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Introduccion

Maria Elena Bedoya Hidalgo,
Jimena Perry Posada,
Manuel Salge Ferro

Los profundos cambios en la interaccion social, en los postulados y limi-
tes de la accion estatal, en la distribucion de las riquezas y pobrezas, y,
en general, en la experiencia de la cotidianidad producidos desde 2020
por la pandemia del COVID-19 hacen necesarias reflexiones interdisci-
plinarias y lecturas comparadas para entender lo que estamos viviendo
y arriesgar ideas sobre el porvenir. Este momento historico nos ubica en
un punto de observacion privilegiado para evaluar y proyectar nuevos
modos de organizacién y comunicacion colectiva que, entre otras cosas,
implican diferentes formas de relacionarnos con los pasados, con el valor
que les atribuimos, con la forma como los conservamos y exhibimos, con
los usos que les damos y, en general, con el tipo de relaciones que compo-
nemos a partir de ellos. En este contexto, diversas practicas disciplinares
han adoptado enfoques, metodologias y modos de codificacion novedosos
para mantenerse al tanto de lo que dichos cambios implican. Las humani-
dades digitales atraviesan un momento de auge y, consecuentemente, sus
objetos de reflexion, fuentes de consulta y modos de transmitir conclusio-
nes proponen nuevos horizontes de trabajo. Por otra parte, cada vez son
mas los museos latinoamericanos que han desarrollado iniciativas, pro-
gramas y enfoques dedicados a promover la relectura de sus colecciones y
la participacion e inclusion de sujetos, publicos y audiencias. Finalmente,
la historia publica poco a poco ha encontrado un momento de consolida-
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cion a través de la explosion de un sinfin de proyectos creativos que retan
las formas tradicionales de apropiacion del pasado.

En este contexto, Comunidades digitales, museos e bistoria piiblica:
Experiencias en torno a Ameérica Latina contribuye a difundir y, ojala, a
propiciar dichas discusiones teniendo presente que las diversas iniciativas
aca reunidas han sido llevadas a cabo desde, por y para la region. Asi, este
libro es el resultado de un esfuerzo por compilar ricos encuadres tedricos
y disciplinares. Poner en evidencia ejemplos significativos que combinan
multiples fuentes y escalas de analisis. Proponer aproximaciones metodo-
logicas novedosas y creativas formas de aplicacion. Para, de esta forma,
poner sobre el mantel una representacion amplia, actualizada e incluyente
de lo que significa pensar los intersticios, los cruces y las tensiones de las
relaciones entre comunidades digitales, museos e historia publica.

Teniendo en cuenta lo anterior, el presente volumen promueve un
sugerente intercambio de conocimientos, investigaciones y propuestas en
torno a los tres temas mencionados. Si bien cada vez es mayor la pro-
duccion académica en la region sobre comunidades digitales, museos e
historia publica, hay muy pocas, o ninguna, iniciativa que las recoja en un
solo volumen guiado por una mirada global interesada en dar cuenta de
la solidez de la region sobre el tema. Asi, esta publicacion pone a dispo-
sicion de investigadores, profesores y estudiantes procesos investigativos
y reflexiones de quienes estan a la vanguardia de cada uno de los temas
tratados en nuestro contexto americano. Con esto, esperamos que los in-
teresados encuentren formas de crear puentes de saberes mas alla de las
particularidades y trayectorias locales.

Este libro ha sido dividido en cuatro secciones. La primera se refiere a
los museos, las tecnologias y las mediaciones como medios de apropiacion
del pasado en la region. En esta seccion, el lector encontrara estudios de
caso criticos que iluminan el camino que esta tomando la produccion de
las humanidades digitales en Latinoamérica. En la segunda, los autores
examinan el desarrollo de la historia publica y sus representaciones en la
region, lo cual vale la pena enfatizar debido a las diferencias que la disci-
plina presenta con Europa y Estados Unidos en la forma en que se ejerce
y entiende. Una historia publica latinoamericana tiene un profundo cardc-
ter interdisciplinar, es interactiva, participativa, incluyente y consciente de
nuestros complejos contextos politicos. La tercera parte expone algunas

14



Introduccién

de las formas en que la pandemia del COVID-19 ha afectado nuestro
ejercicio publico. La cuarta y dltima parte del libro expone el campo de
los estudios y produccion de memorias historicas a través de testimonios
e historias. Los articulos en esta seccion del libro exploran las diversas
formas en que representaciones de pasados violentos han tomado forma y
como se transforman dependiendo del contexto y sus objetivos.

Museos, tecnologias y mediaciones

Los debates sobre la definicion del museo han estado presentes en Améri-
ca Latina por lo menos de forma activa desde la «Mesa redonda sobre el
desarrollo y el papel de los museos en el mundo contemporaneo» llevada
a cabo en Santiago de Chile en 1972. En esta oportunidad, la UNESCO,
el Consejo Internacional de Museos ICOM y profesionales interesados en
museologia sentaron las bases para las continuas y permanentes reflexio-
nes alrededor de la naturaleza y la funcion de los museos. A partir de esta
reunion se han suscitado diversas aproximaciones a las formas de curar
exposiciones, al aprovechamiento del espacio y a disefiar interacciones
con los publicos.

En su articulo, «Conservar y compartir conocimientos y experiencias
en los espacios publicos», Michel Kobelinski amplia estas discusiones a
través de los Pop Up Museums, que son exposiciones temporales creadas
por la gente para la gente. Es decir, aquellas en las que se escoge un tema
y un lugar y se invita a los publicos a que traigan un objeto o tema para
compartir. Ademas, son ellos mismos quienes escriben las etiquetas y los
textos de sus contribuciones. Un Pop Up puede durar unas horas o unos
dias, apareciendo en cualquier momento y lugar, pero aprovechando espe-
cialmente espacios de exposicion no tradicionales. Su objetivo central es re-
unir personas para promover didlogos a través de historias, arte y objetos.

Kobelinksi usa el modelo del Pop Up Museum para revaluar el con-
cepto convencional de curaduria. De acuerdo con el autor, la tnica ma-
nera de lograr exhibiciones y museos participativos, inclusivos y diversos
es escuchando al publico. Esta afirmacion, que parece tan evidente, es
todavia motivo de extensas controversias. Desde la publicacion del libro
de Tony Bennet, The Birth of the Museum. History, Theory, Politics, en
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1995 en el cual se hace un recuento de los museos, ferias y exposiciones
del siglo XIX y analiza como estas instituciones eran concebidas como
lugares de instruccion y disciplina; pasando por lo que el profesor Peter
Vergo denominé la Nueva Museologia (1989) que puso en tela de juicio
la autoridad y el conocimiento especializado de curadores y especialistas;
hasta la museologia critica que rompid con la forma de curar y exponer
dedicada a repetir y difundir historias ya contadas para dar paso a practi-
cas contemporaneas que se centran mas en generar experiencias y no solo
en reproducir saberes en el sentido de Sharon MacDonald en su texto de
2007 «Conservar y compartir».

Los museos se han visto abocados a adaptar y actualizar sus narrati-
vas y los mensajes que transmiten para mantenerse acorde con sus tiem-
pos. Asi, en este momento pospandemia COVID-19 no es posible pensar
en museos sin considerar a quienes son los protagonistas de las historias
contadas: las comunidades. Con esta claridad, Kobelinksi muestra por
qué los Pop Up Museums han tenido éxito en Brasil y cudles son sus ven-
tajas. Una de ellas, directamente relacionada con la historia publica, es el
esfuerzo por alcanzar audiencias no académicas o especializadas al seguir
el objetivo de democratizar el conocimiento y dar voz a quienes se han
visto excluidos de su propia historia. En este contexto, el formato Pop Up
ha sido muy bien recibido por la ciudadania porque es la gente quien de-
cide y escoge qué es lo que vale la pena mostrar y, por lo tanto, conservar.

En este momento, vale recalcar la importancia de la relacion entre las
teorias materialistas y los medios, como lo sugiere Michelle Henning en
su estudio de 2005 Museums, Media and Cultural Theory. De acuerdo
con la autora, si pensamos ese espacio museal mediatico mas alla de un
simple movimiento de informacién a lo largo de un espacio y atende-
mos al aspecto tangible y experiencial del museo, podemos compren-
der las actividades humanas en sus entornos y contenidos ideoldgicos.
Seguin Henning, este proceso de «mediatizacion» del museo resulta en un
complejo escenario de traduccion y circulacién que opera en varios nive-
les. Por un lado, implica cambios en la relacion entre la exposicion y el
cuerpo del visitante, que sustituye el artefacto del museo como el objeto
que examina en el espacio de exposicion, pero que también es objeto de
control y vigilancia. Por otro lado, esta circunstancia implica cambios
en la forma de concebir a los visitantes como sujetos politicos. Lo que
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Introduccién

se relaciona con las maneras en que los artefactos materiales, que antes
interactuaban con los visitantes en el entorno del museo, segun Henning,
ahora fomentan didlogos entre los visitantes, cambiando el tipo de rela-
cion practica entre el mundo material y fisico.

En linea con esta reflexion, el articulo titulado «Intervenciones inter-
disciplinarias de historia publica para la educacion en reduccion de riesgo
de desastres en museos y colegios publicos de Quito», de Elisa Sevilla,
Maria José Jarrin, Karina Barragan, Casandra Sabag, Paulina Jauregui,
Jenni Barclay, Maria Isabel Cupuerdn, Camilo Zapata, Agathe Dupeyron,
Teresa Armijos y Paul Narvaez, muestra dos procesos especificos de tra-
bajo en torno a la educacién en museos para la prevencion de riesgos
frente a amenazas naturales desde las distintas combinaciones que ofrece
el universo digital. Los autores centran su atencion en la recuperacion de
la memoria de los desastres y su vinculo con las politicas de desarrollo
urbano a partir de intervenciones artisticas y educativas realizadas en el
espacio publico a través del disefio de estrategias que van desde las narra-
tivas hipermedia, a la resignificacion del espacio de los museos. Uno de
los objetivos del proyecto era no solo la comprension de la complejidad
del problema del riesgo, sino de cémo reducirlo a partir del uso de mul-
tiples herramientas tedricas y metodologicas de corte interdisciplinar que
acercan a la geologia, la geografia, asi como a las humanidades y las artes.
El proyecto pone énfasis en las propuestas de los «aprendizajes significa-
tivos» en donde la educacion informal juega un papel preponderante, en
linea con lo discutido por Didham y Ofei-Manu o Ricardo Rubiales!.

En este trabajo se analizan dos estrategias. La primera, es la presenta-
cién de una plataforma digital realizada en coproduccion entre especialis-
tas y estudiantes de secundaria de un colegio local. Dicho espacio adopt6
la perspectiva de un pensamiento critico situado para discutir los temas
de riesgo en la ciudad. La metodologia apuntaba a la creacion de una
estructura narrativa «no lineal» que trabaja con archivos de corte cienti-
ficos o historicos para transformarlos en contenidos ladicos, reflexivos y
diversos, siguiendo la idea de convergencia de Jenkins. Paralelamente, los
autores nos presentan las estrategias realizadas en distintos museos de la

! Ver: Ofei-Manu, P., & Didham, R. J. (2018). Identifying the factors for sustainability
learning performance. Journal of Cleaner Production, 198, 1173-1184. https://doi.or-
¢/10.1016/.jclepro.2018.06.126
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ciudad de Quito conectados con las experiencias digitales de la platafor-
ma virtual. El trabajo en el museo estuvo orientado al trabajo en la lec-
tura de los distintos guiones y colecciones, asi como en el trabajo con los
equipos de mediacion comunitaria para reconstruir pasajes historicos que
permitan una relectura de los fenémenos naturales desde una perspectiva
de memorias diversas.

Finalmente, el trabajo «Cibermuseos y comunidades digitales», de
Pablo Escandon, nos presenta un acercamiento al cibermuseo, entendi-
do como una categoria en si misma de andlisis que nos adentra en las
complejidades de las relaciones entre el mundo de lo tecnolégico y los
museos en las sociedades contemporaneas. Desde donde la comunicacion
digital es un vector determinante para construir un concepto mas amplio
de museologia; es decir, un campo que no solo existe como herramienta
para difundir contenidos, sino que opera dentro de un proceso amplio de
resignificacion y didlogo desde, con y por los distintos publicos que acce-
den a las tecnologias. Asi las cosas, tomando principalmente las tesis de
Levy y Henning, Escandén habla de la importancia de comprender esta
cibercultura —o el conjunto de sistemas culturales asociados a lo digital,
a partir de un analisis de los museos como espacios mediaticos desde la
perspectiva de los estudios culturales—.

Para su andlisis, Escandon menciona dos proyectos digitales dentro de
la categoria de cibermuseos. El primero, promovido por Rafael Racines,
titulado «Quito, de aldea a ciudad», y el segundo, liderado por Eduardo
Ramiro Molina, llamado «Cita con la memoria». El autor recurre a una
descripcion de los usos e interacciones de las plataformas digitales y recons-
truye el acto fotografico para generar una suerte de procesos participativos
de construccion de la memoria. El trabajo de Escand6n apunta a develar
estos escenarios como «espacios vividos» que permiten otras formas de
didlogo con y desde el pasado, mas alld de las instituciones museisticas
oficiales. Estos procesos de mediatizacion son, en parte, el centro de su re-
flexion. Sus andlisis muestran el potencial de las narrativas hipermedia en el
campo de una museologia mas integral y la importancia de la comprension
de estos espacios de flujo continuo de contenidos e interacciones sociales.

Finalmente, estos tres articulos ponen de manifiesto que el museo
como didlogo se potencia desde los recursos tecnoldgicos que les ofrece la
contemporaneidad. Y que América Latina no es ajena a estas practicas,

18



Introduccién

antes bien, las ha empleado con éxito para transformar discursos decimo-
noénicos del quehacer museologico, ofreciendo una experiencia diferente
en clave de las mediaciones que suscita. Asi, incluso podemos hablar de
una nueva territorialidad virtualizada en el museo en el que las audiencias
interactuan de formas mas directas con ideas, objetos y narrativas.

Museos, historia publica y representaciones

Ahora bien, ahondando en la relacion entre museos y formas de hacer
historia publica en la region, en el articulo «La historia ptblica como
una brecha: Historia en familia, colecciones de artistas y comunidades
digitales», Ricardo Santhiago nos propone un analisis del estado del
arte del campo en Brasil. Para lo cual, explora tres niveles de relacion: la
historia publica como fuente de inspiracion; la historia en familia como
un compromiso especifico; y la historia digital como su solucién tecno-
l6gica. El articulo también problematiza, de manera transversal, tanto
las politicas como los esfuerzos por la preservacion de la memoria y el
patrimonio en dicho pais.

Santhiago comienza explorando lo que ha denominado historia en
familia en vez de historia de la familia, lo cual ilustra su reflexién sobre la
notoria y profunda falta de financiacion de las instituciones relacionadas
con historia publica. Para lo cual, sefiala que esta falta de fondos podria
resolverse si las familias interesadas en conservar su patrimonio pudieran
destinar recursos para ello. Estas practicas familiares, ademas, estan rede-
finiendo el concepto mismo de familia como el principal espacio de dia-
logo social sobre la relacion entre el pasado y el presente. Esto, a su vez,
incursiona directamente en el ambito de la historia publica y sus formas
de acercar su conocimiento a audiencias no especializadas. El autor identi-
fica un fértil campo de investigacion y reflexion al notar que algunas de las
maneras que dichas iniciativas familiares han encontrado para conservar
su pasado es a través de la convergencia entre museos y plataformas. Este
es un campo en el que el centro de produccion historica y de memorias
no son las instituciones ni la academia en general, sino la familia. Para
ilustrar su argumento, Santhiago analiza dos estudios de caso en Brasil: el
Museo Itamar Assumpgio, y el proyecto Sérgio Ricardo Memoéria Viva,
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que, ademas de ser proyectos digitales para exhibir colecciones, resultan
ejercicios de memoria promovidas directamente por familias.

Sin embargo, senala que, en Brasil, existen enormes dificultades para
el ejercicio de la historia publica. No es solo la falta de apoyo econémico a
la investigacion, sino por el poco reconocimiento que esta tiene por fuera
de dmbitos académicos. En este sentido, propone una profunda critica a
las actitudes de los historiadores tradicionales frente a otras alternativas de
producir la historia y sefiala como, por ejemplo, los espacios de educacion
no formal, la prensa, las escuelas de samba, las comunidades remanentes
y los grupos religiosos son espacios en donde la historia se crea y se recrea
constantemente. Esta tension nos devuelve a la siempre presente puja en-
tre memorias oficiales y no oficiales, conocimiento académico y popular e
iniciativas publicas y privadas. Es asi como en «La historia publica como
una brecha» encontramos referencias a albumes fotograficos familiares,
diarios personales, genealogias, objetos y videos familiares como elemen-
tos que ayudan a entender la formacion de memorias y a entender histo-
rias en familia como parte del pasado, pero, principalmente, como parte
activa del presente y del futuro. Lo cual se relaciona con el llamado de
Andreas Huyssen a la consolidaciéon de memorias para el futuro?®.

Por otra parte, el articulo de Ivette Quezada Vasquez, titulado «Una
aproximacion a las formaciones nacionales de alteridad: representacion
de “lo indio” en los museos historicos de México, Chile y Argentina»
reflexiona en torno a la alteridad en tres museos historicos de caracter na-
cional en México, Chile y Argentina. La autora estd interesada en estudiar
las narrativas que se construyen sobre el tema de «lo indio» a partir de
elementos particulares de sus colecciones, y parte del principio de que el
museo es un artefacto cultural y ha sido parte de las politicas de memoria
e identidad de los Estados nacion, y que «lo indio» es una categoria pro-
blematica en todo el continente, castigadora y a la vez reivindicada como
potencia critica al colonialismo.

Su hipdtesis central es que los museos son lugares donde se confi-
gura «lo nacional» a partir de operaciones de exclusion e inclusion, o,
en otras palabras, desde procesos de racializacion a partir de princi-
pios de marcacion social de alteridad. De esta manera, su propuesta se

2 Ver: Huyssen, A. (2003). Present Pasts: Urban Palimpsests and the Politics of Memory.
Stanford University Press.
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encamina a dialogar desde el presente para contribuir al desarrollo de
politicas de reconocimiento, restitucion y reparacion. Para cada caso,
Quezada estudia la Alegoria de las autoridades espariolas e indigenas de
Patricio Sudrez de Peredo, del Museo Nacional de Historia, Castillo de
Chapultepec en México; una pintura que da cuenta del reconocimiento
mutuo de jerarquias internas y de los simbolos de hibridez que recono-
cen la condicion misma de México, La Fundacion de Santiago, de Pedro
Lira; y la pintura del primer escudo nacional de la etapa conocida como
Patria Vieja en el Museo Historico Nacional de Santiago de Chile. Y,
finalmente, el poncho mapuche perteneciente al general San Martin de
la coleccion textil del Museo Nacional de Argentina, ademas de revisar
el trabajo de Paula Baeza Pailamilla denominado Mi cuerpo es un museo
de 2019, una performance que representa la operacion de exhibicion
descorporizada de «lo indio» en el museo.

La discusion tedrica se articula sobre dos ejes: el primero estipula que
la creacion de museos en el siglo XIX y principios del XX en América
Latina hizo parte de la construccion y consolidacion de los Estados na-
cion y que las élites locales articularon una narrativa para dotar de cuerpo
propio a las nuevas naciones. Asi, el museo sedimenta la memoria como
objeto arquitectural y como repositorio de representaciones a partir de la
cultura material que custodia en sus colecciones. El segundo, evidencia
que «lo indio», como principio de alteridad e identificacion, se entiende,
en la l6gica del Estado nacion, a partir de un esquema binario de civiliza-
cién barbarie, promovido por las élites locales seguidoras de las doctrinas
francesas y occidentales que sustentaban esa concepcion. El estudio de los
objetos de las colecciones le permite a la autora proponer interesantes en-
tradas reflexivas, de las cuales haremos referencia tan solo a una de ellas.
Por ejemplo, para el caso del poncho mapuche que pertenecié al general
San Martin, sefiala que se exhibe en el museo como un objeto desprovisto
de lo indio y antes bien como un objeto apropiado por un general de la
Republica, lo cual reproduce la metafora del despojo. Acd, lo indio es par-
te de un proceso de asimilacion y exclusion que confina lo indigena bajo la
etiqueta de lo precolombino, como parte de un pasado lejano desprovisto
de proyecto historico y de presencia.

En suma, la autora nos presenta un recorrido reflexivo invitindonos
al didlogo desde el museo, e indica que ese didlogo debe aspirar a un
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reconocimiento real de los procesos y proyectos de los sujetos subalternos
para transformar finalmente a los museos de historia en espacios movili-
zadores donde se confronten imdgenes decimondnicas y se rompa la linea-
lidad de la historia nacional.

Asi, tenemos dos articulos que cuestionan directamente las formas de
representacion tradicionalmente promovidas desde los espacios museales.
La primera, desde la potencia arrolladora de la historia en familia; y la se-
gunda, desde la puesta en duda de los modelos tradicionales de construc-
ci6on del Estado nacion y sus discursos de exclusion e inclusion. Lo que, sin
lugar a dudas, nos significa el reto de hacer de la historia una herramienta
de lo publico para pensarnos a futuro desde discursos reflexivos, criticos
y, sobre todo, mas amplios de los que habitualmente se han ido trazando
con la precision milimétrica de instituciones con fines e intenciones deli-
mitados desde los presupuestos del siglo XIX.

Museos, pandemia y duelos colectivos

Este recorrido nos lleva a abordar las tensiones de la consolidacion de
comunidades digitales, museos e historia publica desde el presente. Para
lo cual, la pandemia es un referente y un punto seminal de reflexion sobre
el porvenir tanto en el quehacer dentro de los espacios museisticos como
en los nuevos escenarios digitales.

En el articulo de Alejandra Panozzo Zener y Maria Paula Villani, titu-
lado «Registro de pandemia (Museo de la Ciudad, Rosario-Argentina). El
pasado y presente con y desde otros», las autoras mencionan la labor de
los museos locales, que impulsaron proyectos memorialisticos, en los que
se usa la memoria como un recurso politico capaz de conjugar la ética y
la estética de manera creativa y territorializada. Puntualmente, las autoras
presentan el caso de estudio del Registro de Pandemia. Primeras voces,
generada por el Museo Wladimir Mikielievich de la ciudad de Rosario en
Argentina. Esta es una iniciativa que reflexionaba sobre el momento hist6-
rico desde la recuperacion de las experiencias y vivencias de la ciudadania
rosarina. Tenia el fin de conformar un archivo colectivo sonoro, textual y
audiovisual a partir de los relatos de los habitantes de la ciudad sobre sus
rutinas durante la pandemia.
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La propuesta parte de un enfoque interdisciplinar que busca, por una
parte, recuperar una perspectiva critica, para lo cual articula una lectura
decolonial que promueve una modalidad de trabajo de base comunitaria,
apuntalando un paradigma orientado hacia lo relacional; y, por la otra,
a partir de las articulaciones identificadas detalla las acciones que se em-
prendieron en el marco de Registro de Pandemia. Este enfoque permite
reflexionar sobre las posibilidades de una museografia abierta al didlogo,
en la cual el devenir con y desde otros tiene un rol central.

Asi, a partir de los planteamientos de Américo Castilla, Walter
Mignolo y Rita Segato, las autoras rescatan tres puntos para demarcar un
cambio que potencia y gestiona otro tipo de contenidos y saberes en los
guiones museograficos. En primer lugar, se promueve una modificacion de
contenido a partir de la restitucion de objetos que formaban parte de las
colecciones de museos europeos. En segundo lugar, se reivindica a comu-
nidades que no ingresaban dentro de los relatos oficiales. Estos ejercicios
acompanan una revalorizacion de sus piezas, asi como de su identidad.
Finalmente, se valora la incidencia de organizaciones o artistas que se
apropian de sus espacios para reconstruir memoria o cuestionar aquella
que se ha dado a conocer a lo largo del tiempo.

En términos puntuales, el proyecto busco construir un muestreo de
registros personales y colectivos sobre las distintas vivencias de la ciuda-
dania rosarina durante la pandemia, para dejar un legado a las futuras
generaciones sobre un acontecimiento mundial desde una mirada local.
Esto se adelant6 mediante una invitacion para que cada vecino pudiera
contar como se habia visto modificada su cotidianidad frente a las politi-
cas de aislamiento social.

Lo anterior es el punto de partida para que las autoras se centran en
las metodologias a través de las cuales la experiencia es recabada. Por ello,
consideran que es importante que el proyecto que estudian hace que el
museo abandone su condicién de espacio de memoria unica para dar paso
a otras historias, en este caso ciudadanas y cotidianas. Esto supone que la
identidad colectiva local se produce desde el desdibujamiento de 6rdenes
jerarquicos, palabras autorizadas y monopolios, y se reconfigura a partir
de testimonios. Asi, el ejercicio como parte de una politica del reconoci-
miento y de las identidades ciudadanas apela a una memoria desde lo plu-
ral, rompiendo con esa historia tnica para dar paso a una historia viva.
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Finalmente, cerramos con el trabajo «Funerales digitales: maneras co-
lectivas de recordar y asumir los duelos en tiempos aislados», de Andrés
Felipe Ospina, que propone reflexionar sobre la memoria y el duelo, desde
la dificil coyuntura de la pandemia. El autor esta interesado en reflexionar
sobre la emergencia de comunidades digitales en el contexto de pérdida
de los seres queridos y en los procesos funerarios de reconstruccion de la
memoria familiar y colectiva. El interés en explorar las formas de valorar
y mediar con la muerte tiene que ver con el interés de Ospina en analizar
cémo lo patrimonial en dichos rituales se hace un proceso visible que esta
en constante transformacion.

A través de un recorrido que se hace en clave etnografica, el autor
intenta explorar las practicas funerarias en el esquema virtual e indagar
como estas producen otras formas de reconocimiento colectivo y de con-
vivencia comunitaria a pesar del «distanciamiento social» producido por
las dinamicas de la pandemia. En el texto, la muerte es tratada desde una
perspectiva antropoldgica e histérica que recurre a autores clasicos como
Philippe Ariés o Sigmund Bauman, logrando entender cémo la muerte,
como acto social, siempre se manifiesta de distintas maneras en la esfera
publica. Asi, resulta un llamado poderoso a entender coémo las comu-
nidades digitales resignifican estas experiencias al pensar lo colectivo, e
incluso las temporalidades de la ocurrencia de dichas «teatralizaciones del
duelo», en tiempo real o diferido.

Asi, estos dos articulos nos retan a pensar desde la coyuntura para en-
tender el porvenir. Ponen de manifiesto que la esfera digital es un dominio
en el que la cotidianidad y los momentos que marcan nuestro devenir en
el mundo pueden ser puestos en escena y, por lo tanto, entendidos desde
nuevos lugares de enunciacién, que nos hablan de nuevas mediaciones y
modos de representacion. Paralelamente, el patrimonio emerge con fuerza
para confrontarnos con su versatilidad en la construccion de memorias,
la asignacion de valores y la invencion de comunidades de nuevas y varia-
das formas de pertenencia. De esta forma, los dos articulos nos muestran
como el espacio, fisico y virtual, puede ser releido en clave social; que la
memoria es no solo dindmica, sino también una construccion activa; que
las voces cincelan sus perfiles y que la generacion de comunidades a su
alrededor les garantiza nuevas formas de existencia.
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Memorias, testimonios e historias dificiles

Finalmente, este recorrido nos lleva a uno de los puntos de convergencia
entre comunidades digitales, museos e historia ptblica en América Latina,
que se articula desde el campo de los estudios de memoria. De acuerdo
con el investigador Michael Lazzara, en su articulo «The Memory Turn»,
hay tres momentos definitivos para entender el campo de la memoria en
la region. El primero se sitia entre las décadas de 1980 y 1990, cuando
el énfasis de sus exploraciones giraba en torno al analisis de las memorias
traumadticas, las formas de recordarlas, la transicion hacia la democracia
tras el final de las dictaduras del Cono Sur, y los retos que esto implicaba.
El segundo, comienza a mediados de 1990 motivado por las contribu-
ciones de la socidloga Elizabeth Jelin. Gracias a sus seminales aportes,
los investigadores de la region dirigieron sus reflexiones sobre archivos,
memoriales, lugares de recordacion y pedagogias de la memoria. Parale-
lamente, algunas instituciones privadas y publicas comenzaron a ser valo-
radas de forma diferente y a ganar visibilidad. Si bien, durante estos dos
periodos el énfasis recay6 en el Cono Sur, el campo comenzé a expandirse
a paises con pasados igualmente problematicos como Perid, Colombia, El
Salvador, Guatemala, Nicaragua, Brasil y México. Finalmente, el tercer
momento mencionado por Lazzara empieza con el cambio de siglo, cuan-
do los estudios sobre memoria amplian su alcance, temas y lugares de in-
vestigacion. Particularmente, desde esta perspectiva regional se incluyeron
areas rurales tradicionalmente marginadas y se visibilizaron problemas y
retos relacionados con memorias e identidades locales.

Ahora bien, entrando a las contribuciones que dan forma al libro, el
articulo «Encuentros virtuales con sobrevivientes de la ESMA. El Museo
Sitio de Memoria ESMA y la difusion de entrevistas virtuales con sobre-
vivientes del centro clandestino de detencion Escuela de Mecanica de la
Armada (ESMA)», de Marcos Tolentino, nos sitia en el tercer momen-
to descrito por Lazzara. Puntualmente, Tolentino provee una perspectiva
novedosa al discutir el rol y la produccion de testimonios virtuales de los
sobrevivientes de la dictadura argentina recluidos en el centro clandestino
de detencion ESMA. Para lo cual, el autor analiza el contenido de los re-
latos, como se configurd la practica de producirlos de manera remota v,
finalmente, su consulta publica en el canal de YouTube del centro. Hace
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hincapié en que el edificio donde hoy funciona el museo tuvo un rol par-
ticular en el uso del espacio como parte del aparato represivo clandestino,
pues ahi estuvieron secuestrados y fueron torturadas las personas sobrevi-
vientes de la ultima dictadura argentina.

Inspirado en el trabajo de Jelin de 2002, Los trabajos de la memoria
(Memorias de la represion), Tolentino se une a los debates relacionados
con los altibajos de la produccion de testimonios de sobrevivientes de
los centros clandestinos de detencion. Indica que no solo las narrativas,
sino también sus lugares de enunciacion, sus usos publicos relacionados
con la denuncia humanitaria, la bisqueda de justicia y la elaboracion de
memorias relativas a las violaciones a los derechos humanos merecen in-
vestigaciones profundas con el fin de avanzar en el campo de la memoria.

El autor propone que el andlisis de estos testimonios debe tener en
cuenta los procesos subjetivos de los sobrevivientes, sus silencios, su con-
texto historico y personal y las narrativas que producen en un momento
determinado. Estas consideraciones, presentes desde el primer momento
aludido por Lazzara, adquieren una renovada relevancia gracias a su inser-
cién en las comunidades digitales que enfatiza este libro. Ademads, que la
pandemia por el COVID-19 fomenta el uso de medios virtuales para po-
tenciar el alcance y la promocion de estudios sobre las memorias historicas.

Asimismo, es necesario enfatizar en la historia oral como una he-
rramienta metodoldgica y tedrica de la historia publica. En este aspecto,
Tolentino da un paso mas alld de la simple descripcion sobre el uso de en-
trevistas y testimonios. El autor examina coémo estas narrativas no siempre
fueron vistas de una forma positiva; por ejemplo, durante los primeros
anos de la posdictadura, cuando eran «palabras amenazadas» para desle-
gitimar los testimonios de los enemigos. Fue tan solo a partir de la década
del 2000 que el personal del ESMA, en el marco del museo, reunié mas de
700 testimonios de sobrevivientes homologados ante la justicia argentina.
El uso de testimonios en museos no es nuevo, sin embargo, en este texto,
Tolentino muestra claramente como voces tradicionalmente excluidas de
relatos nacionales han cobrado un papel protagénico en la produccion de
diversas memorias historicas constatando que recordar es un acto politico.

Por otra parte, el articulo titulado «La Glorieta de Las y Los
Desaparecidos: patrimonio complejo y contestado de Guadalajara, Jalisco,
México», de Marco Antonio Chavez Aguayo y Eduardo Daniel Ramirez
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Silva, proponen una lectura desde los conceptos de difficult heritage y
contested heritage aplicado al analisis de caso de un elemento material del
patrimonio cultural del Estado de Jalisco en México, denominado oficial-
mente Monumento a los Nifios Héroes y, extraoficialmente, Glorieta de
Las y Los Desaparecidos.

Puntualmente, los autores plantean dos perspectivas. Por una parte,
la idea de difficult heritage, entendida como el deseo de preservar cier-
tos objetos y lugares que son el testimonio de eventos del pasado que se
reconocen y recuerdan con el objetivo de que no se repitan jamas. Esto
se puede ejemplificar a través del Memorial de la Paz de Hiroshima en
Jap6n y por la zona de monumentos ubicada en Port Arthur, en la isla
de Tasmania en Australia. Ahora bien, los autores hacen la salvedad que
en Latinoamérica ese difficult heritage, en lugar de apelar a eventos del
pasado que no desean repetirse, alude a eventos del presente que se desea
erradicar. Y se valen del ejemplo del Angel de la Independencia como epi-
centro de las manifestaciones para protestar contra la creciente incidencia
de feminicidios en México y la ineficiencia, el silencio y la sentida compli-
cidad del Gobierno.

Por la otra, exploran el concepto de contested heritage para referirse
a la situacién en la cual un mismo elemento del patrimonio cultural es
reclamado por dos o mas comunidades, o cuando se le otorgan valores y
significados diferentes y a menudo contradictorios. Esto es ejemplificado
mediante la Mezquita de Cordoba en Espaiia, reclamada por isldmicos, ju-
dios y catdlicos, y por la ciudad de Jerusalén en Israel, en donde la disputa
simbolica por el espacio es una constante. Para el caso de Latinoamérica,
los autores retoman el ejemplo del Angel de la Independencia para eviden-
ciar como en un mismo espacio converge la narrativa oficial, que celebra
la Independencia del pais y sus héroes, en contraste con los significados
que le dan las manifestantes que visibilizan y denuncian la creciente ola de
feminicidios impunes.

El objeto de estudio de este articulo es el Monumento a los Nifos
Héroes que celebra a los seis cadetes del Colegio Militar que, de acuer-
do con el relato oficial, murieron en la Batalla de Chapultepec durante
la invasion del ejército de los Estados Unidos de América, al mando del
general Winfield Scott, en el Castillo de Chapultepec, entonces sede del
Colegio Militar, en la Ciudad de México, el 13 de septiembre de 1847.
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Los autores presentan un contexto urbano e historico al monumento, in-
dicando que, en términos de sus usos sociales, la glorieta en la que se ubica
ha sido tradicionalmente usada para realizar conmemoraciones, celebra-
ciones deportivas y protestas. Sin embargo, en los ultimos afios, el uso y
la significacion social, el aspecto y hasta el nombre del Monumento a los
Nifios Héroes han cambiado motivado por la violencia ligada al narco-
trafico y la proliferacion de bandas criminales. No obstante, desde 2013
ha sido el lugar de protesta de familiares y amigos de personas desapare-
cidas en Jalisco. Al punto que el 24 de marzo de 2018, un grupo de tres
mil manifestantes propuso cambiar el nombre de esta rotonda por el de
«Glorieta de Las y Los Desaparecidos».

Asi, el monumento ha pasado a convertirse en epicentro de marchas y
lugar de inscripcion. En la dindmica de estas manifestaciones, se ha hecho
habitual adherir a los costados del monumento mantas y fichas con los
nombres y datos de los familiares y amigos desaparecidos. Ahora, este
espacio recuerda a otras victimas: las personas que durante las ultimas
décadas han desaparecido de forma forzada y que han perdido la vida en
manos de criminales, sin que estos delitos hayan sido investigados, perse-
guidos y castigados por el Estado. Asi, los autores pueden concluir que el
monumento que antes hablaba de una tragedia, romantizada y poetizada,
dictada por el Gobierno para que los gobernados veneraran a unos mar-
tires de bronce, ahora cuenta la historia de otra tragedia, cuyo significado
viene establecido por la comunidad, para reprocharle al Gobierno su co-
rrupcion, su ineficacia y, probablemente, su complicidad.

Desde hace algunas décadas, América Latina ha visto como la histo-
ria publica, en su sentido amplio, estd tomando vuelo y ha servido para
hablar de justicia social, hacer denuncias y profundizar en el campo de
las memorias historicas. En este sentido, esperamos que los textos que
componen este volumen sirvan para continuar promoviendo el interés e
investigacion sobre los temas aqui discutidos. Este libro no es una compi-
lacion de trabajos definitivos, sino de trabajos en progreso que ameritan
seguir reflexionando e innovando.
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Conservar y compartir conocimientos y
experiencias en los espacios publicos

Michel Kobelinski

Introduccion

— Perdone, he viajado 6500 kilometros para ver la cabafia depor-
tiva con pizzeria, tiro con arco y anchoas sobre la que lei el ano
pasado. ¢Puede indicarme dénde esta?

— ¢Tiro con arco y anchoas? Eso fue un pop-up, amigo; cerrd en
octubre pasado. Creo que ahora hay un Pinkberry en ese lugar. Neil
Genzlinger, 12 de agosto de 2011, The New Yor Times.

En este articulo, teniendo en cuenta el tema efimero que se menciona
en el epigrafe, abordamos los retos de la exhibicion de colecciones en es-
pacios publicos y la movilizacion del publico. Esta es una tarea dificil en
Brasil si tenemos presente que nuestros museos no siempre son espacios
de mediacion de experiencias, de procesos colaborativos. A pesar de estas
complejidades, a menudo dificiles de sortear, entendemos que compar-
tir acciones e informacion en estos espacios es significativo al promover
acciones inclusivas y dialogantes para y con el publico.

La relacion con el publico con el que compartimos aprendizajes entre
los afios 2019 y 2021 revela los objetivos de acercarse a la comunidad
y reflejar campos de conocimiento que confluyen. La historia publica,
la museologia y el comisariado pueden ser herramientas valiosas para
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interactuar e integrar ideas y proyectos. Esas iniciativas pueden empo-
derar a la comunidad local, potenciar el papel de las asociaciones esta-
blecidas y contribuir a la formacién de publicos. Como ese tema ha sido
explorado en otras ocasiones, buscamos resaltar la importancia del comi-
sariado compartido en los eventos Pop Up Museum: compartiendo histo-
rias, Public History & History Teaching: museums and places of memory
(2019, presencial) y Pop Up Museums Brasil (2021, en linea)’.

Sobre el tema en si, podemos decir que, en la actualidad, los museos,
los conservadores y los musedlogos adoptan nuevas posiciones y amplian
las acciones destinadas a la conservacion, la investigacion y la educacion,
al tiempo que se acercan al publico y lo insertan en procesos innovadores
y creativos. Esas transformaciones repercuten en la gestion del espacio
museistico e incluyen formas diferenciadas de exposicion, interpretacion
y atraccion de publicos.

Las colecciones privadas son importantes porque plantean cuestiones
sobre el pasado, que muchas veces difieren de las expuestas en los mu-
seos tradicionales. También, esta ahi el malestar de la comunidad, que a
menudo no esta representada en el museo y no puede exponer sus colec-
ciones ni expresar su opinién. Ese marco circunstancial permitié plantear
preguntas sobre los dialogos mantenidos con el publico y los comisaria-
dos compartidos. ¢Qué podemos aprender del protocolo de los Pop Up
Museums? ¢Puede la comunidad ser su propio comisario? En este sentido,
la idea de mediacién y comisariado es muy valiosa tanto para considerar
la performance como una forma de interlocucion en el espacio publico,
como una excelente oportunidad para ofrecer alternativas de inclusion
social y comunitaria.

3 En el evento de 2019, se establecieron asociaciones entre la Universidad Estatal

de Parana (Unespar), el Museo Municipal Deolindo Mendes Pereira (MDMP) y la
Secretaria de Cultura de la ciudad de Campo Mourdo - PR. En 2021, ampliamos
las asociaciones. Participaron en el evento instituciones en linea, como el Museo
Fama; Asociacion Polaco-Brasilefia Padre Daniel Niemiec, (Santana, Cruz Machado
- PR); Casa da Memoria Padre Bauer (S3o Mateus do Sul - PR); Museo Deolindo
Mendes Pereira (Campo Mourio - PR); Secretaria de Cultura de Campo Mourio - PR;
Museo Unifal-MG; Museo Historico de Rolante - RS; Secretaria de Cultura de Unido
da Vitéria - PR; Universidade Estadual do Parand, campus de Unido da Vitoria y
Campo Mourio, Facultades de Historia y Programas de Maestria en Historia Pablica
y Ensefianza de la Historia - Profhistoria.
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Curaduria e historia pablica

El intercambio de conocimientos y experiencias en espacios publicos de la
ciudad de Campo Mourio, situada en el sur de Brasil, se inspir6 en el pro-
yecto Pop Up Museum, coordinado por Nora Grant, del Museo de Arte e
Historia de Santa Cruz (MAH), California, Estados Unidos. En el prefacio
del material How to make a Pop Up Museum: an Organizer’s Kit, Miche-
lle DelCarlo (2013, p. 4) destaca la importancia de la herramienta Pop
Up Museum para la formacion de los participantes y la valoracion de las
experiencias colectivas. Para la autora, «a través de las conversaciones, los
objetos y las historias, podemos descubrir lo que hay en todos nosotros
(mutuamente), lo que nos une a la amplitud de la experiencia humana»
(DelCarlo, 2013, p. 4). Esas experiencias cargadas de significado en los
espacios publicos comprenden nuevas formas de comunicacion e implican
«compartir una autoridad interpretativa» (Arnold, 2015, p. 329). Hoy, la
gente esta bien informada, tiene acceso a la informacion, quiere escuchar
a los expertos y ser escuchada (McLean, 2011). Con base en esta consta-
tacion, podemos hablar de relaciones no jerarquicas entre historiadores,
musedlogos, conservadores y publico, a través de relaciones dialégicas y
performativas en las que prevalecen los conocimientos profesionales, la
experiencia del publico y la legitimidad de las acciones colectivas®.

La revision de los procedimientos en los museos y las nuevas formas
de relacion con la comunidad son un reflejo de los cambios que se estan
produciendo en la sociedad posmoderna y de las presiones del publico
sobre las acciones y narrativas institucionales (Bill et al., 2011, p. 69). El
efecto secundario de estos mandatos sociales y tecnoldgicos recae en la
estrategia de los museos de presentarse como un entorno dindmico e inter-
activo donde exponer las colecciones y promover diversas actividades y
eventos para los visitantes, que incluyan los medios virtuales. En cualquier
caso, los museos deben estar preparados para esos cambios.

En el Museo Deolindo Mendes Pereira (en adelante, MDMP), la
atencion al publico es excelente, pero hace falta un plan museolégico,
la insercion de la comunidad en actividades de colaboracion y encuestas
de opinién para conocer la opiniéon del publico sobre sus exposiciones

4 Ver también: Frisch (2016, pp. 57-69).
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(Figura 1). Aun asi, el museo no renunci6 a los simulacros tecnoldgicos de
bajo coste. La visita interna a las instalaciones del museo en 360° (video
virtual fly-through) es un intento de aumentar la visibilidad de la institu-
cién, cuya accion performativa se preocupa mas por la imagen del museo
y sus colecciones que por el propio publico. La innovacion es solo una
medida paliativa que no resuelve el problema de la formacion de publicos,
porque induce al visitante a la contemplacion solitaria del espacio, ade-
mas de acentuar su narrativa que prioriza la figura de los colonos (pione-
ros) de la region y minimiza la presencia de otros grupos étnico-sociales
que constituian dicha comunidad.

El término conservador (lat. cura, curador, es decir, el que cuida, el
guardian) designa las actividades de los trabajadores de organizaciones
culturales relacionadas con la organizacion, la conservacion y el mante-
nimiento de obras de arte, bases de datos, bibliotecas y colecciones en los
museos o en instituciones similares. La idea del conocimiento asociado
a la autoridad tiene su origen en el Derecho Romano, cuyo significado
es «el poder conferido por la autoria o por el conocimiento reconoci-
do» (McLean, 2011, p. 71-72). Pero, la idea de comisario, conservador
de artes, de colecciones o de exposiciones ha evolucionado con las nue-
vas funciones atribuidas a los museos, hasta el punto de que han surgido
términos como «comisarios comunitarios», «comisarios literarios», «co-
misarios digitales» y «biocuradores» (Arnold, 2015, p. 317). Obsérvese
también, en este ambito, que la nomenclatura actual sobre los museos
sigue incluyendo la sustitucion de los términos «publico» y «visitante»
por «comunidad» y «comunidad inclusiva» con el fin de hacer los museos
mas accesibles, combatir la exclusion social e interactuar con la comuni-
dad circundante (Crooke, 2006, p. 170).

En general, los procesos curatoriales en el MDMP implican la salva-
guarda y conservacion de su coleccion compuesta por artefactos domés-
ticos, farmacéuticos, religiosos, liticos y ceramicos, carteles, pinturas,
entre otros. Esos procesos serian mas consistentes si contaran con un
plan museol6gico para «ordenar y priorizar las acciones» de interés so-
cial, orientar la «trayectoria del museo» y seguir las tendencias en este
campo del conocimiento, ademds de negociar con la comunidad local y
evaluar el impacto de sus colecciones (Instituto Brasileiro de Museus,
2016, p. 395).
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Por otro lado, eso no significa que, en el MDMP, la idea de comisa-
riado no sea habitual. Su pagina de contenidos en la red social Facebook
busca ampliar su audiencia a través de la difusion de imagenes, videos y
objetos de su coleccion, compartiendo fotografias enviadas por los inter-
nautas, visitas de estudiantes de instituciones universitarias y escolares,
donaciones al museo, talleres, exposiciones fotograficas-artisticas, activi-
dades artisticas y culturales, entre otras. El uso de espacios adicionales
de aparicion publica del museo y de la Fundacion Cultural de Campo
Mourdo (FUNDACAM), como la presentacion del Grupo Viola en la
acera frente al museo durante el Festival de Musica de Campo Mourido
(FEMUQC), caracteriza la adhesién a un movimiento global de cambio.
A pesar de esa direccion, la narrativa del museo y sus principales activos
(colecciones y exposiciones) permanecen inalterados por el punto de vista
museologico tradicional. Sin duda, la utilizacién del pavimento frente al
museo y las acciones en el entorno virtual fueron exitosas y llamaron la
atencion del publico (Figuras 2 y 3).

e

Figura 1. Fachada principal del museo Deolindo Mendes Pereira
Nota. Tomado de Acervo institucional, MDMP, 2022, Cordialidad de la coordinadora Hilda
Amilia Coelho Martins.

35



Michel Kobelinski

0O - A & B ® = +e s

Museu Municipal Deolindo

Mendes Pereira .
f
@MuseuDeCM - Museu

Figura 2. Imagen de la portada de Facebook del MDMP
Nota. Tomado de Inicio [Pagina de Facebook], de Museu Municipal Deolino Mendes Pereira, s.f.,
Facebook (https://www.facebook.com/MuseuDeCM/?ref=page_internal).
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Figura 3. De las redes sociales al uso del espacio publico.
Nota. Grupo Viola en el Campo frente al Museo Municipal. Festival de Misica de Campo
Mourdo, Casa da Musica/Fundacam, 31 de julio de 2015.

En general, los museos tradicionales son concebidos y percibidos por su
autoridad y por la transmision exclusiva de conocimientos. Las nuevas
tecnologias han cambiado eso y resignificado las acciones en esos espa-
cios. Las personas también pueden ser comisarios, porque seleccionan,
describen y muestran imagenes, videos y animaciones de objetos, coleccio-
nes y arte en linea. Es importante recordar que la democratizacion de los
nuevos medios de comunicacion ha reconfigurado la produccion artistica.
Hoy en dia, es habitual que los artistas dispongan de certificados de au-
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tenticidad digital para sus obras distribuidas exclusivamente en el medio
virtual (NFT o token no fungible)®.

En la historia publica digital, la idea de curaduria se puede identificar
en la plataforma Omeka, en la que se pueden mostrar colecciones y expo-
siciones, interactuar con el publico, gestionar museos, bibliotecas y archi-
vos, lo que permite «una presencia online creativa, efectiva e innovadora»
(Laney, 2018, p. 12). Las colaboraciones en formato crowdsourcing, de-
sarrolladas por el Centro de Historia y Nuevos Medios Roy Rosenzweig,
desafian a los historiadores a crear audiencias con comunidades, en linea
y reales, a democratizar la informacion histérica y a repensar el propio
quehacer histérico (Cohen & Rosenzweig, 2006)°. Sin embargo, como
subraya Kathleen McLean (2011, pp. 76-77), la relacion con el publico
prescinde de las conversaciones y los cuestionamientos sobre las practicas
museisticas, los deseos y las necesidades de los visitantes de escuchar y ser
escuchados, de formar parte en el proceso curatorial.

La definicion de comisariado abierto, ampliada por la gestion de co-
lecciones digitales, es controvertida y disgusta a muchos musedlogos, bi-
bliotecarios y archiveros. Desde este punto de vista, se mantiene el estatus
de un saber curatorial hegemonico, cuya funcion es mantener el estado de
conservacion de las colecciones de una determinada institucion y categori-
zarlas para su estudio o visualizacion publica. Sin embargo, sabemos muy
bien que los activos museisticos y personales exigen cada vez mas usos co-
lectivos y compartidos, con el objetivo de mejorar la vida de las personas
y las comunidades. Resulta que el concepto de comisariado fuera de los
espacios institucionales, el centrado en las intervenciones artisticas en los
espacios publicos y en la valoracion de la participacion de la comunidad
en los proyectos, puede ampliar sus limites y constituirse en una posibili-
dad de estudio e intervencion. Segin Nielsen (2019, p. 79), la curaduria
multisectorial considera el lugar como una red de relaciones espaciales

5 Segun Fortnow et al (2022, p. 10), «los NFT son articulos unicos verificados y asegura-

dos por una cadena de bloques, la misma tecnologia utilizada para las criptomonedas.
Un NFT proporciona la autenticidad del origen, la propiedad, la singularidad (escasez)
y la permanencia de cualquier elemento concreto».

¢ Ver también el articulo de Mark Tebeau (2010), «Omeka, Collecting & Crowdsourcing».
Actualmente, André Felipe Svolinski, de la Universidad del Estado de Parana (Maestria
en Ensefianza de la Historia -Profhistoria) estd desarrollando un proyecto de investiga-
cion sobre la coleccion fotografica del MDMP utilizando la plataforma Omeka.
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interdependientes, «sin fronteras y sin limites de flujos, en combinaciones
y oposiciones entre el lugar fisico y el virtual». Asi, el papel del comisa-
rio se amplia e implica «relaciones de poder asimétricas, actores sociales
en movimiento, asi como conflictos, negociaciones y luchas sociales que
abarcan multiples lugares».

Experticia y experiencias

En términos performativos, el trabajo de Nora Grant se inscribe en el
giro museistico y en las reflexiones tanto sobre las funciones actuales de
los comisarios como sobre las controversias acerca de la definicion y la
legitimidad de la actuacion en las interfaces entre, y con, los artistas, las
instituciones y el publico. La guia Cémo hacer un Museo Pop Up pre-
senta claramente los conocimientos sobre la organizacion, la planifica-
cion, la ejecucion y la evaluacion de un evento con esas caracteristicas. Al
mismo tiempo, sefiala la crisis de identidad de los comisarios en un acto
confesional dirigido al publico, que también puede asumir el papel de
comisario y difusor de experiencias en el espacio publico. La confesion,
como acto deliberado del comisario, caracteriza tanto los conocimientos
como las omisiones sobre artefactos, obras de arte, artistas, recaudacion
de fondos, entre otros: «¢Quién no se ha sentido, al menos una vez, im-
presionado por los conocimientos que presenta una exposicion y, al mis-
mo tiempo, frustrado por lo que se ha omitido, ignorado o evadido? Si
la respuesta es afirmativa, entonces las exposiciones comisariadas son,
en efecto, confesiones tanto de conocimiento como de no conocimiento»
(Martinon, 2020, p. 118).

La cultura de los Pop Up Museums es uno de los resultados de la
globalizacion y la popularizacion de las redes sociales. Tanto es asi, que
el término designa a la «institucion efimera, museo movil o exposicion al
aire libre, creada fuera de los limites de su ubicacion tradicional, existente
en lugares temporales o inesperados con fuerte arraigo en la comunidad
cuyo proposito refuerza el compromiso civico» (Giordano, 2015, p. 462).
Se puede identificar sus origenes en la idea de pabellon (lat. papilio) de
las corporaciones militares y, principalmente, por el uso de tiendas de
campana. Las innovaciones se reflejan en el bajo coste de instalacion, en
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el desplazamiento de las funciones de los agentes culturales (comisarios) y
en la valorizacion de los lugares, que repercuten en las comunidades, por
promover la cultura local y un tipo de espectaculo.

Las dinamicas de los eventos Pop Up Museum: sharing stories, Public
History & History Teaching: museums and memory places (2019, presen-
cial) y, Pop Up Museums Brazil (2021, en linea), asociadas a los principios
de «comunidad inclusiva» y «curaduria multisectorial» en espacios reales
y virtuales, institucionales y no institucionales, problematizaron tanto los
sujetos del hacer, comunicar e interactuar como las tipologias expositivas,
el discurso museologico y la formacion de publicos.

En el Pop Up Museum, historiadores y vecinos de la ciudad de Campo
Mourio, en mayo y septiembre de 2019, participaron y colaboraron con
las exposiciones temporales relacionadas con la cultura eslava, la litera-
tura popular, el protagonismo femenino, el comic, el patrimonio urbano,
los fugitivos nazis, los botequines, la inmigracién nordestina y la religio-
sidad popular. En las actividades educativas decoloniales, se discutié con
el publico escolar la exposicion «Coleccion Indigena», que hace hincapié
en las contradicciones del periodo colonial. También, se integraron acti-
vidades relacionadas, como las exposiciones comentadas: «Imagenes de
los Contactos y Enfrentamientos en la Conquista de las Tierras del Sur de
Brasil (Siglo XVIII)», «Pioneros de Iguatemi», «Afonso Botelho, un reza-
gado en las Tierras del Sur de Parand» y «Ciclo Mirandino». En ese in-
tercambio de ideas entre comisarios, participantes y publico académico se
tienen en cuenta las interacciones que, en palabras de McLean (2011, 70),
«requieren algun tipo de intercambio, una asistencia reciproca que crea
nuevos conocimientos y percepciones». A partir del principio de interacti-
vidad, la experiencia universitaria se apart6 del aprendizaje basado en pro-
blemas para incentivar a la comunidad a crear contenidos, a entender la
dindmica de las exposiciones a través de la participacion activa del apren-
dizaje con técnicas de comunicacion y compromiso social (Aughey, 2017,
p. 49). Esas actividades se constituyeron como alternativas a la narrativa
oficial del MDMP, para discutir la subalternizacion y la vulnerabilidad de
los grupos sociales que no aparecian en las exposiciones. Para McLean
(2011, 71), la nocién de museo y de comisariado se ha reformulado, por lo
que es esencial «<ampliar nuestras definiciones de especialista y pericia para
incluir dominios de experiencia mas amplios» y considerar los nuevos roles
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que asumen las instituciones y los visitantes. Del mismo modo, la relacion
entre el historiador y el publico no debe ser jerarquica; por el contrario, la
pericia del historiador y la experiencia del publico deben coexistir, incluso
porque se trata de un conocimiento constituido a lo largo de varios afios,
que no puede ser compartido instantineamente (Frisch, 2016).

Hay que valorar las experiencias y el aprendizaje de los visitantes y
asumir, a la vez, diferentes papeles, como los de conservadores, profesores
y aprendices. En el MDMP se valoraron las experiencias comunitarias, a
pesar de la espectacularizacion y un cierto consumo de contenidos etno-
culturales’. La movilizacion, el compromiso popular y las alternativas a
las exposiciones del MDMP fueron sorprendentes. Para ilustrar la narra-
cién, traemos dos ejemplos: el sarao realizado por Célio Roberto da Silva
y Lucas André Zukovski de Oliveira, que se basé en los conocimientos de
historia de América y en la lectura de Visiones de los vencidos, de Miguel
Ledn-Portilla, y en lo cual los realizadores dialogaron con el publico e in-
terpretaron la cancion «Serra de Maracaju», de Almir Sater (Figura 4); y
la exposicion llamada «Motanka: mufecas eslavas», que realizamos junto
con Maria Meskiw Melniski, para especificar las culturas polaca y ucra-
niana (Figuras 5y 6).

Figura 4. Sarao con Célio Roberto da Silva y Lucas André Zukovski
Nota. Sal6n de actos del MDMP. Fotografia tomada por Michel Kobelinski el 17 de mayo de 2019.

7 Invitamos a la artesana Isabela Turek a exponer y a vender su artesania (mufiecas es-

lavas) en el evento Pop Up Museums de Campo Mourdo. Para mas detalles, véase la
entrevista en Top FM Itai6polis (2020, diciembre 23). Cultura em destaque [Video
adjunto] [Actualizacion de estatus]. Facebook. https://www.facebook.com/watch/
live/?ref=watch_permalink&v=863282127832725
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Figura 5. Exposicion «Motanka: muifiecas eslavas»
Nota. en la imagen aparecen Michel Kobelinski y la escritora Maria Meskiw Melniski, que participd
en un taller en Ucrania. La fotografia fue tomada por Michel Kobelinski el 25 de septiembre de 2019.

POP UP MUSEUM
Compartilhando Historias

Compartilhando Historias... Séo exibicbes temporérias onde
pesquisadores e comunidade discutem temas variados sobre
histéria e apresentam conjuntamente objetos de interesse
publico. As atividades fazem parte da 73° Primavera de
Museus, do Instituto Brasileiro de Museus (IBRAM). Local:
Museu Municipal Deolindo Mendes Pereira, Campo Mourao.
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Figura 6. Folleto promocional, Pop Up Museum: compartiendo historias.
Nota. Tomado de Pop Up Museum Compartilhando Historias, Michel Kobelinski, 2019.

Una forma de entender las relaciones de poder, los conflictos y las negocia-
ciones en los espacios publicos es mantener un contacto directo y constan-
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te con el publico, escuchandolo. Las declaraciones posteriores al evento
destacan las evaluaciones sobre los procesos curatoriales del MDMP, el
formato de las exposiciones y la falta de interés por su narrativa en las
exposiciones. Asi, traemos aqui la opinion de los conservadores del publi-
co: «Lo que mas me ha gustado es la forma en que se estd organizando,
fuera del museo»; «Me ha parecido muy chulo traer al puablico al museo;
yo hace mucho tiempo que no voy»; «Me han gustado las exposiciones,
son super elaboradas»; «Me he aburrido y no me han interesado las expo-
siciones fijas» (Kobelinski, 2022). Pero hay que decir que el éxito del Pop
Up Museum, en ese momento, no fue solo resultado del efecto que tuvo
en el publico y de los actos performativos entre las personas, sino también
de la actividad curatorial colectiva de los participantes al difundirlo masi-
vamente en los medios tradicionales y en las redes sociales®.

Con la pandemia por el COVID-19 y las medidas sanitarias para con-
tener el contagio a gran escala, las actividades de Pop Up Museums Brasil
se desarrollaron en la modalidad online a través del sitio web Historia.life
y del canal de YouTube Historia en Espacios Piblicos’. Vinculado al
Instituto Brasileno de Museos (IBRAM) y con el tema «Museos: pérdidas
y nuevos comienzos», el evento pretendia estimular al publico a reflexio-
nar sobre las pérdidas sufridas durante la pandemia y proyectar nuevos
comienzos a través de la creatividad, y de la expresion artistica en los
espacios publicos con la presentacion de videos cortos. El evento se cele-
br6 entre el 20 y el 27 de septiembre de 2021, con presentaciones diarias
de los invitados y del publico participante en dieciséis actuaciones y una
difusion de videos, que abarcaron temas como los museos, la poesia, la
ensefnanza, las artes, la lengua y la cultura (Figura 7).

8 Véase, por ejemplo: TV Carajés. (2019, septiembre 27). Mestrados de Historia da
Unespar de Campo Mourdo promoveram atividades [Video]. YouTube. https://www.
youtube.com/watch?v=Ryu63GkhULKk.

Difusion del evento Museo Pop Up: Histérias nos Espacos Publicos. (2019, septiem-
bre 24). Radio T, TNews, cidades, 13° Primarera dos Museus [Video]. YouTube.
https://www.youtube.com/watch?v=f8]SEqFknhM

El reglamento y las instrucciones para los participantes estan disponibles en:
https://historia.life/eventos. Se puede ver los videos en: https://www.youtube.com/
playlist?list=PLT8 OINkldq4ckfObzs9yEkfLq7dHv9utf
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Figura 7. Video promocional, Pop Up Museums Brasil (2021)
Nota. Video de YouTube en el que Michel Kobelinski habla sobre la 15.* Primavera de los Museos.
Tomado de Pop Up Museus Brasil - 2021 - Primavera dos Museus. [Video], por Historias nos
Espacos Publicos, 2021, YouTube (https://www.youtube.com/watch?v=AKyY04zuRuM).

La organizacion de las exposiciones y los videos cortos demostraron que
la narrativa tradicional de los museos ya no se sostiene de forma aislada,
sino que requiere un uso creativo de los espacios y formas de comunicar
y movilizar al publico en red. Los ejemplos ya mencionados del MDMP
en Facebook y la visita virtual caracterizan necesidades, con las cuales los
participantes de ambos eventos colaboraron con una estructura comuni-
cacional, discursiva y de exposicion de colecciones o experiencias.

En los eventos del proyecto Pop Up Museums, las premisas del co-
misariado multisectorial y la elaboracion de la historia para y con los
publicos estuvieron presentes al estimular los procesos de mediacion e
interaccion para y con los publicos. Las contribuciones colaborativas,
crowdsourcing, aparecieron en el formato de la exposicion, en la produc-
cion de video, en los comentarios posteriores al evento, en la interaccion
de los participantes con los autores del video en la seccion de comentarios
en el canal de YouTube Historia en espacios publicos.

En la modalidad online, ademas de constituir un grupo responsable
de la organizacion del evento, los participantes tuvieron la oportunidad
de ser coautores de dos articulos para el publico en general. La idea de co-
misariado publico asociada a la idea de historia publica aparece en cierto
modo en las palabras de Fagundes (2022):

Narrar la historia de una vida —o un fragmento de la misma— pue-
de hacerse con la simple conviccidn del expositor de que lo que dice

es cierto y coherente con una exposicion coherente y pertinente del
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pasado. De “su” pasado. Esto hace del Pop Up algo vivo, propiciado
por quienes van al museo y quieren disfrutarlo sin condicionamien-
tos ni validaciones ajenas a su juicio. Eso estd muy bien. Abre al

expositor la posibilidad de construir él mismo la exposicion. (p.157)

Los procesos de comisariado publico se han hecho mas visibles en los
espacios publicos, avanzaron sobre la concepcion tradicional de museo y
delinearon actuaciones en las interfaces entre comisarios, «artistas, institu-
ciones y publicos». La valorizacion de la experiencia publica sumada a la
experiencia de los historiadores se redefini6 en espacios reales y virtuales,
en situaciones alternativas de corta duracion. Al tratarse de actividades
con un publico reducido, la salvaguarda y la exposicion de experiencias y
bienes no pudo crear un foro de debate, puesto que no se escucharon to-
das las esferas publicas de cooptacion y resistencia. De este modo, algunas
controversias s6lo se manifestaron en la modalidad online.

En el cortometraje BrincArte: comunicacdo emocional, de Josinaldo
Santthus, se establecieron las conexiones entre historia, arte y patrimonio
por parte de alumnos de la escuela primaria de la ciudad de Guarabira,
Paraiba. En esa practica pedagogica, las acciones se dirigieron a prevenir
el abandono escolar y a resolver los problemas de aprendizaje a distancia
durante la pandemia por el COVID-19. Se siguieron las normas éticas del
visionado publico, pero, debido a la politica de la plataforma YouTube,
los comentarios se desactivaron para proteger a los nifios. Por lo tanto, no
se pudo registrar los comentarios del publico (Figura 8).

"-— & \
) . A 3
K picando fumo, 1893
Realismo: Almeida Junior.

Figura 8. Segmento del video BrincArte, comunicagdo emocional.
Nota. Segmento del video BrincArte, comunicacio emocional. https://www.youtube.com/
watch?v=dnuAgp2COHo
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La presentacion de las artes por parte de los comisarios y directores de
museos implica censura, autocensura, miedo a las polémicas y repercu-
siones, especialmente con la expansion y presion de ciertos grupos en los
medios sociales. Los conceptos de practica curatorial adaptativa (Mint-
cheva, 2020) y de compartir la autoridad (Frisch, 2016) ayudaron a pla-
nificar la exposicion de la produccion audiovisual de Josinaldo Santthus
y los estudiantes. El material presentado es el resultado de las relaciones
dial6gicas con los autores y del reconocimiento del campo de la historia
publica, sobre todo porque trata de temas sensibles que debian ser nego-
ciados, teniendo en cuenta el contexto social, las llamadas a la inclusion,
la diversidad, los derechos e, incluso, las polarizaciones presentes en las
redes sociales (Mintcheva, 2020). «En el audiovisual presentado en Pop
Up Museos Brasil, los alumnos propusieron la relectura de cuadros de
pintores famosos a través de la fotografia» (Santthus, 2022, p. 168). Fue
necesario un cambio en la interpretaciéon de Marcus Vinicius para el cua-
dro de Almeida Janior, Caipira picando fumo, de 1893; se utiliz6 un haz
de luz en lugar de un cuchillo, ya que el objeto podia generar pregun-
tas éticas y criticas por parte del publico. En este sentido, el comisariado
adaptativo significa sopesar el contexto sociohistorico y los intereses del
publico, negociar las tensiones y preservar tanto al comisario como al
artista: «En lugar de centrarse en evitar la controversia, los comisarios
tienen que asegurarse de que, si surgen posibles objeciones, la respuesta
del museo sea un compromiso productivo en lugar de un estancamiento
por confrontacion» (Mintcheva, 2020, p. 219).

Conclusiones

Los retos del comisariado publico para compartir conocimientos y expe-
riencias en espacios publicos son enormes. Dependen de las asociaciones
institucionales, de la movilizacion de la audiencia, de las negociaciones
sociales y de la insercion en comunidades reales y virtuales. Con esas
orientaciones, es posible hacer que los museos sean mas amigables con los
visitantes y los conviertan en socios y creadores de contenidos, ademads de
integrarlos en las reflexiones sobre las exposiciones y colecciones, cuyos
significados son ambiguos y requieren reflexiones sobre su historicidad y
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la forma en que entendemos el pasado y lo exponemos. Como nos recuer-
da McLean (2011, p. 79), «tenemos que encontrar nuevas formas de crear
narrativas compartidas, narrativas que cambiardn con el tiempo a medida
que cambie el mundo que nos rodea».

En la organizacion de las actividades del Pop Up Museum, han surgi-
do nuevas formas de comunicacién y creacion de contenidos para y con el
publico, asi como de acercamiento de las comunidades reales y virtuales
a procesos inclusivos, colaborativos y de coautoria. Ese protocolo nos
ensefia que, a pesar del corto espacio de tiempo, las relaciones dialdgicas
producen reacciones positivas en la comunidad, lo que hace que los par-
ticipantes se interesen mas por compartir experiencias y conocimientos,
ademas de agudizar su mirada sobre las exposiciones de los museos y
sus narrativas. Reafirmamos la idea inicial de que la mediacion y la in-
terlocucion son valiosas para favorecer las interlocuciones y las oportu-
nidades de inclusion social y comunitaria, incluida la comunidad escolar.
Sin embargo, la implicacion con la comunidad y con los visitantes en el
PDM no debe ser rehén de actividades escasas. Es necesario considerar la
ampliacion de las experiencias formativas sensibles que incluyen el mundo
real y el mundo virtual. Asi, se podra valorar el potencial de las pericias y
experiencias de los ciudadanos, portadores de derechos y de una cultura
publica, democratica e inclusiva.
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historia publica para la educacion en
reduccion de riesgo de desastres en museos y
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Introduccion

Las catastrofes se producen cuando la sociedad o los individuos se ven
gravemente afectados por los impactos de los sucesos peligrosos, ya sea
en el momento o en sus secuelas. El riesgo de que esto ocurra depende de
la naturaleza del propio evento, del grado de exposicion y, sobre todo,
de las vulnerabilidades que tienen las comunidades en riesgo y sus acti-
vos (Oliver-Smith, 2015; Twigg, 2015). A su vez, los desastres actian
como un freno considerable al progreso del desarrollo sostenible (Pelling
et al., 2004). Asi, a pesar de su asociacion con eventos provocados por
amenazas naturales, en su raiz, los desastres se construyen a partir de
los procesos sociales, culturales y politicos que generan vulnerabilidad y
exposicion al riesgo (Wisner et al., 2014; Kelman, 2020). En el contexto
de las ciudades, las vulnerabilidades se propagan por los enfoques des-
iguales de la planificacion urbana, el desarrollo y las limitaciones sociales
y economicas (Fuentealba et al., 2021). Para reducir el riesgo de catas-
trofes, la gestion del riesgo de desastres incorpora un enfoque sistematico
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para la identificacion, evaluacion y reduccion del riesgo (Twigg, 2015).
La incorporacion de la gestion del riesgo de desastres en la planificacion
y el desarrollo urbano deberia, entonces, reducir significativamente el
riesgo de catastrofes en las futuras ciudades. Esta es la mision del pro-
yecto Ciudades del Mafiana (Tomorrow’s Cities Hub o TC), un centro
de investigacion interdisciplinario orientado al impacto que trabaja en
varias ciudades expuestas a multiples peligros en paises de ingresos bajos
y medios (Galasso et al., 2021).

El proyecto TC, desde un enfoque interdisciplinario, busca producir
nuevo conocimiento y aplicarlo a la reduccion del riesgo de desastres por
multiples amenazas. A nivel global, este centro identificé la oportunidad
de generar un gran impacto al buscar incorporar la gestion del riesgo a
la planificacion de la ciudad por construirse por lo que se ha enfocado en
trabajar con los distintos actores que planifican y desarrollan las cuatro
ciudades en las que estd presente: Katmandu, Nairobi, Quito y Estambul.
Por otro lado, en Quito, a partir de la discusion de las causas raiz del
riesgo y sus trayectorias de construccion del riesgo (Fraser et al., 2016;
Oliver-Smith et al., sf. 2017), busc6 ampliar este andlisis hacia causas es-
tructurales en la longue durée, sobre todo para tratar de entender el pa-
pel tan importante que juega la desigualdad en el desarrollo de la ciudad
de Quito y la construccion del riesgo. Una de las formas en las que la
desigualdad vy la falta de capacidades institucionales de hacer cumplir la
norma se hacen visibles es a través del descontrolado desarrollo de barrios
informales a partir de los anos ochenta.

De estas dos entradas, vimos en la historia una herramienta que per-
mitia aportar al debate interdisciplinario sobre las causas fisicas, econ6-
micas, sociales y politicas del riesgo de desastre, para asi poder identificar
los patrones y ocasiones para romperlos a partir de las crisis (Braudel,
1958; Braudel & Wallerstein, 2009; Lee, 2018). Asi, parte de las premisas
de los estudios forenses o FORIN ven en el proceso de reconstruccion
luego de una catastrofe, por ejemplo, desatada por un gran terremoto, un
huracdn o erupcion volcdnica, una ventana de oportunidad para tomar
las decisiones que no cometan los mismos errores del pasado, por lo que
es indispensable poder estar conscientes de esas causas raiz del desastre
(Dube, 2020; Fan, 2013). Por otro lado, al verse sistematicamente afecta-
das por la acumulacion de eventos extensivos que ocurren todos los afos,
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por ejemplo, los deslaves o inundaciones en épocas de lluvias, varios es-
tudios sobre sobre resiliencia en ciudades muestran inercias en la politica
publica, pero también aprendizajes (Bianchi, 2021; Moatty, 2017).

Desde nuestra experiencia con la historia publica, pensamos que no
era necesario esperar a que venga el desastre y realizar un estudio foren-
se para tomar las decisiones adecuadas en la fase de reconstruccion. Al
contrario, vimos la posibilidad de discutir en el espacio publico esas cau-
sas raiz del riesgo para debatir el concepto de que «los desastres no son
naturales», pues el decir que son «naturales» nos lleva muy rapidamente
a aceptar estas catastrofes impulsada por fuerzas imposibles de entender
y donde nos vemos impotentes, lo que lleva a la resignacion e inaccion
(Lavell & Maskrey, 2014; Oliver-Smith et al., 2017). Mas bien, la gran
parte de los estudios del riesgo de desastres y sus instrumentos de gestion
incluidos los marcos internacionales como el de Sendai (2015), reconocen
la importancia de las medidas de prevencion para la reduccion del riesgo
de desastre. Asi, vimos el importante el esfuerzo politico por recuperar la
memoria de los desastres y su vinculacion con las politicas de desarrollo
urbano a partir de intervenciones en el espacio publico, en los guiones
permanentes de los museos y creando herramientas digitales de apoyo a
la educacion secundaria, tan necesitadas a partir del confinamiento por la
pandemia del COVID-19.

Otro punto importante, es que vimos que, para entender la compleji-
dad del problema del riesgo y la oportunidad de reducirlo al momento de
planificar de una manera inclusiva y basada en la evidencia cientifica, era
necesario presentar al riesgo desde sus multiples dimensiones: fisicas, so-
ciales, econémicas, politicas y culturales. De esta manera, nos apoyamos
en el concepto de la Educacion para el Desarrollo Sustentable (EDS) y el
enfoque STEAM que plantean, por un lado, el aprendizaje para la forma-
ci6n de ciudadanos responsables en la toma de decisiones y la resolucion
de problemas complejos y, por otro, el desarrollo de competencias a tra-
vés de la motivacion de los estudiantes al utilizar conjuntamente el arte,
las ciencias y las humanidades, y asi despertar la curiosidad y el asombro.
Esto se enmarca dentro de lo que se ha llamado el «aprendizaje significati-
vo», donde la educacion informal juega un papel preponderante (Didham

& Ofei-Manu, 2020; Liao, 2016; Novak, 2002; Rubiales Garcia, 2014).
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Con este objetivo, comenzamos a promocionar una cultura de pre-
vencion del riesgo. Originalmente, teniamos planificado una exposicion
interactiva en plazas y parques de Quito para fines de marzo 2020, pero
tuvimos que afrontar las nuevas dinamicas sociales impuestas por el con-
finamiento iniciado a mediados de ese mes. Adaptamos nuestra estrategia
al contexto de la pandemia por el COVID-19 a través de una herramienta
digital que pudiese difundir la cultura de riesgos de desastres a una po-
blacién en formacién y con la capacidad y el interés por la tecnologia: los
adolescentes. Para llegar a ellos y a la poblacion en general, pensamos en
dos tipos complementarios de herramientas: la creacion de una plataforma
transmedia de educacion para ser utilizada en el aula, y la organizacion de
exposiciones con contenido cientifico, ladico y artistico bajo una mirada
historica. Es por esto que adaptamos y ampliamos las instalaciones inte-
ractivas a los espacios museales y a las tematicas del guion permanente
de cada institucion. Con este fin, el proyecto Ciudades del Mafiana cola-
bor6 estrechamente con la Fundacion Museos de la Ciudad (organismo
del municipio del Distrito Metropolitano de Quito) desde una perspectiva
de coproduccion del conocimiento al aprovechar tanto la experticia en el
riesgo desde diferentes disciplinas de los investigadores de TC como la ex-
periencia de los equipos de los museos en mediacion, educacion y trabajo
con comunidades vulnerables.

A través de estas exposiciones coproducidas, buscamos llegar a los
colegios municipales y a los diferentes publicos de la ciudad de Quito. Las
intervenciones museograficas establecidas articularon, por lo tanto, las di-
namicas pensadas para el espacio publico con las actividades pedagogicas
previstas con los colegios, es decir, con la plataforma audiovisual Reducir
los riesgos en Quito (https://reducirriesgosenquito.com/). Asi, este eje de
trabajo triangular, museos-colegios-plataforma, logr6 conectar e instaurar
un constante didlogo entre ellos puesto que la tecnologia digital permite a
los usuarios suplir la modalidad presencial al conectarse desde la web con
los diferentes contenidos y narrativas desarrolladas de manera equitativa.
De esta manera, lo digital facilita ampliar y transponer la experiencia mu-
seistica a la pantalla, y la experiencia de aprendizaje a la pantalla también
invita a recorrer los museos y el paisaje urbano.
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Reducir riesgos en Quito: una plataforma audiovisual
conectada con colegios publicos y muestras historicas

Al igual que muchas herramientas digitales que se han desarrollado desde
principios de la década del 2000 (como los documentales web), la demo-
cratizacion de Internet y la crisis de los medios de comunicacion tradi-
cionales fueron factores que ayudaron al desarrollo de las herramientas
digitales. Como senala el historiador Alexandre Klein, estas nuevas herra-
mientas digitales combinan diferentes medios como el texto, las imagenes,
el video, el sonido e incluso la animacién para hacer que los contenidos
sean accesibles, inmersivos y ludicos para una gran variedad de audien-
cias (Klein, 2020, § 3). Por estas razones, la plataforma digital Reducir
riesgos en Quito, concebida para colegios publicos, refleja estas multiples
oportunidades para profundizar en el conocimiento de la disaster risk re-
duction (DRR), debatir sobre las causas del riesgo y proponer formas
de evitar su acumulacion en la ciudad en crecimiento. A través de varios
talleres con colegios piloto, desarrollamos esta herramienta digital para
ser utilizada en el aula y abordar el riesgo de desastres desde diferentes
asignaturas como historia, estudios sociales, matematicas, ciencias natu-
rales, asi como arte y lenguaje/literatura. Reducir riesgos en Quito es, por
lo tanto, una plataforma digital, interactiva y multimedia inaugurada el
23 de marzo de 2022, cuya promocion incluye la capacitacion de docentes
en su uso, el darlo a conocer a autoridades locales y nacionales de educa-
cién, asi como difusion a través de redes sociales y medios tradicionales
de manera creativa'®.

Asi, a través del trabajo colaborativo con los colegios piloto, que
consistio en talleres virtuales y encuestas, quedo claro el panorama vy las
necesidades de este tipo de publico (Figura 1). Estos datos también cons-
truyeron una confianza profesional necesaria para llevar a cabo los obje-
tivos del proyecto (Lewis, 2012, p. 15) y un didlogo enriquecedor sobre
el uso de los formatos digitales que permite ensefiar a través de imdgenes,
canciones, lineas de tiempo, mapas y juegos interactivos. Esta metodologia

10 El personaje de La Andesita tiene fan page de Facebook con 530 seguidores (https://
www.facebook.com/La-Andesita-109334511636461/), cuentas de Twitter (https://
twitter.com/QuitoTc), Instagram (https://www.instagram.com/la_andesita/) y canal de
YouTube (https://www.youtube.com/channel/UCfqgOvBoLgXOjmnWOWoYXXA).
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coparticipativa e interdisciplinaria permiti6 a los estudiantes beneficiarse
de los contenidos culturales y pedagogicos de las narrativas de la platafor-
ma. De esta manera, se ha podido establecer y promover el debate entre
la historia y las perspectivas personales sobre un tema delicado: el riesgo
de desastres en Quito. Como sefiala Jennifer Dickey, este tipo de retroali-
mentacion forma a los estudiantes para que construyan y desarrollen «ha-
bilidades tangibles que les servirdn a medida que avanzan en sus carreras»
(Lewis, 2012, p. 16). La plataforma digital se transformd, en este sentido,
en una herramienta para adoptar un pensamiento critico y situado, asi
como multiples habilidades para integrar la educacion superior y el mundo
profesional en la construccion de una sociedad y ciudad sostenibles.

TUPIZA JIMMY

Figura 1. Sesiones de trabajo
Nota. Trabajo con colegios publicos, museos, artistas, musicos, educadores e investigadores de
distintas disciplinas desde las ciencias sociales, historia, geologia e ingenieria civil.

Técnica y conceptualmente, el proceso de preparacion, conceptualizacion
y creacion multimedia plasmada en mas de 40 narrativas sobre la hist6-
rica del desarrollo urbano y el riesgo de catastrofes en Quito fue posible
gracias a la colaboracion con el Sindicato Audiovisual. Esta agrupacion de
especialistas multimedia esta compuesta por disefiadores graficos, artistas,
antrop6logos audiovisuales, musicos, expertos en educacion y programa-
dores web. El método que empleamos juntos fue la «estructura narrativa
esencialmente no lineal, texto, imagenes, video, sonido o animaciones,
para compartir, de forma inmersiva, interactiva, posiblemente ludica y
siempre participativa con diversos contenidos» (Klein, 2020, § 8), e in-
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cluimos canciones y podcast. Este proyecto transmedia se articulé con
las experiencias museisticas siguiendo la idea de cultura de convergencia
(Jenkins, 2006), clave para investigar la memoria de los acontecimientos
pasados y, por ende, prevenir futuros desastres al comunicarle al publico
joven. Esta comunicacion se basé en la interpelacion de sus emociones
positivas, como el asombro y la curiosidad. La plataforma en si se cons-
truyé mediante un mecanismo de coproduccion (Snijder et al., en prep.;
Dupeyron et al., en prep.) que implicé una encuesta que tuvo lugar al final
de los talleres iniciales sobre DRR, asi como encuestas y talleres periodi-
cos con los estudiantes de la escuela piloto, representantes de los museos,
el Sindicato Audiovisual y el equipo de investigacion interdisciplinario de
Ciudades del Marfiana, que tuvieron lugar a lo largo del proceso creativo
desde agosto de 2020 hasta marzo de 2021.

Los talleres preliminares realizados con los colegios piloto permi-
tieron al Sindicato Audiovisual adaptar el disefio y el contenido de la
plataforma para que se ajustara mejor a las expectativas y al lenguaje de
los estudiantes. Por ejemplo, el personaje de Andesita se cre6 a partir de
las aportaciones de los alumnos y de su familiaridad con los contenidos
de animacién, tanto de anime como de dibujos animados y youtubers.
El Sindicato Audiovisual fue capaz de utilizar el humor y el lenguaje de
los medios digitales para interesar a publicos jovenes en el tema de la
reduccion del riesgo de desastres, que puede ser muy arido o promover
reacciones adversas como miedo o preferir ignorar el tema. Asi, los ca-
nales de redes sociales de la Andesita utilizan memes, reproducen los
podcast que estan llenos de humor, datos historicos y creatividad litera-
ria, y transmiten videos de las canciones y de algunas ideas importantes
de situar a Quito entre los volcanes y verse atravesado por el sistema de
fallas de Quito y sus laderas (Figura 2). Por dltimo, la Andesita también
utiliza la mensajeria instantdnea mds utilizada en Ecuador, el WhatsApp.
Por ese medio se han organizado algunos de los talleres con profesores
y alumnos tanto en la fase de produccion de la plataforma como en la
de su promocion. También, se desarrollaron stickers de WhatsApp de la
Andesita, que se pueden adquirir en la plataforma (Figura 3), para que
las personas puedan expresar algunas emociones a partir de este perso-
naje. De esta manera, se utilizan medios digitales para interactuar con
publicos amplios.
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Figura 2. Cuenta de Instagram de la Andesita
Nota. Historias de Instagram de la cuenta de la Andesita con memes y datos sobre curiosos
sobre la geologia de Marte. Tomado de La Andesita, s.f., Instagram (https://www.instagram.com/

&

la_andesita/).
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Figura 3. Stickers de WhatsApp

Nota. Stickers de WhatsApp compartidos en el curso para los docentes.

De hecho, el registro universal del arte y las herramientas educativas di-
gitales permiten comunicar la relevancia local de la historia del riesgo
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en Quito de manera global. Este es uno de los principales enfoques de la
historia publica, como indican Serge Noiret y Thomas Cauvin (2017, p.
35): «A pesar de la composicion nacional de los programas de historia
publica, ahora son posibles nuevos puentes entre los paises y ain mas
entre los idiomas y las practicas a nivel internacional». De este modo, se
propuso explorar un «estudio de caso local autoexplicativo desarrollado
dentro de una tnica comunidad que interactiia con su propio pasado»
(Noiret & Cauvin, 2017, p. 26) con la colaboracion de artistas, disefia-
dores graficos, educadores, cientificos, antropdlogos visuales, profesores
y alumnos de dos colegios fiscales de la ciudad de Quito. También se
trabajo junto con actores del municipio, especialmente con la Direccion
Metropolitana de Gestion de Riesgos. Trabajamos con el concepto de lo
que esta oculto a nuestros 0jos, las fuerzas del subsuelo, pero también, las
causas profundas del desarrollo en una sociedad desigual nacida a partir
de las relaciones coloniales.

Las artes y las humanidades, asi como encuestas y juegos, nos permi-
tieron interpelar las emociones de los estudiantes y reflexionar sobre las
consecuencias de nuestras decisiones en la construccion o la reduccion
del riesgo en el futuro. También utilizamos encuestas para incitar a la re-
flexion sobre la accion politica y presentamos «escenarios futuros a partir
de ejemplos historicos» con situaciones utopicas o distopicas como una
erupcion ficticia en 2042 del volcan Cotopaxi, basada en los datos de la
erupcion de 1877 y en las proyecciones de poblacion (Figura 4). En esta
pagina, el usuario puede dejar su opinion sobre lo que le gustaria pedir a
una autoridad politica para evitar un desastre.

En la seccion «Desarrollo urbano» y «Trayectorias de riesgo», tene-
mos unas miniencuestas que invitan al usuario a imaginar que es el futuro
alcalde y a planificar como hacer de la ciudad un lugar mas seguro ante
el riesgo de catdstrofes. Otro ejemplo es el «Mapa Peltre», una seccion
de la plataforma fundamentada en una base de datos georreferenciada de
eventos geomorfologicos en Quito desde 1900 hasta 2020 que permite
mostrar, con datos, por qué hablamos de que, por ejemplo, «el agua tiene
memoria», y debatir sobre las quebradas de la ciudad y cémo mantener
su funcion de drenaje del agua de lluvia. Esta herramienta localiza even-
tos geomorfoldgicos pasados como deslizamientos, flujos de lodo e inun-
daciones en la ciudad y los correlaciona con los periodos de expansion
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urbana, donde las personas pueden proyectar el crecimiento futuro y los
eventos de desastre. En esta seccion, los visitantes pueden identificar su
propia casa, escuela o barrio y comprender que las catastrofes también
construyen una memoria de la que podemos aprender para tomar mejores
decisiones. La «Seccion de archivo», por su parte, muestra la importancia
visual y discursiva del uso del archivo en la construccion de la reflexion
ética y politica de la historia del riesgo en Quito. Por tltimo, «Abrazando
la casa», es una seccion que vincula el caso especifico de Quito mediante
el uso de herramientas fisicas para la observacion, analisis y planificacion
de la vivienda a mediano y largo plazo.

I— et et
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Figura 4. El camino de los lahares
Nota. Esta es una narrativa de la plataforma digital Reducir riesgos en Quito basada en la erupcion

del Cotopaxi de 1877 con imagenes histdricas intervenidas artisticamente con Andesita, el persona-
je guia de la plataforma, y un podcast de viaje en el tiempo ficticio para escuchar el testimonio de
su «amigo» Theodor Wolf, el gedlogo estatal ecuatoriano de la época.

Finalmente, gracias a las encuestas realizadas a los alumnos de los colegios
piloto, se puede concluir que mas de la mitad de ellos tomaron medidas
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para reducir el riesgo a partir de lo que reflexionaron en los talleres. Este
resultado es significativo y prometedor, ya que esta era la primera vez que
ellos aprendian, bajo un enfoque interdisciplinario, una tematica sobre de-
sastres. Como lo sefial6 un estudiante, pudieron aprender de manera mas
entretenida «usando las matemadticas y la historia». Ademas, la seccion
«Guia pedagdgica» de la plataforma plantea llevar a cabo tres proyectos
en el aula junto a los profesores. Como lo indican las encuestas, los jove-
nes de la escuela piloto aprendieron a hacer un pddcast sobre sus historias
familiares de migracion a la ciudad y a relacionarlas con los testimonios de
experiencias de riesgo de los archivos. Se puede concluir que, gracias a es-
tas conversaciones colaborativas entre el Sindicato Audiovisual, el equipo
interdisciplinario TC y los colegios publicos, se adapté la estructura de la
plataforma a las necesidades de los estudiantes, manteniendo los elementos
no lineales y exploratorios, pero anadiendo un mena y otras herramientas
para simplificar la experiencia de aprendizaje. El resultado fue suplir los
cambios y diferencias entre lo presencial y lo virtual gracias al posiciona-
miento de sensaciones proporcionadas por este espacio digital inmersivo.

Entre lo vivencial y lo experimental: los museos y la
experiencia digital

El proyecto Ciudades del Mafiana se asoci6 con la Fundacion Museos de
la Ciudad de Quito en un convenio firmado en abril de 2021. Esta funda-
cién es pionera en adaptar sus actividades hacia diferentes comunidades
vulnerables que suelen ser las mas afectadas en caso de desastre. Sus cin-
co museos trabajan con organizaciones sociales, vecinales y comunitarias,
grupos de mujeres, ancianos, nifios y adolescentes, comunidad educativa,
personas con discapacidad y miembros de la comunidad LGBTIQ+. Esta
experticia nos permitié abordar un tema de importancia social para la ciu-
dadania como es la historia del riesgo de desastres por multiples amenazas
naturales en Quito, los conceptos criticos de la construccion social del ries-
go de desastres y la responsabilidad de construir y planificar una ciudad se-
gura y sostenible en el futuro mediante decisiones basadas en la evidencia.

Los métodos de recordacion de la mente humana son variados y
estd comprobado que a medida que mas sentidos se ven envueltos en la
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recepcion de informacion, el cerebro genera una mayor cantidad de rela-
ciones con dicha informacioén y, por lo tanto, es mas facil recordarla. De
esa forma, hemos procurado que los espacios expositivos presenten la po-
sibilidad de vincularse con los visitantes a través de distintos canales sen-
soriales. La vista, el tacto, el oido e incluso el olfato han sido tomados en
cuenta para generar los dispositivos de cada una de las muestras. Con ese
objetivo, pusimos en marcha un proceso colaborativo e interdisciplinar
con tres museos de la Fundacion en el que se construyeron herramientas
basadas en la memoria y el arte, como instalaciones artisticas, narrativas
transmedia o narrativas inmersivas, sobre experiencias pasadas para ima-
ginar escenarios futuros. Se trabaj6 con diferentes actores, académicos,
artistas y personal del museo, para cocrear las narrativas multimedia en
las exposiciones del museo y en la plataforma digital. Esto se hizo a través
de un proceso de talleres de fortalecimiento de capacidades sobre riesgo
de desastres y métodos de educacion informal, intercambio de experien-
cias y reuniones de colaboracion para elaborar junto con el equipo inter-
disciplinario de Ciudades del Mafana y los directores y conservadores de
los museos un guion museografico y museolégico a la medida de cada uno
de ellos. Por otro lado, el trabajo de colaboracién y didlogo interdiscipli-
nar con los museos se realizé con el personal, incluyendo musedgrafos,
conservadores y mediadores. Propusimos intervenciones en las exposicio-
nes permanentes que se adaptaron a la tematica de cada uno de los tres
museos con juegos interactivos, lineas de tiempo, videos, intervenciones
artisticas, archivos y materiales histéricos, y guiones educativos.

En el Museo del Carmen Alto, abordamos el riesgo desde un didlogo
con la cultura religiosa de la ciudad, el papel de las figuras femeninas de
cuidado y proteccion, y una reflexion sobre la responsabilidad politica.
En el Museo de la Ciudad, presentamos la larga historia de los asenta-
mientos humanos y el riesgo de desastres en Quito y abrimos el debate
sobre el papel clave del desarrollo urbano, el conocimiento cientifico y
experiencial y el capital social sobre como la ciudad ha gestionado, re-
ducido o construido mads riesgo a lo largo del tiempo. Finalmente, en el
Museo Interactivo de Ciencia examinamos, a través de mapas, interven-
ciones artisticas basadas en el concepto de nucleo de suelo («testigo») y la
fisica detras de los codigos de construccion, la relacion entre el desarrollo
de la ciudad y su subsuelo. Puesto que se trata de un museo interactivo,
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los dispositivos también invitan a la interaccion, por ejemplo, con paneles
de acrilico que, con el movimiento de publico, develan sobre el mapa de
Quito sus quebradas, fallas geologicas y deslaves; o con la Casa sismo que
permite explorar, junto con los experimentos de fisica de la sala Ludion,
la importancia del centro de gravedad y de la fuerza de las ondas sobre las
masas del cuerpo o de las casas.

El complejo tema de la DRR supuso un reto para el espacio museis-
tico, donde era importante saber gestionar las emociones de la diversidad
de visitantes. Hicimos guiones educativos y realizamos talleres con los
mediadores culturales; su labor de mediacion fue una dimension clave
para pensar y comunicar la DRR. Este tipo de actores culturales, en su
mayoria autodidactas, activan la participacion de los visitantes a través
de las preguntas y de la curiosidad. En su mayoria, estan familiarizados
con el trabajo con los educadores, lo que convierte a las instituciones
museisticas en un complemento educativo para los profesores. La inte-
gracion de enfoques imaginativos y creativos de los museos nos permite
desafiar y cambiar las perspectivas cientificas de la representacion de los
peligros. Queriamos hacer de los museos un espacio donde el visitante pu-
diera «probar, practicar y experimentar» el riesgo, siguiendo el concepto
de interactividad total descrito por Jorge Wagensberg como la inclusion
de experiencias practicas, con la mente y el corazén (Castellanos, 2010, p.
114). Por esta razon, los dispositivos que utilizamos se caracterizaron por
su potencial artistico, cientifico y pedagogico.

Entre ellos, se encontraban las lineas de tiempo de los eventos de la
catastrofe y las interpretaciones culturales presentadas en un formato ar-
tistico y en didlogo con cada museografia especifica. Por ejemplo, en el
Museo del Carmen Alto utilizamos un formato de exvoto, que es un cua-
dro u otro objeto que se deja como ofrenda en cumplimiento de un voto
o en agradecimiento, como para la recuperacion de una enfermedad o
lesion, para recrear la cultura religiosa y la estética barroca. En el Museo
de la Ciudad presentamos una linea de tiempo del desarrollo de la ciudad
y de la reduccion del riesgo de catastrofes y epidemias, y su acumulacion.
A su vez, en las tres exposiciones utilizamos fotografias historicas y con-
temporaneas, incluidas imagenes de satélite y videos de vehiculos aéreos
no tripulados (UAV) para representar el cambio del paisaje urbano y su
relacion con el riesgo de catastrofes en didlogo con planos historicos o
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modelos 3D actuales. Con estas visualizaciones, también pudimos pro-
yectar el desarrollo futuro. La relacion inherente entre la topografia, los
peligros y el crecimiento urbano es un concepto importante, y estas repre-
sentaciones del paisaje son traducciones importantes del riesgo espacial
(Haynes et al., 2007).

Este aspecto inmersivo y diddctico se consiguié gracias a las instala-
ciones artisticas, los juegos de toma de decisiones y el uso de dispositivos
tecnologicos como los codigos QR que ampliaban el recorrido en los mu-
seos con los contenidos de la plataforma Reducir riesgos en Quito. Esta
diversidad de medios facilita el acceso a las sensaciones y al conocimiento
cientifico. La experiencia inmersiva de la instalacion artistica «Las piedras
que hablan» es un ejemplo donde los visitantes escuchan un testimonio de
audio dramatizado, tomado del poema «Terremoto de Quito», de Josefa
Betancur, publicado en 1859, mientras exploran una intervencion artistica
sobre fotografias historicas de las iglesias dafiadas y epigrafes impresos en
escombros en el Museo del Carmen Alto (Figura 5). Esta instalacion fue
concebida como un recurso museografico inspirado en una obra artisti-
ca de la autoria de Karina Barragan, museografa de nuestro equipo. En
2016, a partir de un terremoto de gran magnitud en las costas del Ecuador,
que dej6 dafios importantes en varias ciudades, Karina lider6 una obra a
beneficio de los damnificados. Se trata de una fotografia de la zona cero,
que ella misma hace en una visita como parte de un movimiento social
a una ciudad que sufri6 significativos dafios en la provincia de Manabi.
Esa fotografia fue, posteriormente, transferida a través de un proceso de
exposicion luminica a la superficie de un pedazo de escombro rescatado
también de la zona afectada. La pieza venia acompanada del testimonio
de una de las personas que perdio su casa y familiares en el evento sismi-
co. La obra de Karina fue parte de un movimiento grande de artistas que
prestaron su ayuda a la mitigacién de los dafios de ese momento y, mas
tarde, fue parte de la Bienal del Cartel de Bolivia en 2017. Una vez que
se comenzd a trabajar en el proyecto Ciudades del Mafana, esta obra
adquirié una nueva dimension sumando el factor historico y archivistico.
«Las piedras que hablan» recopila un acervo de imagenes de la ciudad de
Quito afectada por el terremoto de 1859 y se muestra en una instalacion
de las fotografias sobre pedazos de paredes, techos y acabados de casas
derrocadas del centro histérico. De alguna manera, la voz narrativa que
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lee el poema de Josefa Betancur se vuelve la voz de los restos simbolicos
de esa ciudad que cuenta en primera persona lo vivido. Esta fue una expe-
riencia muy convincente para muchos visitantes, especialmente cuando se
dieron cuenta de que estaban dentro de una de esas iglesias destruidas y
que ahora forma parte del convento y Museo del Carmen Alto.

Figura 5. Visita al Museo del Carmen Alto
Nota. Visita guiada por una mediadora del Museo del Carmen Alto a la Escuela de jovenes em-
prendedoras de CARE-Internacional, cuyo enfoque es el empoderamiento de genero a través del

conocimiento de los riesgos de desastres.

Otro dispositivo fue la representacion artistica en columna estratigrafica
de los suelos de Quito en el Museo Interactivo de Ciencia que presenta un
didlogo con la historia del desarrollo del barrio y los peligros, al integrar
los aspectos espaciales y temporales del riesgo. Esta interpretacion artisti-
ca con muestras de tipos de suelos presenta conocimientos geologicos y de
ingenieria sobre la mecanica de los suelos, las infraestructuras y la peligro-
sidad sismica. Asi, en los tres museos, tuvimos exposiciones interactivas a
modo de juegos de decision. En el Museo del Carmen Alto, por ejemplo,
pedimos a los visitantes que escribieran en la pared lo que le pedirian a
Santa Mariana de Quito, a un lider politico o a la comunidad para preve-
nir futuros desastres, utilizando un dicho popular atribuido a esta Santa:
«Ecuador no se destruird por un terremoto sino por un mal gobierno».
Esta instalacion permite la reflexion entre las capacidades y pertinencias
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de los distintos actores de autoridad a los que convencionalmente se acude
en un momento de emergencia social. De esta forma, podemos validar y
cuestionar si como ciudadanos estamos dirigiendo nuestras inquietudes y
necesidades a los actores correctos. Diseflamos también un juego de mesa
sobre la planificacion urbana y las decisiones de cuidado del barrio y la
comunidad en el Museo de la Ciudad (Figura 6), asi como un juego, «Fe-
ria Inmobiliaria», que suscito el debate sobre el cumplimiento de los codi-
gos de construccion, la planificacion urbana y la exposicion a los peligros
a la hora de comprar una vivienda en el Museo Interactivo de Ciencia.

Figura 6. Feria Inmobiliaria
Nota. Juego de toma de decisiones en el Museo de la Ciudad.

Con este objetivo, en el Museo Interactivo de Ciencia se instalé una Casa
sismo, gracias al apoyo del municipio de Quito, en donde a través de la
tecnologia inmersiva, se pudo recrear un sismo de Mw 4 que permiti6 al
publico evidenciar el movimiento de las ondas sismicas. Este simulacro es-
tuvo acompanado por una capacitacion de la Direccion Metropolitana de
Gestion de Riesgos realizada a los mediadores del museo. A su vez, se esta-
blecié cedularios con codigos QR instalados al inicio de la actividad para
que, después dicha actividad, el visitante pueda reportar el evento directa-
mente al Instituto Geofisico. A través de este dispositivo interactivo se bus-
ca difundir de manera lddica el aprendizaje cientifico y también preparar a
la ciudadania sobre uno de los peligros caracteristicos de nuestra geografia.
Actualmente, el vinculo museos-colegios-plataforma se esta estrechando
aun mas a través de un componente de ciencia ciudadana, donde sensores
sismicos y estaciones meteoroldgicas que reportan en tiempo real datos a
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portales de facil acceso fueron instalados en los museos para realizar acti-
vidades participativas con el personal de los museos, colegios de la ciudad
y comunidades barriales para entender los disparadores del riesgo como la
lluvia, los tipos de suelo y los sismos, y, a su vez, aportar a generar mayor
conocimiento sobre estos fendmenos junto con entidades cientificas.

La dimension humana de las catastrofes, el trauma y las emociones
que desencadenan son una caracteristica esencial de esos acontecimientos
y procesos. Por lo general, en la educacion sobre catastrofes, el proceso fi-
sico-técnico de un peligro se separa de los aspectos sociales y humanos de
una catastrofe. La comprension de las complejidades del riesgo exige que
estas no queden aisladas. En segundo lugar, las emociones de las personas
confrontadas a la dinamica de la reduccion del riesgo de catastrofes (di-
saster risk reduction o DRR) pueden desempenar un papel importante en
la disposicion de las personas a actuar, aceptar las politicas publicas o bus-
car medidas de proteccion en caso de desastre (Gardner & Stern, 1996).
Por ultimo, al utilizar la historia para descubrir los impactos diferenciales
de las catéstrofes e incluir la emocién no solo podemos centrarnos en los
dafios y los costes, sino también destacar los actos humanos positivos,
la resiliencia y las adaptaciones, y el valor de la experiencia vivida como
aprendizaje social. Un objetivo importante de este trabajo fue capacitar a
los que aprenden de las exposiciones y la plataforma digital para que con-
tribuyan a la futura planificacion y desarrollo urbano sostenible. De esta
manera, en este capitulo, queremos demostrar como en este enfoque in-
terdisciplinario y cultural de la educacion sobre la DRR permiti6 articular
una serie de exposiciones museisticas interdisciplinarias y una plataforma
educativa digital multimedia.

Estas herramientas son dos ejemplos de como la historia publica, la
ciencia y las artes ofrecen poderosos instrumentos para transmitir la com-
plejidad del riesgo y, al mismo tiempo, empoderar a los ciudadanos y a los
responsables de la toma de decisiones hacia la prevencion de riesgos. Este
enfoque nos permitié llegar de forma significativa a diversos publicos,
como estudiantes, profesores, activistas y responsables de la toma de deci-
siones. Y, a través de diferentes actividades complementarias, como visitas
a exposiciones, encuestas a visitantes, talleres de formacion y conferencias
publicas, pudimos fomentar el debate publico con diversos actores y ca-
pacitarlos para la accion.
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Asi, con el fin de recrear experiencias vivenciales a través de la vir-
tualidad, establecimos cédigos QR en los diferentes dispositivos mu-
seograficos en las tres exposiciones organizadas de abril de 2021 hasta
enero de 2022 en el Museo del Carmen Alto («A que no vuelva el temblor
a sorprendernos furioso»), en el Museo Interactivo de Ciencia («;Qué
onda con Quito?») y en el Museo de la Ciudad («En las faldas quebradas
de un monte»). Estos codigos facilitaron la conexion de los contenidos
presentados en las muestras, como infografias, interactivos, videos y en-
cuestas con las mds de treinta narrativas desarrolladas en la plataforma
Reducir los riesgos en Quito. Uno de los ejemplos mas claros de esta ar-
ticulacion es la narrativa «El agua tiene memoria», que explica, a través
de la historia y la geografia, el transcurso del agua por las diferentes que-
bradas que existen en Quito y que fueron rellenadas a partir del inicio
de la época colonial con el fin de ganar terreno para circular y expandir
la ciudad de Quito sobre ellas. En el Museo de la Ciudad realizamos un
video que recopilaba fotografias historicas, reportajes contemporaneos,
panoramicas artisticas y vuelos de dron. Este dispositivo estuvo conecta-
do a una narrativa de la plataforma titulada de la misma manera y que
cuenta con una explicacion historica, un podcast e interacciones con el
personaje de la Andesita.

Esta estrategia ha sido aplicada a las tres muestras en los tres mu-
seos. Asi, logramos que el publico que visita las muestras y tiene curiosi-
dad por desarrollar una de las tematicas presentadas museograficamente
pueda acceder de manera instantanea con su dispositivo mévil a las ac-
tividades digitales para profundizar sus conocimientos sobre los riesgos
de desastres (Figura 7). De la misma manera, el navegante que consulta
la plataforma puede tener acceso a los mismos contenidos expuestos en
la muestra y tener la curiosidad de verlos de manera presencial y expe-
rimentarlos con su cuerpo. Esta articulacién se realiza con éxito gracias
a las nuevas metodologias museisticas desarrolladas hace mds de veinte
afios que estipulan el aprendizaje dentro de los museos a través de los
sentidos (vision, oido, tacto, olfato y gusto) como una manera efectiva
para recordar contenido gracias a las experiencias inmersivas. Esta opti-
ca es reforzada por el contenido audiovisual de la plataforma.
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Figura 7. Visita guiada y comentada a la exposiciéon «En las faldas quebradas de un monte»
Nota. En esta exposicion se incluye un codigo QR sobre qué es la Andesita y cual es su relacion
con las herramientas precolombinas.

Los espacios de redes sociales de los museos y su
impacto en el proyecto (actividades virtuales, discusiones
de Twitter, etc.)

La evaluacion exhaustiva del riesgo de catastrofes es extremadamente di-
ficil, por no hablar de la posterior identificacion de medidas tangibles para
reducir el riesgo en el contexto de la planificacién urbana y la mejora de
la toma de decisiones. Las complejas interacciones entre los impulsores de
la vulnerabilidad, como la pobreza y la falta de acceso a los recursos, se
combinan con los resultados de multiples peligros con diferentes potencia-
les de impacto e intervalos de recurrencia (Wisner, 2014). Estos factores
son dificiles de entender, cuantificar o transmitir. No obstante, un namero
considerable de investigaciones apunta a la capacidad de los individuos
y las comunidades para acomodarse y adaptarse a los riesgos cuando se
presentan dentro de las posibles eventualidades de una vida (Kriiger et al.,
2015; Dove & Hudayana, 2008), o cuando la mitigacion contra los ries-
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gos posibles esta integrada en los marcos legislativos (Bretton et al., 2017)
o en la comprension cultural del riesgo (Bankoff et al., 2015).

Una dimensién importante, en este caso, es el cultivo de la preparacion
y la concienciacion de los riesgos asociados a los eventos de peligro intensivo
y a las interacciones, a menudo no lineales, entre eventos multiples o en cas-
cada. Los sucesos, como los terremotos de gran magnitud o el paso directo
de huracanes de gran magnitud, suelen tener un intervalo de recurrencia mu-
cho mayor que un ciclo politico e incluso que la vida de los seres humanos,
por lo que la preparacion o concienciacion se basan en la comprension de
procesos o resultados que pueden no haber sido presenciados directamente.
En este caso, los sucesos historicos de peligro tienen un importante poten-
cial para generar una comprension de los multiples riesgos potenciales y su
interseccion con otros y con la experiencia vivida. Los registros historicos y
casi historicos proporcionan una vision vivida de las consecuencias de los
sucesos peligrosos relevantes en un terreno fisicamente familiar.

Aunque las capacidades para comprender y afrontar los sucesos pe-
ligrosos pueden haber cambiado de tal manera que los sucesos historicos
no pueden reconstruirse como un analogo directo para el riesgo futuro
(Schenk, 2015), las conexiones culturales con los sucesos pasados y sus
impactos en las generaciones anteriores pueden tener un poderoso papel en
la resiliencia de la comunidad mediante la conmemoracion a través de ritos,
tradiciones y procesos de aprendizaje social (Wilson, 2015). Esto esta en
consonancia con la idea de la memoria cultural y su vinculo con la memoria
colectiva en la forma en que se interpreta el pasado en diferentes contextos.

La investigacion histérica, la memoria y la emocién son elementos
que aportan nuevos horizontes a las conversaciones en torno a las com-
plejidades del riesgo por peligros muiltiples en entornos urbanos. Hay
muchos ejemplos del uso de registros historicos o recopilaciones de su-
cesos peligrosos pasados que se utilizan para informar sobre la planifi-
cacion futura. Se han utilizado de diversas maneras, desde la extraccion
de datos de dafios para informar sobre el analisis de los impactos de los
peligros (por ejemplo, Tropeano & Turconi, 2004), hasta la ampliacion
de la memoria social de los eventos de alto impacto y baja frecuencia'.

" Por ejemplo, ver: Colten, C. E., & Sumpter, A. R. (2009). Social memory and resi-
lience in New Orleans. Natural Hazards, 48, 355-364. https:/link.springer.com/
article/10.1007/s11069-008-9267-x
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Mas recientemente, la interrogacion de los registros desde una variedad
de perspectivas disciplinarias se ha utilizado para informar el analisis fo-
rense de los impulsores clave del riesgo (Oliver-Smith et al., 2015; Fraser
et al., 2016). En este articulo, nos centramos en el valor de los enfoques
historicos y basados en el arte para aprender sobre las complejidades del
riesgo en entornos urbanos.

En los contextos de riesgo de desastres, el aprendizaje y la educacion
se consideran la piedra angular de las estrategias de preparacion desde el
Marco de Hyogo (2005) hasta el Marco de Sendai (2015) y son imple-
mentados por la UNESCO a través del Plan de Accion Mundial (GAP)
para la Educacion en el Desarrollo Sostenible (EDS) (UNESCO, 2019;
UNESCO & UNICEF, 2014). En un examen de treinta paises, dos de
las dimensiones esenciales menos sefialadas en la educacion para la DRR
fueron la comprension de los factores de riesgo y de como las amenazas
pueden convertirse en desastres (dimension 3) y la creacion de capacidad
de reduccion de riesgos en la comunidad (dimension 4) (UNICEF, 2012).
Aqui, contextualizamos el aprendizaje como el punto de partida a partir
del cual la comprensiéon mutua del riesgo, y la identificacion de medidas
para prevenir el riesgo futuro mediante la discusion de los impulsores del
riesgo y la importancia de las capacidades de la comunidad en la plani-
ficacion y el desarrollo urbano: una contribucién esencial al Entorno de
Apoyo a las Decisiones de las Ciudades del Mafiana (TCDSE).

Los vehiculos que utilizamos para este aprendizaje fueron una serie
de exposiciones museisticas interdisciplinarias y una plataforma educativa
digital multimedia para su uso en los colegios. Ademads, hay pruebas de
que el factor mas importante para una planificaciéon urbana eficaz y sen-
sible al riesgo es un entorno institucional s6lido. Sin embargo, la mayoria
de los paises de ingresos bajos y medios tienen un bajo nivel de fortaleza
de sus instituciones. Se ha sugerido que «la participacion publica en
la reduccion de riesgos —posiblemente involucrando a las ONG en
asociaciones con el gobierno local para mejorar la planificacion, la
concienciacion sobre los riesgos y la responsabilidad publica— es
una solucion que tiene un potencial mucho mayor para reducir el
riesgo» (Sudmeier-Rieux et al., 2015, p. 2). Sostenemos, por estas
razones, que las artes y las humanidades pueden transmitir las com-
plejidades interdisciplinarias de la DRR a un publico amplio, para
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permitir la participacion publica en una planificacion urbana eficaz y
sensible al riesgo, y evitar asi la «planificacion para la exclusion» al
no tener en cuenta la desigualdad en el proceso y llevar a los grupos
socioecondémicamente mas vulnerables a construir asentamientos in-
formales en zonas peligrosas (Fuentealba et al., 2021).

Uno de los aspectos mas innovadores del TCDSE es la idea de que
todo el proceso de planificacion informada sobre el riesgo se ve facili-
tado por la participacion de las partes interesadas a lo largo de todo el
proceso, desde la vision de futuro hasta el moédulo de acuerdo sobre el
riesgo, que incluye una «consideracion particular de las prioridades de
las poblaciones urbanas marginadas que son las mds afectadas por los
impactos de los desastres» (Galasso et al., 2021, p. 4; Galasso et al., en
este volumen). Al igual que con la plataforma audiovisual, el objetivo
de crear espacios de comunicacion con las redes entre las muestras y la
plataforma fue difundir conocimientos sobre los riesgos de desastres que
permitan el didlogo sobre como planificar una ciudad mas segura. Las
redes son, por lo tanto, una herramienta para medir nuestras audiencias
a través de los tuits y las menciones con etiquetas, o hashtags, sobre las
acciones que nos encontramos realizando; trabajo que hemos realizado
junto con los comunicadores de la Fundacién Museos de la Ciudad al
momento de preparar el cronograma de la inauguracion y la exposicion
de cada muestra.

Las encuestas a los visitantes indican que las exposiciones han in-
citado a los visitantes a considerar cambios que podrian aplicar en sus
barrios. Estas exposiciones se convirtieron en lugares de debate por si
mismas y, gracias a este tipo de enfoque, ha sido posible llegar a publicos
diversos, como estudiantes, activistas, ciudadanos y responsables de la
toma de decisiones. Por ejemplo, visitamos las exposiciones con perso-
nas de un barrio en riesgo y mencionaron las mingas, que son trabajos
colaborativos de tradicion andina para la mejora de la comunidad, para
limpiar y consolidar la infraestructura y hacerla mas resistente. Para los
adultos, la columna estratigrafica y la casa del terremoto son las activida-
des interactivas que mdas produjeron asombro y curiosidad, como dijo un
visitante: «Vivo en esta ciudad desde hace mas de veinte afios y no conocia
la falla». Los nifios disfrutan mas de las experiencias sensoriales, como la
casa del terremoto en el MIC y el juego Risk en el MDC.
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Muchas de las reflexiones suscitadas por las exposiciones estaban re-
lacionadas con la proyeccion de lo aprendido a sus futuras decisiones. Un
vecino dijo: «Pensé en construir mas [un segundo piso], pero ahora creo
que es mejor quedarse con un piso» después de aprender sobre los tipos
de suelo y como responden a las ondas sismicas en el Museo Interactivo
de Ciencia. Otra persona llegd a la conclusion de que «entonces nuestro
barrio no deberia crecer mucho, ya que esta en una pendiente». Incluso,
reconocieron la importancia de las instituciones en la DRR cuando un vi-
sitante de un barrio formalizado argumenté que «la municipalidad, ellos
deberian ser los que nos guien para [construir] una casa segura, la muni-
cipalidad tiene que implementar lo que la ley determina». Por lo tanto,
el enfoque histérico provoco recuerdos de los visitantes, como uno que
menciond que vivid veinte afios en el barrio, que antes tenia una quebrada
profunda con fuentes de agua clara que solian beber, pero que ahora esta
llena de casas nuevas. También menciond varias veces la necesidad de or-
ganizar a la comunidad para volver a trabajar juntos en la recuperacion de
lo que queda de la quebrada para evitar deslaves y derrumbes en el barrio.

Otro ejemplo enriquecedor de estos espacios de discusion fue los tuits
de vecinos de quebradas de nuestra ciudad, quienes a través de estos es-
pacios digitales mostraron su preocupacion y descontento hacia el muni-
cipio sobre la situacion actual del barrio en donde viven. La reaccion de
la presidenta del colectivo Vigilantes de la Quebrada Carretas (Figura 8)
respecto a la inauguracion de la muestra «En las faldas quebradas de un
monte» expone con claridad la necesidad de vincular estas estructuras or-
ganizadas con las autoridades administrativas y la toma de decisiones en
nuestra ciudad. Por esta razon, invitamos a esta representante, y a otros
lideres barriales, a participar en el ciclo de charlas «<Herramientas interdis-
ciplinarias para la reduccion del riesgo en el Quito del manana» realizadas
con el Museo de la Ciudad. Al igual que el ciclo de charlas «Abordajes,
ciencia y memoria de los desastres urbanos de la ciudad de Quito», or-
ganizado en conjunto con el Museo del Carmen (Figura 9), este espacio
de comunicacion interdisciplinario plantea el didlogo constructivo gracias
al aprendizaje colaborativo y el intercambio de experiencias personales,
proyectos cientificos y conceptos culturales sobre los riesgos de desastres.
A su vez, estos ciclos son difundidos por los canales de las instituciones
y de la Universidad San Francisco de Quito USFQ en Facebook live. Esta
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opcién permite abarcar un mayor y mds diverso publico, a quien se le
presenta los objetivos y avances del proyecto Ciudades del Mafiana, las
experiencias de cientificos, artistas, lideres barriales y miembros del muni-
cipio en la investigacion, gestion y experiencia del riesgo, al igual que las
manifestaciones culturales coordinadas alrededor de las muestras organi-
zadas en los tres museos municipales.

~— 0 Estefania Pabon F
@EsteffaP

Que...

Riesgos en una Quebrada??
@MuseoCiudadUIO les invito a
conocer @QuebradaCarrets es el
claro ejemplo de todo lo malo que
puede pasar en una situacion de mal
manejo en el sistema de Quebradas
del DMQ.

@ Museo de la Ciudad @MuseoCiudadUIO - 11h
Te invitamos a participar en la inauguracion de
esta exposicion temporal, un espacio de reflexiéon
sobre los riesgos y transformaciones que se viven
en nuestra ciudad.

#AgostoMesDelasArtes
’\\ YOS
12h00
\ 14 de ogoslo
\ Exposicén Temporol

Fnlon foldas quebrodon de un monke

/ Lugor: Murea de ko Cudad

» LG\ s | B nEnses veo __‘_; Quito

Figura 8. Tuit de la presidenta del Colectivo Vigilantes de la Quebrada Carretas
Nota. El tuit trata sobre la inauguracién de la muestra «En las faldas quebradas de un monte» en
agosto de 2021.
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Museo del Carmen Alto © 16 en vivo 2
@ Seguic
. : J

¥ I3 historia de los desastres urbanos

Mas relevantes w

@ 1o cocomaine

Funoacién Musecs de 1a Ciudad y el Museo del Carmen
Alto, les damos una corcial bienvenica a 1a charka
Historia de los riesgos de desastres en el Ecuador

o
pueden dejar sus preguntas en los
n contestadas al final de las

P 11454/13025

Charla: Historia de los riesgos de desastres en el Ecuador

@) Megusta (O Comentar £ Comparti OO0« 2

Figura 9. Charla «La historia de los riesgos de desastres en el Ecuador»
Nota. La charla fue moderada por Nataly Alban, del Museo del Carmen Alto, y conté con la parti-
cipacion del sismologo Hugo Yepes y de la historiadora Elisa Sevilla.

Su presencia y participacion desde el otro lado de la pantalla es vital para
medir el impacto de nuestro trabajo. Por esta razéon, todo tipo de inter-
cambio con el publico virtual, como preguntas, sugerencias y comentarios,
que nos hacen llegar en el espacio de dialogo, garantiza una mejor comu-
nicacion. Asi, se puede profundizar ciertas tematicas sociales, politicas y
patrimoniales y, al mismo tiempo, nos vamos identificando y conociendo
con el publico. Otra herramienta que permite medir el impacto de nues-
tras actividades son los procesos de evaluacion establecidos a través de en-
cuestas, talleres colaborativos y analisis de las estadisticas de los diferentes
publicos, desarrollados por Agathe Dupeyron, los mismos que han sido
presentados a lo largo de este trabajo. Estas encuestas y talleres también
utilizaron herramientas digitales a la vez que formatos materiales, como el
papel con codigos QR que dirigen a la encuesta en linea.

Ademas, para entender si nuestros productos permitieron una ma-
yor comprension de la DRR en la poblacion de Quito, recolectamos datos
de evaluacion que documentan este proceso interdisciplinario y colectivo
tanto en los museos como a través de la plataforma en linea que contri-
buye a la educacion secundaria. Para esto, seguimos la metodologia de
monitoreo, evaluacion y aprendizaje para aplicar el pensamiento critico
en el disefio, implementacion y evaluacion de proyectos de investigacion
que buscan el impacto y el cambio social (Vogel, 2012). Se encuestaron los
visitantes en los tres museos donde se mostr6 la exposicion (104 encues-
tados en el Museo de la Ciudad, 32 en el MIC y 93 en el Museo Carmen
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Alto). Por ultimo, se facilit un taller de aprendizaje entre el personal de
mediacion de los visitantes de los museos para recoger sus percepciones
sobre el impacto de las exposiciones en ellos y en los visitantes y ofrecer
un espacio para la retroalimentacion.

Conclusion

El arte, la memoria y la interdisciplinariedad de la DRR se desarrollan en
nuestro proyecto en tres temas diferentes. El primero, el enfoque histori-
co. Las lineas de tiempo, los archivos, las fotografias o los testimonios de
acontecimientos pasados y su gestion, asi como de las trayectorias urba-
nisticas, pueden llevar al publico a pensar en su presente y a proyectarse
en el futuro para incorporar el riesgo en sus decisiones. Vimos un impacto
muy grande en los visitantes, asi como en el personal de los museos, al
hablar del pasado, el presente y el futuro al centrarse en la localidad y la
historia de cada museo, y al abrir un didlogo con los cambios en su entor-
no. Los testimonios y la memoria de los acontecimientos pasados pueden
llevar a la accién para reducir el riesgo, pero también estos ejemplos del
pasado pueden ayudarnos a entender como podemos crear conocimiento
y resiliencia en las poblaciones vulnerables.

En segundo lugar, la conexion entre las emociones, especialmente el
asombro, la empatia, la indignacion y la rabia, y las decisiones hacia la
accion son elementos importantes para nuestro debate, asi como el papel
de los mediadores de los museos y de los profesores de los colegios como
amplificadores del debate mas alla del trabajo de los investigadores vin-
culados a un proyecto con limitaciones de tiempo. Al hablar con las emo-
ciones de la gente a través del arte y la ciencia, podemos producir miedo e
inaccion, o podemos conducir al empoderamiento y la reaccion positiva.
La discusion mediada puede conducir a un compromiso positivo para re-
ducir el riesgo en la futura ciudad de Quito. Nuestro objetivo es crear co-
nocimiento sobre la exposicion al riesgo que experimentan los ciudadanos
de Quito, las causas fundamentales de la vulnerabilidad y la valoracion de
las capacidades de la comunidad para prevenir o gestionar el riesgo.

Y la dltima, la importancia de estos multiples tipos de interacciones
manuales, mentales y emocionales es crear una experiencia de aprendizaje
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significativa. De hecho, las emociones permiten a la instituciéon museistica
conectar con los visitantes que salen con las herramientas y las preguntas
para aprender mas sobre la importancia de los multiples tipos de inte-
racciones que conforman una experiencia de aprendizaje significativo.
Aqui, el concepto de experiencia significativa (Novak, 2002) parece cru-
cial para el aprendizaje, pero también para suscitar la accion ciudadana y
politica, esa experiencia que trasciende y permanece en el usuario porque
conect6 con él de forma significativa a través de las emociones y los vin-
culos con la experiencia vivida. Ricardo Rubiales sostiene que «implica
necesariamente elementos afectivos e intelectuales, motiva la exploracion
y proyeccion de relaciones con situaciones, informaciones o expresiones
previamente vistas, es un proceso de busqueda y construccion de sen-
tido» (Rubiales, 2014). Esto se relaciona con lo que Klein (2020) dice
sobre el documental web, este tipo de herramienta «abre nuevas formas
de representacion vy, por lo tanto, de comprension, fomentando asi el
surgimiento de conocimiento original».

En el caso especifico de nuestro estudio, el arte y las herramientas
digitales han reinventado la comunicacion del conocimiento cientifico y
cultural relacionado con la DRR en la sociedad quitefia para impactar y
educar a las futuras generaciones de ciudadanos, que pueden utilizar el
aprendizaje para resolver problemas del mundo real y prever problemas
futuros, y para actuar en el presente siguiendo los objetivos de la EDS. Las
exposiciones en los museos y la plataforma digital también han servido
para reforzar las actividades de ciencia ciudadana, al llevar a los habitan-
tes de los barrios de los estudios de caso en zonas de alta amenaza de mo-
vimientos en masa a los museos para que conozcan mejor el territorio en
el que viven y abran debates sobre el desarrollo futuro y la prevencién de
riesgos. A estas exposiciones también asistieron estudiantes de grado de
ingenieria geologica (club de geologia) que, como futuros profesionales,
incorporaran la comunicacién y la gestion del riesgo de catastrofes como
eje transversal a sus actividades profesionales. Asimismo, los actores de
las agencias municipales de planificacion, gestion de riesgos y entidades
de la sociedad civil que participan en el laboratorio urbano visitaron las
exposiciones para reforzar sus conocimientos en la toma de decisiones
sensibles al riesgo abriendo de esta manera el dialogo al aprendizaje inter-
disciplinario y a la coproduccion de una ciudad mas segura y resiliente.
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Cibermuseos y comunidades digitales.
Reconstruccion de memoria urbana en
plataformas sociales

Pablo Escandon-Montenegro

Introduccion

El aislamiento provocado por el COVID-19 hizo que las instituciones
sociales de memoria, patrimonio y cultura cerraran sus puertas al pu-
blico. Mientras se buscaba una solucion sanitaria y de inmunizacion
para la poblacion, los museos y centros culturales se vieron abocados
necesariamente a habitar los medios sociales, fortalecer sus sedes web
y generar contenidos que convoquen a los usuarios habituales y a los
nuevos publicos que a futuro podrian ir a la sede fisica. Con este pa-
norama, entre reto y oportunidad, el cibermuseo, entendido como una
interfaz tecnoldgica, social y cultural que permite el didlogo entre las
obras y los usuarios, entre los diferentes usuarios y entre usuarios e
investigadores, con el uso de multiples formatos narrativos, en distintas
plataformas mediaticas (Escand6n, 2019), difunde y crea comunidades
en torno al objeto comunicacional de la recuperacién y construccion de
la memoria y el patrimonio.

El cibermuseo es concebido como un cibermedio de informacion
externa para las instituciones patrimoniales, ademds de tener la ca-
racteristica de constituirse en un espacio de encuentro, investigacion
y repositorio. Asimismo, tiene la particularidad de que también es un
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metamedio (Manovich, 2012), ya que no solo recupera y reutiliza los
géneros y formatos de los medios anteriores a la digitalizacion, sino que
crea los propios en las plataformas mediaticas emergentes, como son los
medios sociales, las aplicaciones de mensajeria instantanea, videoblog-
ging y demas. De esta manera, la comunicacion digital no solo que adap-
ta, resignifica y difunde en sus pantallas los diferentes contenidos, sino
que también promueve la participacion y la conversacion de y entre sus
publicos, configurados en comunidades de inteligencias multiples y en
conexion (Rheingold, 2004; De Kerckhove, 1999), elemento constituti-
vo de la cibercultura (Leévy, 2007), que se fundamenta en la participa-
cién activa de los usuarios, como gestores de conocimiento. Por lo tanto,
las instituciones del patrimonio, como los museos, deben dialogar mas
con sus publicos e investigar acerca de las diferentes comunidades digi-
tales que comparten intereses y objetivos misionales, ya no solo como
instituciones sociales y comunicativas, sino como sujetos sociales que
convocan, dialogan y proponen conjuntamente con los usuarios activos,
quienes ya no esperan que la autoridad del museo inicie una conversa-
cion o plantee un tema, sino que ellos son quienes activan y moderan los
didlogos entre pares.

Las comunidades digitales del presente estudio, Quito de aldea a ciu-
dad y Cita con la memoria, discuten y promueven la recuperacion de la
memoria urbana a partir de la imagen fotografica, pues en los espacios
digitales en linea, como Facebook y YouTube, generan conversaciones y
suscitan encuentros virtuales para intercambiar experiencias, sensaciones
y recuerdos acerca de lo que fue la ciudad en siglos pasados, en ambos
casos, Quito y Portoviejo, respectivamente.

Las fotografias provienen de diferentes fondos, tanto privados
como publicos, familiares, domésticos y comerciales, gestionados, cu-
rados y custodiados por los administradores de los espacios virtua-
les. Por lo tanto, sus acciones en el ambiente digital, bien pueden ser
consideradas o denominadas como un cibermuseo, y es necesario que
formen parte del cuerpo de estudio y analisis de las instituciones pa-
trimoniales, pues alli circula una forma de conocimiento que la ciber-
cultura potencia: la experiencia vivida del usuario, desde su relacion
intima y subjetiva con el hecho o con el objeto, que evoca emociones,
sensaciones y crea identidad.
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Museos, medios y digitalizacion

El museo como instituciéon ha evolucionado, y su cambio tanto en gestion
como montaje, tiene que ver con el ambiente sociocultural en el que esta
inmerso, pero también estd relacionado con la evoluciéon mediatica, ya
que, en sus salas y montajes, la tecnologia contemporanea de los medios
de comunicacion es utilizada (Henning, 2007), asi como en sus espacios
digitales. La cultura mediatica para informar y mediar entre el objeto y el
usuario, o entre la institucion y el usuario, es importante y necesaria para
que exista un vinculo comunicacional y el mensaje sea efectivo.

Neurath concibe al museo como parte de las industrias culturales,
pues es un medio que educa y entretiene con informacion generada desde
adentro de la institucion. Las exhibiciones son espacios de aprendizaje,
pero también son lugares de entretenimiento, como lo son los otros me-
dios (Henning, 2007, p. 81). Por ello, Henning propone al museo como
un espacio mediatico/pedagdgico, desde su puesta en escena, pasando por
la gestion de informacion y con la difusion interna y externa. Cabe recal-
car que esta propuesta de Henning no proviene de la museologia, sino del
analisis de los estudios culturales y mediaticos, que vinculan los contextos
socioculturales y de habitos, y usos mediaticos de la poblacion con las
propuestas museoldgicas.

Francisca Hernandez (2011) asume una propuesta de tipologia mu-
seoldgica, a partir de Davallon, autor francés, quien en 1992 establecid
tres maneras de concebir a la museologia: la del objeto, la de la idea y la
del enfoque o punto de vista. Estos tipos de museo responden a una nue-
va concepcion de comprender la museologia. Las dos primeras tipologias
propuestas por Hernandez, en cierto sentido, son contrapuestas, ya que la
museologia del objeto esta basada en los objetos de la coleccion, en tanto
que la referente a la idea se fundamenta en los saberes y objetivos, en el
concepto. La museologia del enfoque o del punto de vista tiene un punto
de encuentro con lo que propone Henning (2007) y el museo medidtico.

La museologia del objeto tiene mucho que ver con los edificios, con
las edificaciones patrimoniales e historicas, con los museos arqueoldgicos,
con los museos de sitio, con los etnograficos, con los de ciencias natura-
les, con los historicos, pues este tipo de museologia explica como tiene
lugar en el museo la presentacion de los objetos y de qué manera esta
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presentacion mantiene relacion con el visitante (Herndndez, 2011). Con
la museologia de la idea, se quiere que el visitante recoja la informacion e
interprete los objetos a partir de la construccion de instrumentos de comu-
nicacion. En este museo, el visitante no necesita de conocimientos previos,
ya que la propia exposicion se los entregard y le indicard la forma cé6mo
acceder a ellos. La exposicion es un espacio de mediacion en donde existe
una «estrecha relacion entre la educacion informal y los medios de co-
municacion presentes en la exposicion» (Hernandez, 2011, p. 211). Con
la museologia del enfoque o punto de vista, los visitantes son los actores
importantes y los protagonistas activos, pues hacen del espacio expositivo
y de la institucion un verdadero centro cultural que comunica y que tiene
como objetivo «convencer a los visitantes de la importancia del museo
mostrandoles su contenido, explicandoselo e implicindolos activamente
en su dinamica» (Hernandez, 2011, p. 277).

En cuanto a lo digital y el uso de relatos y plataformas hipermedia
y multimedia, estos entornos son las herramientas que permiten que la
puesta en escena se convierta en un entorno inmersivo o, en palabras de
Hernandez (2011), la puesta en escena organiza el espacio expositivo
como un lugar lleno de simbolismo con una carga multiple de significa-
dos, cuya finalidad es motivar al visitante a explorar el espacio, a ser parte
del contexto y vivir una experiencia individual y tnica, sensitiva y sensible
(p. 277). Es importante destacar que un museo hipermediatizado con su
web es un espacio de remediacion (Bolter & Grusin, 2010), que los me-
dios digitales hacen de y con las muestras, los itinerarios y las colecciones.
Toda digitalizacion es una remediacién del museo tradicional y mds atn
la virtualizacion, con sus herramientas y l6gicas narrativas.

Los museos se han integrado a la Sociedad Red de manera tal que
sus objetivos de investigacion, preservacion y educacion se han adapta-
do a los formatos, herramientas y soportes tecnolégicos, asi como a las
formas de difusion que de a poco se han ido estableciendo entre los visi-
tantes, los usuarios y publico en general, con lo cual el museo ha tenido
que generar nuevas formas de comunicacion y adecuar sus narrativas a
los entornos digitales. Una de las estrategias que el museo adopta para
la difusion o comunicacién patrimonial del acervo, del catdlogo y de la
oferta cultural existente tiene relacion con las diversas plataformas en
linea y fuera de linea, medios sociales, plataformas de difusion mévil y
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todas las demds que se van incorporando al ecosistema mediatico de la
Sociedad en Red.

Internet es la Red que proyecta el quehacer institucional comprendido
en tres aspectos, como sefala Rosario Lopez Prado, citada por Bellido
Gant (2001, p. 231): mejora de acceso a la informacion, desarrollo de
nuevas técnicas de mercado con la finalidad de incrementar el nimero de
visitantes y aparicion constante de actividades novedosas que promueven
nuevas demandas por parte de los usuarios. Pero, no solo los sitios web
son los encargados de generar esa interactividad y didlogo entre el museo
y los usuarios, y entre los propios usuarios; los medios sociales y demas
espacios de microblogging, video y audioblogging, asi como las diferentes
plataformas de sindicacion, difusion y creacion de contenidos, hacen que
los objetos del museo estén presentes en todas las pantallas del ecosistema
mediatico de los usuarios.

La web de un museo, segin Mateos (2012, p. 123), debe estar orien-
tada a la satisfaccion de contenidos de publicos diferentes, como medios
de comunicacion, posibles mecenas, patrocinadores y donantes. En lo que
tiene que ver con el uso de los medios sociales, Mateos (2012) propone que
los gestores de la informacion del museo tienen que relacionarse de otra
manera con sus publicos, a la manera de un bar virtual en donde el barman
(community manager) tiene que atender de manera personalizada a cada
viandante (virtual). Por ello, recomienda el uso de los medios sociales de la
Web 2.0 como herramientas de comunicacion corporativa, pero también
como comunicacion comercial, y cita a Jim Richardson, quien esgrime diez
razones para el uso de estas herramientas digitales, pero dos son las que
destaca, y que pueden ser contradictorias, pero que a la final son comple-
mentarias, pues no se puede solo hacer una o dejar de lado la otra:

Los medios sociales pueden ser una gran herramienta de marquetin.
Aunque Tate se anuncia de forma extensiva, Facebook es la segunda
mayor fuente de trifico para su sitio Web. También es mucho mds
barato que una campaia de publicidad en el metro de Londres.

Los medios sociales no deberian verse como una herramienta de
marquetin. Estas Webs y servicios tienen el potencial de ayudar a
los museos de varias formas, incluyendo investigacion, recaudacion,

cocreacion del contenido y educaciéon. (Mateos, 2012, p. 125)
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Comunidades y Fandom

Las plataformas digitales han propiciado que los usuarios configuren gru-
pos afines de encuentro, gestion de la informacién, ayuda y relaciona-
miento intimo, social y profesional, mediante aplicativos moviles o sitios
web en donde se crean identidades y se comparte informacion publica,
privada e intima en medios sociales. De esta manera, se crean redes, gru-
pos o comunidades virtuales. Este altimo término fue nominado como tal
por Howard Rheingold (2004) debido a las nuevas formas de interaccion
social en los espacios digitales, ya que la Red es un término informal de
las redes informaticas interconectadas para vincular a personas de todo el
mundo en discusiones publicas.

Una comunidad virtual es la extension de una red o grupo analdgi-
co y fisico, o bien una creacién per se en espacio digital, en donde con-
vergen y confluyen usuarios en torno a una misma finalidad, temdtica o
motivacion, por lo tanto, surgen en Internet cuando los usuarios discuten
publicamente de manera regular y permanente durante bastante tiempo,
con suficientes sentimientos humanos como para formar redes de relacio-
nes personales en la virtualidad (Rheingold, 1996). Rheingold avizor6 la
importancia de las redes y comunidades virtuales, asi como su influencia
sobre la creencia de las multitudes: el futuro de la red estd conectado con
el futuro de la comunidad, la democracia, la educacion, la ciencia y la
vida intelectual, independientemente de si la sociedad conoce o le importa
el futuro de la tecnologia informatica. En este aspecto, las comunidades
virtuales deben tener presente su poder como proceso de desarrollo fun-
damental de la sociedad, puesto que este se define en torno a valores e ins-
tituciones, y lo que se valora e institucionaliza estd definido por relaciones
de poder; es la capacidad de relacionarse que tiene un actor social o que
tiene la comunidad para influir en la toma de decisiones de otros actores,
de manera asimétrica, para que favorezcan la voluntad, intereses y valores
de ese actor que detenta el poder.

Una comunidad en linea o virtual tiene tres aspectos fundamentales,
de acuerdo con Vazquez Atochero (2014). Primero, como espacio en don-
de los miembros mantienen contacto y realizan sus interacciones socia-
les; segundo, como simbolo, ya que los miembros se identifican y sienten
pertenencia a la comunidad; y, tercero, como virtualidad, en donde la
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plataforma informatica y sus condiciones, limitantes y beneficios organiza
la forma de relacionamiento digital, mas no el funcionamiento como red,
que tiene sus propias reglas a partir de su configuracion y entramado so-
cial interno. En este espacio virtual, las comunidades pueden almacenar
archivos y documentos que pueden ser consumidas en linea, o bien pue-
den ser transferidas de un usuario a otro mediante listas de distribucion,
ya sean correos electronicos o grupos de telefonia movil.

El fin dltimo de una comunidad esta signado por el grado de com-
promiso de cada integrante, por lo cual se establece una relacion y una
jerarquia interna, completamente especifica de cada comunidad, que re-
produce estructuras sociales del mundo fisico, pero con variantes en el es-
pacio digital, debido a la intermediacion del dispositivo informatico, por
lo cual la tecnologia condiciona la interpretacion y el relacionamiento del
intercambio simbolico de los usuarios. Es asi que las relaciones, organiza-
ci6n y funcionamiento de una comunidad virtual se establecen de acuerdo
con las actividades y desenvolvimiento social cotidiano de los integrantes
mediante normas de relacionamiento, creencias, valores compartidos y
costumbres del grupo.

Para Hjarvard (2016), las redes sociales tienen la posibilidad de esta-
blecer foros publicos y privados, pero no establecen una comunicacién ma-
siva ni completamente social. Al contrario, se fundamentan en la creacion
de asociaciones de personas que comparten intereses u opiniones comunes.

La existencia de la comunidad en linea sobre temas patrimoniales
cambia el orden de la generacion de conocimiento, que tradicionalmente
ha sido jerarquica, desde las autoridades expertas del museo, las artes y la
conservacion. Esta forma de organizacion social que usa las plataformas
tecnoldgicas, se junta para descubrir, para crear y para cambiar la media-
cion social existente (Martin Serrano, 2008).

Las comunidades virtuales, como la naturaleza del hombre, tienen infi-
nidad de objetivos y finalidades. Algunas son politicas, otras de apoyo y las
mas de caracter social, pero todas tienen el objetivo de cambiar su entorno,
incidir en él, desde una préctica de publicos y no de audiencias masivas.

Es importante dejar en claro que la comunidad en torno al patrimo-
nio es catalogada como fandom, ya que este tipo de colectivo busca dirigir
la atencion de las industrias medidticas y, en este caso, de las institucio-
nes oficiales del patrimonio vy, al hacerlo, determinar e influir sobre sus
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decisiones. De acuerdo con Jenkins, Ford y Green (2015), los fandoms
son una forma colectiva de asociacion y conexion que se estan dando a
notar mas en los dltimos tiempos gracias a la cultura digital y sus plata-
formas, en donde la colaboracion es el eje fundamental de la colectividad.
Como apunta Derek Johnson, en este colectivo existen roles de poder y
estructuras de relacionamiento en virtud de las iniciativas o intereses de
un individuo que requiere desafiar el estado actual de lo social, econémi-
co, politico o cultural. En el caso de la actividad patrimonial, los fando-
ms desafian el contenido emanado desde las instituciones oficiales, que
olvidan historias, personajes, espacios y practicas, alejadas o sin vinculo
con la comunidad, de acuerdo con la narrativa oficial e institucional. Los
fandoms patrimoniales generan contenido reinterpretado acerca de lo que
les interesa recuperar como memoria social y practicas que los identifican
subjetivamente con el patrimonio.

El publico, o fandoms, que se analiza en este estudio esta radicado,
fundamentalmente, en Facebook, como sede de los contenidos y conte-
nedor de las comunidades que comparten tiempo, espacio y contenidos
sobre los temas patrimoniales de las ciudades de Quito y Portoviejo. Por
eso, es importante sintetizar lo que José Van Dijck (2016) dice sobre este
medio social y su concepcion de compartir.

Desde un punto de vista tecnoldgico, los dos grandes significados
de “compartir” tienen relacién con dos tipos de formas de codifi-
cacion. El primero de ellos se relaciona con la conexion, impulsa a
los usuarios a compartir informacién con otros a través de inter-
faces disenadas para ello. La interface de Facebook permite a sus
miembros crear perfiles con fotos, listas de objetos preferidos (li-
bros, peliculas, musica, autos, gatos) e informacion de contacto; los
usuarios también pueden sumarse a grupos y comunicarse con sus
amigos gracias a las funciones de chat y video. Distintas herramien-
tas canalizan la interaccién social, entre otras la columna de «notifi-
caciones», que brinda novedades de personas y paginas, el «muro»
de anuncios (publico), los «toques» para llamar la atencién y el
«estado» para informar a los demds en qué anda uno o para anun-
ciar cambios en el propio estatus (de relacion o profesional). Ciertas

funciones como «personas que quiza conozcas» ayudan a encontrar
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amigos; Facebook indica con qué otras personas el usuario podria
estar interesado en establecer contacto y agregarlas a su lista (estas
sugerencias se basan en relaciones algoritmicamente computadas).
Etiquetar a las personas en fotografias ayuda a identificar y rastrear
«amigos» en la red. El segundo tipo de caracteristicas de codifica-
cién se relaciona con la conectividad, en la medida en que tienen el
prop6sito de compartir los datos de los usuarios con terceros, como
ocurre con Beacon (ya extinto), Open Graph o el boton «me gusta».
(Van Dijck, 2016, p. 50)

La autora asegura que distinguir entre estas formas de «compartir» y la
forma de codificarlas permite tomar el control de la informacion, pues los
propietarios de la plataforma, o bien del espacio asignado por Facebook al
duefio de la cuenta, quieren que sus contactos compartan entre si 'y con €l
o ella toda la informacion publica para poder establecer contactos con mas
usuarios. De esta manera, la ilusion de un perfil pablico y real en donde to-
dos conocen todo de los usuarios permite crear valor debido a la persona-
lizacion del contacto, que les lleva a adquirir mayor capital de conexiones.
Asi, como dice la autora holandesa, Facebook empodera a sus usuarios y
enriquece sus experiencias sociales a un coste de perder el control de los
datos que cada usuario entrega a la empresa, propietaria de los datos.

De igual forma, el propietario o administrador del grupo detenta el
poder en ese espacio virtual y lo ejerce sobre los usuarios mediante el
control del flujo de la informacién. No es un moderador, sino un admi-
nistrador de contenidos, iniciativas y, en ultimo caso, patrono, tutor o
autoridad de las précticas colaborativas. Asi, el fin altimo de compartir en
estos grupos, comunidades y redes esta signado por la difusion del conte-
nido y por la interaccion que el propietario o administrador del espacio
digital marque como ritual mediatico de emision permanente.

El fandom es una de las caracteristicas de la narrativa transmedia.
Esta, redefinida por Henry Jenkins (2014), es un proceso en el cual los
elementos narrativos se distribuyen por medio de muchos canales con la
finalidad de crear una experiencia unificada y coordinada en beneficio del
entretenimiento del usuario-receptor. La narrativa transmedia es una 16gi-
ca narrativa que organiza el flujo de contenido mediante diferentes medios
y soportes, por lo tanto, también se puede pensar en marca transmediatica,
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representacion transmedidtica, ritual transmediatico, juego transmedia-
tico, activismo transmediatico, y espectaculo transmediatico, como otro
tipo de logicas disponibles (Jenkins, 2014).

Para algunos escritores, la narrativa transmedia se limita exclusiva-
mente a la reduccion de multiples plataformas mediaticas sin profundizar
en las relaciones logicas entre esas extensiones medidticas. Lo mas im-
portante para Jenkins es la relacion entre medios y no la contabilidad del
numero de plataformas utilizadas; esta relacion se basa en la serialidad.

Vicente Gosciola (En Porto & Flores, 2012), a partir de lo establecido
por Jenkins, enlista las caracteristicas de la narrativa transmedia: 1) es un
formato de estructura narrativa; 2) es una gran historia compartida en frag-
mentos; 3) esos fragmentos son distribuidos entre multiples plataformas de
medios; 4) circula por las redes sociales; 5) apoya esta distribucion en la
estrategia denominada «viral» o «spreadable»; 6) adopta como herramien-
ta de produccién dispositivos moéviles, como teléfonos celulares (moviles)
y tablets. Ambos textos asumen lo fundamental: la creacion de un mundo
narrativo, fragmentado y entregado a los usuarios o receptores de manera
seriada mediante diversidad de plataformas, principalmente difundido por
las redes sociales, enfocado al consumo en dispositivos méviles.

De acuerdo con Scolari (2013), la narrativa transmedia es el conjunto
de estrategias que desarrollan un mundo narrativo que abarca diferentes
medios y lenguajes, en donde el relato se expande, y surgen nuevas situa-
ciones o personajes que traspasan las fronteras del universo creado.

La narrativa transmedia también se utiliza para redescubrir el mundo,
transformarlo y reinventar la realidad social y cultural mediante un acer-
camiento a las diferentes comunidades, donde la comunicacion es directa,
interactiva y colectiva haciendo interacciones que sean significativas, hi-
bridas y transmediales (Campos Frerire, 2008), como se pueden obser-
var en especiales interactivos o hipermedia y documentales interactivos.
Ademas, en el entorno digital, los usuarios son capaces de expandir los
mundos de sus héroes y personajes preferidos de un medio a otro por
cuenta propia, sin la necesidad de productores intermediarios (poder de
los fanaticos de la fanfiction), quienes tienen capacidad de producir y di-
fundir contenido que inicialmente no fue generado por ellos con la fina-
lidad de que publicos similares compartan sus creaciones, como remixes,
parodias o extensiones narrativas que complementan a lo producido por
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las casas editoriales o de produccion audiovisual y que, a su vez, la indus-
tria del mainstream se beneficia con esta propagabilidad gratuita de una
marca o de un contenido.

Las narrativas transmedia dan lugar a otras formas de contar la reali-
dad con variantes de las existentes y con extensiones multi e interculturales.
Asi, también los géneros y los formatos son diversos y estan orientadas a
publicos mas precisos en donde el uso de la tecnologia esta presente y el re-
lato es acorde con la realidad mediatica y tecnologica del grupo que la usa,
con la finalidad de que la comunidad participe activamente en la historia y
su transmision. Entonces, los contenidos patrimoniales son perfectamente
remediables (Bolter & Grusin, 2010) bajo las logicas de la narrativa trans-
media, que se fundamentan en la propagacion de los contenidos en todas
las plataformas digitales y analégicas con la finalidad de crear comunidad.

Ahora bien, las narrativas transmedia y la cultura digital se fundamen-
tan en la propagabilidad. Como dicen Jenkins, Ford y Green (2015), el
contenido masivo que se fabrica con un solo modelo sin que atienda a las
especificidades de cada publico falla y, por lo tanto, los integrantes del pu-
blico actualizan la informacion y asi se posiciona de manera continua cada
vez que se entra en cada comunidad especifica, con un trabajo desde la
comunidad. Las instituciones formales de la cultura y el patrimonio cons-
truyen contenidos para una sola audiencia, sin diferenciar particularidades
de cada tipo de publicos que la configuran, por lo tanto, cada comunidad
se apropia del contenido emanado por las instituciones y lo rearticulan de
acuerdo con sus finalidades, intereses y perspectivas. Esto se conoce como la
propagabilidad de contenido que hacen las comunidades de fandoms, que
generan nuevos contenidos adaptados a sus necesidades y gustos, sin anular
el contenido original; lo transforman para que funcione en su entorno.

Los publicos y comunidades en linea que se benefician de las narra-
tivas transmedia son anteriores al uso de determinada plataforma digi-
tal, con valores, identidad, politica y practicas sociales propias, que se
ven potencializadas por la cultura digital. En muchos casos, a pesar de
no conseguir que la oficialidad las reconozca, se ven como publico y no
como audiencias, a decir de Jenkins, Ford y Green (2015), por lo que las
comunidades en linea asociadas a actividades patrimoniales se sienten,
principalmente, como sujetos generadores de conocimiento y no simples
receptores de informacion y datos desde la institucionalidad oficial. Las
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narrativas transmedia tienen mayor efecto de propagabilidad en la gene-
racion y vinculo con redes asociativas y comunidades.

Las comunidades en torno a la fotografia

La plataforma social de Facebook, de acuerdo con la tipologia estable-
cida por Van Dijck (2016), es un espacio de contacto personal con una
interfaz en donde se vincula lo «ptblico y lo privado, lo laboral con lo
ladico, lo informativo con lo ficcional» (Fernandez, 2016), por lo cual
es considerada como una plataforma interface. Al ser una plataforma
interface (Van Dijck, 2016), Facebook es un espacio en donde no existe
lugar para la desorientacion del usuario, pues como se anot6 anterior-
mente, la plataforma estd creada para la interaccion social. Por ello,
tiene las secciones o elementos para encontrar amigos, compartir con-
tenido en el muro publico, ver notificaciones, dar toques para llamar la
atencion, y el estado para informar sobre el estatus.

Por lo tanto, Facebook entrega un entorno digital propicio para que
los usuarios asistan a un espacio de conectividad en donde no van a en-
contrar portadas diferentes, hechas al antojo de cada usuario, ni entor-
nos personalizados. Pero, descuidan esta caracteristica de usabilidad con
respecto a la de seguridad: «La interface de Facebook pone en primer
plano la necesidad de los usuarios de estar conectados, pero en parte
oculta los mecanismos que emplea el sitio para compartir la informacion
de un usuario con terceros» (Van Dijck, 2016, p. 54).

Quito, de aldea a ciudad

Esta comunidad en linea, localizada en la siguiente URL: https://www.
facebook.com/quito.aldeaaciudad/, es administrada por Rafael Racines
Cuesta, cuenta con 20 808 personas a quienes les gusta la pagina y tiene
20 180 seguidores. Este es un espacio no formal sobre el patrimonio,
que apela con sus contenidos a la comunidad, la organiza con acciones
en la plataforma y fuera de ella. Es la manera como «Quito, de aldea
a ciudad», ha logrado posicionarse en el imaginario de los usuarios de
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Facebook como el referente de informacion patrimonial calificada por
fuera de los museos, archivos historicos y la propia Secretaria de Cul-
tura de la ciudad.

Las acciones que realiza el administrador de la pagina estan rela-
cionadas con la fotografia historica, y trascienden la simple publicacion
en su espacio. La finalidad es que la gente pueda hacer un ejercicio de
comparacion y creatividad al mirar la fotografia y pensar en donde esta
ese espacio actualmente, qué edificios se construyeron o qué es lo que el
receptor de la fotografia puede captar como detalles para ubicar el lu-
gar exacto. Con estas motivaciones, no se entrega informacion para un
consumo estatico, sino que provoca al usuario-lector y lo reta para que
converse con el administrador y con los demas miembros de la comuni-
dad, quienes recuerdan situaciones familiares o personales con respecto
al espacio y la fotografia.

Como cronista no oficial de la ciudad, el administrador de «Quito,
de aldea a ciudad» organiza visitas a zonas no turisticas del casco co-
lonial de Quito, llamadas «Caminando con Rafael Racines», con la fi-
nalidad de recuperar historias y espacios olvidados que no estan dentro
del circuito de las operadoras ni de los museos. Estas rutas alternas de
turismo patrimonial y cultural hicieron que Racines fuera tomado en
cuenta por la Alcaldia del Distrito Metropolitano para ser el guia oficial
del presidente de Pert por el Centro Historico durante la visita del dia
26 de octubre de 2018. La informacion que Racines entrega esta vincu-
lada con los espacios patrimoniales e histéricos de la ciudad, y entre sus
estrategias de persuasion esta el plantear retos fisicos y digitales con la
finalidad de que los usuarios visiten los lugares patrimoniales y confir-
men o desmientan lo que estin consumiendo en Facebook.

Esta constante actividad de contar desde otra perspectiva y con el
uso de un tono coloquial para persuadir, genera una estética mas cerca-
na a la comunidad que integra este espacio, ya que el conocimiento se
desentrafa entre todos y los aportes de experiencias evocan sensaciones,
recuerdos y potencian la memoria.

En una publicacién del 11 de mayo de 2015, el administrador publi-
ca una composicion fotografica de una edificacion, con la misma pers-
pectiva; en el texto de la entrada coloca «Hermosa casa Quitefia», pero
el verdadero reto esta en la composicion, en donde coloca las siguientes
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preguntas: ¢Es el mismo lugar? ¢Es la misma casa?

que los usuarios respondan al reto (Figura 1).

Quito de Aldea a Ciudad

11 de mayo de 2015+ @

Hermosa casa Quitefa

Hegarin las
& Es el mismo lugar ?
& Es la misma casa ?

Cuesta ]
Fotografica

[ Rafael Racines

o Wilo Enriquez y 59 personas mas

17 comentarios 11 veces compartido

Figura 1. Pregunta en Quito de Aldea a Ciudad
Nota. Tomado de Hermosa casa Quitesia [Imagen adjunta] [Actualizacion de estatus], por
Quito de Aldea a Ciudad, 11 de mayo de 20135, Facebook (https://www.facebook.com/search/
top?q=quito%20de%20aldea%20a%20ciudad).

Mirgy Agelto
En que lugar es? 777

Me gusta - Responder - 6 afics

Pablo Escandon

El Club Pichincha, frente al centro cultural Benjamin Carridn
Me gusta - Responder - 6 375

Cesar Ubidia
Si no estoy equivocado esta casa es en la Av 10 de Agosto y Mercadibio

Me gusta - Responder 6 afos

Cesar Ubidia
No son las mismas casas

¢ @

Me gusta  Responder 6 afos

Polo H. Vega Cuvi

Opino que son dos casas diferentes.

Me gusta - Responder -6 afios

Luis Alberto Sudrez

hoy es un cafe 0 algo asi...son casas distintas.
Me gusta - Responder -6 a7os

:‘}A

Luis Palacios Cevallos.
26 de Diciembre y Roca o Canién?. Parecen dos construcciones distintas; o la casa
fue remodelada.

Me gusta - Responder - 6 afios

tado
' Cecilla Chavez
Son dos casas distintas aunque en |a misma calle 1 Péez, la de la foto antigua
todavia existe en la Avda. Patria, esquina con la Piez y la otra, efectivamente la casa
reconstruida del antiguo Club Pichincha en la Jorge Washington o Robles, alguien
me puede confirmar o corregir. o
1

Me gusta - Responder - 6 afios

0 Hector Lopez
La fotografia actual es el antiguo Club Pichincha, construido por el arquitecto
mexicano Rubén Vindi Kinard en 1933, para el abogado ambatefio Alfredo Albormoz
Sénches; I3 estén segun para convertirla en
hotel
La de Ia fotografia antigua, en cambio, se encuentra una cuadra al sur de Ia anterior,
en la esquina de las calles 18 e septiembre y Ulpiano Paez, y en la planta baja
funciona un almacén de ropa donde también se confeccionan ternos de caballero a
medida.
0:

Me gusta - Responder - 6 370

“ Rafael Racines Cuesta

®  Parece que 3lgo no cuadra en esta fotografia, existen varias opiniones, para nosotros
también existian dudas, pero las imagenes no mienten, en los 30's no tenlamos.
Photoshop.

Me gusta - Responder -6 3flos

o

0 Héctor Lopez
Hay una razon sencilla para descartar que se trate e la misma casa, estimado
Rafael. Desde que Vinci Kinard construyo el Club Pichincha, éste siempre tuvo sus
fachadas sobre Ia linea de fabrica (acera exterior), Unicamente con un pequedo
jardin delant... Ver mas
Me gusta - Responder -6 aflos - Editada

o

* Ratael Racines Cuesta
®  Este instante publico la composicién completa, descubramos ka verdad.
Me gusta.- Responder 63705 LD

a Luis Azuero H
Esto es en la Jorge Washington y Ulpiano Paez, casa que fuera desde 1922 del Dr.
Albornoz, y reconstruida por Ruben Vinci en 1933, que paso a manos de la familia
Gonzales Artigas, como bien nos comenta el amigo Hector Lopez, en los 70s lo
adquinié el .. Ver més -

con la finalidad de

Figura 2. Participacion en Quito de Aldea a Ciudad
Nota. Tomado de Hermosa casa Quitesia [Comentarios], de Quito de Aldea a Ciudad, 11 de mayo de
20135, Facebook (https://www.facebook.com/search/top?q=quito%20de %20aldea%20a%20ciudad).
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La publicacion tuvo sesenta reacciones positivas, conto con diecisiete
comentarios y fue once veces compartida, lo cual indica que la forma
de motivar a los usuarios es acertada, ya que, por ejemplo, muchos de
ellos hacen la repregunta para que quienes si conocen la respuesta pue-
dan aportar (Figura 2). Ademas, en los aportes de los usuarios se puede
apreciar que existe conocimiento del sector urbano de la ciudad, pero
hay quien tiene mayores detalles historicos y hasta de conocimiento ar-
quitectonico, ya que indica claramente cudl era la forma de construccion
del arquitecto.

Con este tipo de publicaciones, Rafael Racines promueve el didlogo

y el uso pedagdgico de la imagen antigua y la actual, con la finalidad de
que el usuario constate fisicamente los espacios indicados y que, ademas,
tenga claras las transformaciones que el inmueble ha tenido durante el
paso de los afos.
Los aportes de los usuarios se realizan en un tono de colaboracién y cu-
riosidad, no todas las entradas muestran certeza, sino que provocan que
otro usuario confirme o desmienta lo aportado. De esta manera, la comu-
nidad genera procesos participativos de construcciéon de memoria, lo cual
no parte de un guion ni de un estudio previo, sino que colectivamente se
genera la identificacion del bien y su relacion con la ciudad y la época.
Asi, quienes conforman «Quito, de aldea a ciudad» son una comunidad
de construccion de memoria a partir de las fotografias, que son los objetos
que disparan el proceso de evocacion, y los recorridos o caminatas para
constatar lo visto y discutido en la plataforma.

Durante la pandemia, el espacio digital de «Quito, de aldea a ciudad»
mantuvo publicaciones constantes, con una media de tres a cuatro entra-
das semanales, con textos motivadores para que los miembros de la comu-
nidad participaran y aportaran con su conocimiento o intuicion. De igual
manera, Racines tuvo la intencién de crear un formato audiovisual, pero
no se concretd debido a que la estructura de fandom de esta comunidad
no tiene a la cultura audiovisual como eje articulador de sus contenidos,
sino mas bien, a la cultura escrita de discusion e intercambio de opiniones
en los comentarios de la plataforma.

Asimismo, este cibermuseo de comunidad, promueve los encuentros
fisicos y las caminatas urbanas, con lo cual, en los comentarios y aportes
de los usuarios se destaca, durante el confinamiento, la intencion de volver
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a recorrer por las rutas no tradicionales de la ciudad y asi poder tener el
contacto fisico con el administrador.

El acervo de imdgenes que maneja y administra Racines es vasto y
cuenta con soportes fisicos en papel, originales y copias en alta definicion,
asi como en formato digital, perfectamente catalogado.

Cita con la memoria

Esta comunidad en linea es de cardcter privado, no es publica y se re-
quiere invitaciéon del administrador, que es Eduardo Ramiro Molina
Cedefio, docente universitario de la ciudad de Portoviejo. La comuni-
dad estd localizada en la siguiente URL: https://www.facebook.com/
groups/386402384796513/members/ y cuenta con 2964 miembros.

Esta fan page de comunidad fue creada en 2013 y tiene como nor-
mativa la publicacion de fotografias que sean de mas de treinta afios al
momento de la difusion actual; es decir, no pueden pasar del afio 1991
para poder circular entre los miembros de la comunidad. Las tematicas
de este espacio giran en torno a la identificaciéon de personas y espa-
cios urbanos y rurales de la provincia de Manabi, principalmente de la
ciudad de Portoviejo, pues entre los comunicados del administrador, se
solicita que la identificacion de quienes configuran la escena, sea de iz-
quierda a derecha y desde las filas superiores a las inferiores.

El administrador publica un promedio de dos fotografias diarias en
blanco y negro. En ocasiones, no existe texto, lo cual es comprendido
como una estrategia no intrusiva al momento de publicar la fotografia,
que tiene una marca de agua con el isotipo del grupo. De esta mane-
ra, los integrantes de la comunidad participan voluntariamente con sus
aportes de identificacion y conversacion acerca de la época, aportan con
anécdotas sobre las personas y las relacionan con sus familiares, conoci-
dos o hechos importantes de la ciudad.

Sobre los espacios para los comentarios, es necesario destacar que,
entre las conversaciones, uno de los miembros recircula la fotografia
constantemente, pero a color, lo cual genera mayor emotividad entre los
usuarios y, de esta manera, se producen mas comentarios y entradas de
conversacion.
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El administrador mantiene, también, un espacio de videoblogging
en YouTube de periodicidad quincenal y, en ocasiones, mensual, en el
que establece una conversacion con un invitado o invitada acerca de
una tematica puntual en la cual el contertulio es experto. Ha invitado a
musicos, profesores de bachillerato, investigadores y gestores culturales,
con la particularidad de que todos son adultos mayores, quienes relacio-
nan su actividad con la fotografia como documento histérico y recupe-
ran la memoria oral e intangible de la provincia de Manabi.

En las publicaciones que el administrador coloca texto, se invita a
la comunidad no solo a identificar a las personas que configuran la es-
cena, sino también a brindar su aporte con criterios de qué pasé con tal
persona o con alguna edificacion, a manera de consulta ciudadana para
mejorar el espacio urbano, pues existen varias fotografias comparativas
de un mismo espacio en épocas diferentes. Es necesario tener en cuenta
que este administrador no difunde las fotografias en otras plataformas
moviles, y el uso del videoblogging tiene una estrategia para potenciar
las fotografias que estan en archivo de la fan page.

La comunidad provee de mucha informacién que se convierte en
documentacion de informantes primarios sobre personas y hechos que
bien pueden dar inicio a una muestra, o exhibicién tematica con el uso
de la fotografia. El 12 de septiembre de 2021, Eduardo Ramiro Molina
Cedeno publicé una fotografia, sin texto, de la década de los afos setenta
que tiene una reaccion positiva para 63 usuarios y cuenta con dieciséis
comentarios que tienen que ver con el grupo de sefioritas que aparecen
en la fotografia (Figura 3). Una de las usuarias hizo énfasis en el aparato
telefonico de la época, y una parte de la interaccion gira en torno a la
tecnologia telefonica que tenia la ciudad de Portoviejo en esos afos. Otra
usuaria no solo recalca el teléfono, sino el aparato para tocar discos,
mueble grande que se encuentra a un costado de la imagen. Otra de las
usuarias indica que quienes aparecen en la fotografia son parte de un
curso del Colegio Uruguay, por eso las llama «las uruguayas»; las demds
precisan en los nombres (Figura 4).
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Eduardo Ramiro Molina Cedefio
Administrador - 12 de septiembre - @

@

f%&g%éwu“‘

Q0 &

oS Me gusta

-

i

16 comentarios

(D Comentar

Figura 3. Grupo de sefioritas en Cita con la memoria
Nota. Tomado de [Imagen adjunta] [Actualizacion de estatus], de Molina, E., Cita con la memoria,
12 de septiembre de 2021, Facebook (https://www.facebook.com/groups/386402384796513).

O
9

Natascha Ayala
El teléfono en la pared, cuando eran de tres digitos

Me gusta - Responder - 12 sem

Olga Garcia
Creo reconocer a Magali Kuffo, el nombre no recuerdo
de la Srta Sornoza, parecen alumnas del Uruguay.

———"____—i

BEN

Me gusta - Responder

®
&

12 sem

Liliana Zambrano Parafraseando
LOLA ALAVA. MAGALY KUFFO LEYDA SORNOZA

Me gusta - Responder

®

12 sem

Liliana Zambrano Parafraseando
Muy guapas

¢

Me gusta - Responder - 12 sem

Mariela Iglesias
Me acuerdo de mis amigas:
Sentadas de izquierda a derecha: Magaly Kuffo, Leyda
Sornoza, Ambar Mieles,Dennys Rivadeneira,Geoconda
Garcia,Ruth Macay .
Loly Alava, Matilde Cruz y Ruth Hernandez. Las que
siguen después de Ruth y Loly no las recuerdo.
Me gusta - Responder - 12 sem - Editado 0:
Delia vallejo Alarcon
A los lados de Ruth, esta Isabel Velasquez

Me gusta - Responder - 12 sem

Patricia Teran Mogro

Muy linda foto y todas también lindas
Me gusta - Responder - 12 sem

Freddy Fernando Mendoza

& e

O

Me gusta - Responder - 12 sem

Lola Zambrano
LINDAS URUGUAYAS.AMBAR MIELES ERA UNA CHICA
MUY BELLA..

Figura 4. Comentarios en Cita con la memoria
Nota. Es destacable el aporte del usuario Freddy Fernando Mendoza, quien colored la fotografia.
Tomado de [Imagen adjunta] [Comentarios], de Molina, E., Cita con la memoria, 12 de septiembre de
2021, Facebook (https://www.facebook.com/groups/386402384796513).
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Esta comunidad recupera la memoria social mas cotidiana de la urbe, y el
administrador genera un circuito de ejercicio mnemotécnico y de relacio-
namiento social entre los usuarios, pues en mas de una entrada quienes
aportan son familiares y amigos de quienes constan en la grafica, y, a par-
tir de sus aportes, se generan conversaciones que se expanden en el canal
de YouTube, como el encuentro acerca de la historia del baloncesto en la
provincia de Manabi (Figura 5).

b
-

3 Eduardo Ramiro Molina Cedefio
. g : o

Este sdbado

CITA CON LA MEMORIA

bre, en Cita con la memoria, el dialogo que

sobre 12 hastona

on Cedeno Trivino, conversand
lo pierdas, a las
io Radio, dial 106.1, de la Universidad

3l de YouTube y este muro de Cita con

L. remos con (
del b en Manabi, No te
16 de octubre, por San Greg

San Gregono de Portowie)o,

13 memona. No te lo pierdas

¢ esperamos

Cita con la memoria 16 de octubre Colén Cedeno trivifio

Q0

Figura 5. Invitacion a YouTube
Nota. Tomado de Didlogo que tendremos con Colén Cedeno Triviiio [Imagen adjunta]
[Actualizacion de estatus], por Molina, E., Cita con la memoria, 12 de septiembre de 2021,
Facebook (https://www.facebook.com/groups/386402384796513).

En la actualidad, el espacio audiovisual de Cita con la memoria es parte
de la programacion del canal digital y analogico de la televisora de la Uni-
versidad San Gregorio de Portoviejo, en donde Molina es docente. Man-
tiene el formato y el tono, pero ya no es una conversacion en pantallas de
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Zoom, sino que los invitados comparten el estudio de grabacién con el
entrevistador y existe, ademads, un trabajo de edicion y posproduccion con
el graficado de imagenes provenientes de los diferentes fondos fotografi-
cos que Molina administra y custodia.

Conclusiones

La brecha generacional es importante a la hora de crear contenidos y
posicionarlos en plataformas, ya que los consumos y formas de relacio-
namiento son diferentes debido a que el administrador es quien marca
la identidad del espacio digital y ha creado una sociabilidad particular
con los miembros. Esto da como resultado que compartan procesos y
consumos estéticos similares, que también responden a una matriz socio
cultural etaria que se transmite entre los usuarios.

En la comunidad de Cita con la memoria, el uso de formatos na-
rrativos no existe; mientras que, en Quito, de aldea a ciudad el admi-
nistrador utiliza las imdgenes para contrastar el pasado con el presente
e incluir indicaciones dentro de la grafica y, asi, difundirla en otras
plataformas; es decir, genera una narrativa inicial para fomentar la par-
ticipacion de los usuarios.

El administrador de una pagina en Facebook marca la estética y rit-
mos de participacion, a lo que se asimilan los usuarios. Por lo tanto, la
reputacion de los administradores o guias se configura con el aporte, mo-
deracion y conocimiento que demuestra en la comunidad. Los miembros
aportan a la construccion del relato que propone el administrador.

En los casos expuestos, podemos también encontrar que cada comu-
nidad establece sus géneros y formatos mediaticos; es decir, responden a
una cultura de consumo y emision de contenidos propia y caracteristica
mediante la cual crean relacionamiento y producen didlogos.

En ambos casos, los administradores de las comunidades digitales
han propuesto cambios o innovaciones en la forma de emitir los conteni-
dos, pero no siempre han tenido éxito, pues como se describi6 con Quito,
de aldea a ciudad, el paso a lo audiovisual no progres6é debido a que la
propia comunidad no acepté la mediacion audiovisual en detrimento de
la interaccion fisica de salir a la ciudad en grupo. Esto no sucedi6 con Cita
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con la memoria, que inicialmente fue un encuentro fisico en cafés o cen-
tros culturales y que por la pandemia tuvo que recurrir a las tecnologias
digitales de streaming, pero que actualmente la conversacion esta en cana-
les digitales y analdgicos de sefial abierta, a pesar de ser una comunidad
privada con restricciones de ingreso en Facebook.

En este sentido, podemos afirmar que las comunidades configuradas
en torno al patrimonio cultural, puntualmente las analizadas, buscan fi-
guras de autoridad que canalicen sus intereses, que les entreguen otro tipo
de contenidos que no encuentran en los espacios oficiales. Tanto Racines
como Molina se convierten en esos canalizadores de las necesidades de
conversacion y promocion de actividades comunes a quienes integran los
grupos en las plataformas digitales y que no encuentran en los centros
culturales ni en los museos, la satisfaccion a sus requerimientos como cu-
riosos e interesados en la recuperacion de la memoria urbana.

La narrativa hipermedia debe hacer que los espacios vividos y evo-
cados sean experiencias vicarias y redes de conocimiento colaborativo,
en donde los sentires y los contextos inviten a volver a la obra de arte,
al espacio patrimonial, al hecho histérico no solo en el espacio, sino en
el tiempo, como una lectura nueva en este laberinto temporal que es el
museo. Por lo tanto, es necesario que se establezcan didlogos entre las
comunidades de interesados y curiosos, y las de expertos que estan en la
oficialidad, pues de esa manera se generara un real dialogo de saberes y
los museos encontraran un verdadero eco y resonancia de sus trabajos y
propuestas en la sociedad, mas alla de la difusion y reconocimiento de los
medios masivos de comunicacioén con reportes, informes o noticias sobre
muestras, exposiciones y demads actividades.

La oficialidad institucional de los espacios culturales y patrimoniales,
como los museos, encuentra en estas comunidades a publicos cautivos
para la realizacion de proyectos y programas pedagdgicos, comunicacio-
nales y de investigacion, pero que no son tomados en cuenta por esta
oficialidad. Es necesario que los museos realicen estudios de publicos me-
diante el sondeo y participacion activa de estas comunidades, pues asi la
institucionalidad sale de su ldgica corporativa y se vincula con los usua-
rios y potencia sus redes de trabajo.

Las propias comunidades hacen alusion al distanciamiento que
existe con el museo, pues las acciones las mantienen vivas mediante la
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conversacion en linea. Ademads, generan mayor expectativa entre los usua-
rios, quienes extienden, a manera de difusiéon organica, entre sus con-
tactos en las diferentes plataformas sociales, y modifican constantemente
sus mensajes, a manera de nuevas formas expositivas, con la finalidad de
innovar o crear expectativas con los propios usuarios, en lo formal y en lo
sustantivo de su trabajo.

Los museos deben construir conversacion de la misma manera que las
comunidades analizadas conversan. Esto, con el fin de que las actividades
de la institucion sean mds difundidas y exista una verdadera comunica-
cion de base o desde los usuarios, y no una jerarquizada desde las autori-
dades administrativas y académicas.

Es asi que la interface de lo que conocemos como museo ha cambia-
do, ya que el relato del patrimonio y la recuperacion de la memoria gene-
ran nuevos museos en la esfera digital ya no proveniente de la oficialidad
ni la institucionalidad, sino desde los usuarios que establecen sus propias
interfaces y consumos.

En las plataformas sociales y en los espacios que habitan las comuni-
dades encontramos dinamicas museales cibernéticas con sus narrativas y
jerarquias propias, pero con conversacion horizontal, moderada por los
administradores, pero bajo una logica aceptada y propuesta por la propia
comunidad. Es decir, convenida por los usuarios, quienes reconocen al
administrador como un «primo entre pares», pero no por ello una autori-
dad tnica y autoritaria. Aqui radica la forma constitutiva del cibermuseo,
completamente horizontal y cocreativo y coparticipativo.

El cibermuseo no solo es oficial y ligado a un espacio fisico con ex-
hibiciones permanentes y temporales, con reserva, mediacion y procesos
pedagdgicos y de investigacion, sino que son esos fondos domésticos que
generan conversacion, emocionan a los usuarios y catapultan los sentidos
y las sensaciones, como cuando el protagonista de En busca del tiempo
perdido, evoca su pasado al comer la madalena.

Los espacios en web son el archivo central o el repositorio de los conte-
nidos que deben ofrecer los gestores culturales de difusion o investigacion
sobre el patrimonio, en este caso, la fotografia. Deben salir de las comuni-
dades en medios sociales y generar muestras en weblogs, catalogos digita-
les y ser itinerantes entre pantallas, pues como dice Pamuk (2011), hay que
generar poéticas acordes con las narrativas y asi emocionar con historias
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que interesen desde lo mas doméstico, pero sin abandonar las grandes pro-
blematicas del ser humano, que es lo que hace la novela contemporanea.

Un cibermuseo es un contenedor central de varias actividades digitales
y no digitales, que potencia la visita fisica a un espacio patrimonial, sea una
sala de exposicion como tal, o una serie de actividades en torno al patri-
monio. Una de las caracteristicas importantes del cibermuseo es crear co-
munidad y generar formas de apropiacion del patrimonio. Un cibermuseo
es la forma narrativa que encuentra la novela contempordnea en espacios
digitales para emocionar, investigar y pensar sobre la memoria, la historia
y el patrimonio, desde la experiencia mas cercana del usuario/visitante/lec-
tor y no desde la grandilocuencia de las gestas nacionales (Pamuk, 2012).

Las ciudades se vuelven a recrear mediante relatos, imagenes, conver-
saciones, pruebas, retos y demds formas de motivacion con los usuarios.
Tanto Cita con la Memoria como Quito, de aldea a ciudad proponen
mediaciones culturales adaptadas a las necesidades y usos de sus comuni-
dades, para recuperar la memoria urbana y difundirla a nuevos usuarios
en formatos, tonos y contenidos que no son desarrollados por los museos
en sus propias ciudades: Quito y Portoviejo.
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La historia publica como una brecha:
historia en familia, colecciones de artistas y
comunidades digitales®

Ricardo Santhiago

«Llanto y desesperacion»

En julio de 2021, otro evento tragico para la cultura brasilefia fue noticia
en todo el pais. Se traté de un terrible incendio en uno de los galpones
de la Cinemateca Brasileira [Cinemateca Brasilefia], en Sao Paulo, una
unidad cerrada a los visitantes, dedicada al almacenamiento de una can-
tidad estimada de un millon de articulos, todos ellos significativos para la
memoria cultural y audiovisual brasilefia, algunos de ellos insustituibles
(Escorel, 2021a, 2021b). El mismo galp6n ya habia sido, cinco afios antes,
victima de otro incendio y, en 2020, de una inundacién.

El fuego ha sido un enemigo frecuente de la memoria de la cultura
y del patrimonio brasilefio, como ya escribi en otra ocasion (Santhiago,
2021a) al analizar las reacciones publicas ante el mads dramatico de estos
hechos: el incendio del Museu Nacional da Quinta da Boa Vista [Museo
Nacional de la Quinta da Boa Vista], en Rio de Janeiro, en septiembre de
2018. Lejos de ser fatalidades, estos y otros hechos tienen en comin que
son, segun el término popular, «tragedias anunciadas», que resultan de la
progresiva desinversion en las instituciones publicas de la memoria y la cul-
tura, asi como en el descuido de situaciones puntuales, precarias y criticas.

12 Traducido por Josefina Cicconetti.
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En el caso del incendio de la Cinemateca, la reaccion de Paloma Rocha,
reportada en un articulo publicado en el portal G1, movilizé no solo un en-
tusiasta intercambio en las redes sociales, sino también calidas muestras de
solidaridad (Neves, 2021). Paloma es hija de Glauber Rocha (1939-1981),
un cineasta brasilefio iconico, controvertido y aguerrido, considerado el
nombre mas expresivo e influyente del movimiento cinema novo [Nuevo
Cine]. Observado, venerado y estudiado en todo el mundo, Glauber tuvo
su numerosa coleccion personal y profesional incorporada parcialmente
por la Cinemateca en dos momentos, después de ser organizada por su
madre Lucia y luego cuando fue asumida por su hija (Henrique, 2021).

Del reportaje realizado con Paloma tras el incendio, se destacan sus
declaraciones consternadas ante la destruccion de al menos una parte de
la coleccion de su padre, por la que tanto se preocup6 (parte de la colec-
cion, antes de ir a la Cinemateca, estaba bajo su cuidado, en un inmueble
cedido por el estado para albergar el instituto fundado por ella). Se desta-
ca también el relato detallado de sus acciones en los meses anteriores para
asegurar, en didlogo con la Secretaria Especial de Cultura do Governo
Federal [Secretaria Especial de Cultura del Gobierno Federal], el inventa-
rio, el acuerdo y la adecuada preservacion de los fondos de Glauber. Por
ultimo, se destaca su afirmacion, hasta cierto punto tranquilizadora, de
que tendria gran parte del material perdido conservado en duplicados di-
gitales realizados mds de una década antes de la transferencia de fondos:
«Tengo todo digitalizado. Aqui, en la [sede de la] Cinemateca Brasilefa,
en la casa de un amigo, en el Archivo Nacional y ahora en Bahia. Porque
yo soy paranoica. Paranoica, no. Yo trabajo con preservacion».

El incendio que acabé con parte de la coleccion de Glauber Rocha,
en dimensiones hasta ahora no debidamente esclarecidas, es sintomatico,
repito, del enorme olvido del poder publico en relacion con sus institu-
ciones de cultura y memoria. Estudios y reflexiones preciosas han po-
dido identificar, dimensionar, analizar e incluso proponer soluciones en
el campo de la formulacion y gestion de politicas culturales en Brasil®3.

La produccioén bibliografica y técnica es, por supuesto, muy amplia. Solo como ejemplo,
se sugiere seguir la Coleccion Cult publicada por la Universidad Federal de Bahia, con
titulos como Federalismo e politicas culturais no Brasil [Federalismo y politicas cultura-
les en Brasil] (Barbalho, Barros & Calabre, 2013) y Politicas culturais no governo Dilma
[Politicas culturales en el gobierno de Dilma] (Rubim, Barbalho & Calabre, 2015).
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Quiero, sin embargo, entender otro sintoma: como la accion celosa y
previsora de Paloma Rocha, frente a la coleccion tnica dejada por su pa-
dre, refleja una practica que se ha vuelto cada vez mas comun en Brasil:
el desarrollo de practicas archivisticas, historiadoras y museolégicas por
parte de familias herederas de colecciones artisticas.

En este capitulo, haré un examen inicial de este fendmeno. Considero
que el mismo constela tres audaces dimensiones que integran el paisaje
historiador contemporaneo: la historia publica, como inspiracién; la his-
toria en familia (conocida en la escena anglosajona como family history,
de la cual me ocuparé mas adelante), como compromiso especifico; y
la historia digital, como solucién tecnoldgica. También, considero que,
ademas del caracter posibilitador de estas tres practicas o claves teoricas,
contribuye a este fenémeno una circunstancia que impulsa la inclinacion
publica: el compromiso de las familias por contribuir a la construccion
de un patrimonio documental publico mas diverso en cuanto a actores
sociales individuos, contenidos, contextos, temas y objetos, lo que se
suma al interés legitimo de celebrar los titulares de las colecciones bajo
su responsabilidad.

Comenzaré con una breve presentaciéon comentada del panorama
contemporaneo de la family bistory, practica que, en portugués (y tam-
bién se aplica al espafiol), llamo «historia en familia», precisamente para
asegurar su discernimiento en relacion con el area de estudios ya conso-
lidada en el pais, la historia de la familia'*. Luego, retomaré brevemente
el contexto en el que esas acciones historiadoras publicas se desarrollan:
la fuerte desinversion en instituciones que podrian hacerse cargo de las
colecciones bajo la responsabilidad de las familias, y el estallido de una
suerte de «histdrica publica de guerrilla», que tiene los recursos de la his-
toria digital integrados en su repertorio. En un segundo momento, analizo
dos iniciativas recientes, lideradas por familiares de artistas, en Brasil: el

4 En este se destaca la obra inaugural y persistente de Eni de Mesquita Samara, de cu-

yos trabajos se puede citar el influyente ensayo «A Familia no Brasil: Historia e histo-
riografia» [«La Familia en Brasil: Historia e historiografia»] (1997). También merecen
mencion los continuos estudios, generalmente acompaiiados de productivas reflexiones
metodologicas, realizados por Ana Silvia Volpi Scott (eg, 2009). Un volumen mds recien-
te y completo es el organizado por Douglas Libby y sus colaboradores, titulado Historia
da Familia no Brasil (séculos XVIII, XIX e XXI: Novas andlises e perspectivas [Historia
de la familia en Brasil (siglos XVIII, XIX y XXI: nuevos andlisis y perspectivas] (2015).
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Museo Itamar Assumpcdo y el proyecto Sérgio Ricardo Memoria Viva.
Se trata de obras particularmente instigadoras porque, mas que platafor-
mas digitales para la exhibicion de colecciones, estan vinculadas a otras
iniciativas de memoria que construyen, asi, comunidades digitales vivas y
auspiciosas. Finalmente, articulo una conclusién sobre el futuro de estas
practicas, sefialando algunos de sus desafios y potencialidades.

Historia en familia: ; una practica inexistente?

No es dificil escuchar que la practica internacionalmente consolidada de
la family history, que aqui llamo historia en familia, repito, como un in-
tento de distinguir la terminologia de la «historia de la familia» como la
historiografia académica/profesional centrada en la familia, no tiene una
representacion en Brasil.

Pocas observaciones sobre el multiple y vigoroso escenario con-
temporaneo de la produccion de la historia y la memoria pueden ser
mas falsas. Presumo que esta observacion inexacta esta conectada con
la tendencia arraigada que lleva a muchos historiadores a concebir la
relacion entre la escritura académica de la historia y la escritura publica
de la historia sobre la base de binarismos que se reciclan y superponen
entre si: historiadores versus cronistas y memorialistas; historiadores
versus periodistas; historiadores versus negacionistas historicos. La his-
toria publica, no sin resistencias, ha contribuido a ofrecer claves de
reflexion que, al mismo tiempo, no deslegitiman las peculiaridades del
oficio del historiador y los métodos de investigacion histérica, sino que
contemplan el reconocimiento de otras esferas de la escritura historica y
la distribucién social de la interpretacion de la experiencia de si mismo
y del otro en el tiempo.

La practica y la reflexion tedrica sobre la historia publica han favore-
cido el reconocimiento de muchos agentes y espacios en los que se desa-
rrollan actitudes de historiadores: la escuela y sus alumnos, los espacios
de educacion no formal, la prensa, las escuelas de samba, las comunidades
remanentes, los grupos religiosos, etc. La familia, cuyo concepto, cabe
senalar, ha ido sufriendo redefiniciones, es también una de estas instan-
cias. De hecho, uno de los argumentos centrales de Roy Rosenzweig y
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David Thelen (1998) en su clasico estudio sobre la percepcion popular
de la historia es precisamente que, en ese momento, no era la escuela ni
las instituciones historicas, sino la familia el principal espacio de didlogo
social sobre la relacion entre el pasado y el presente. En un estudio rea-
lizado en Canada en la misma linea por The Pasts Collective (2013), la
conclusion no fue diferente. «LLa mayoria de los encuestados identificaron
la historia de la familia como su pasado mas importante», escribieron
los autores, afiadiendo que «la historia en familia suele servir como base
para una conciencia historica mas amplia y es un elemento fundamental
de la ciudadania de las personas en sus comunidades, en sus paises y en el
mundo» (p. 67; p. 83).

Dentro de un plantel generoso, apoyado por autores como los citados
Rosenzweig y Thelen and The Pasts Collective, y también de Hilda Kean
(2004), Jerome de Groot (2009), Thomas Cauvin (2016) y Paolo Simon
(2017), gestos como la produccion y conservacion de albumes fotografi-
cos, la escritura de diarios, la construccion de genealogias, la investigacion
genética de la ascendencia, la conservacion de los objetos heredados, la
produccion de videos, las reuniones familiares, los programas de televi-
sion, las peliculas, son algunas de los procesos y productos que conforman
el vasto territorio de la historia en familia. En, y no de la, porque se trata
de practicas realizadas por la propia familia en torno a su pasado, presen-
te y futuro, y no de su asuncion como objeto de interés externo.

En su estudio sobre el consumo de historia, de Groot identific la
historia en familia como un «hobby», una «importante forma de ocio»
(2009, p. 73). El retne la historia en familia y la historia local en sus im-
pulsos, métodos y propositos. Ambas «comienzan geograficamente con
el testimonio — en este caso, de familiares» (p. 74), escribe, valorando
también el papel del espacio y de los artefactos materiales en la historia
en familia. De Groot apunta a la creacion y expansion de internet como
algo que habria facilitado mucho la difusion de estas practicas, particular-
mente, de la genealogia, respondiendo también a su caricter interactivo.

Otros autores valoran la historia en familia como un conjunto de
practicas que pueden preceder y alimentar la investigacion profesional.
«Tradiciones y cuentos familiares, el folclore, las recetas, las historias

15" Margaret Conrad, Kadriye Ercikan, Gerald Friesen, Jocelyn Létourneau, D.A. Muise,

David Northrup y Peter Seixas
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o los recuerdos favoritos, o el mero rumor sobre por qué la familia se
mudo6 de un lugar a otro, o sobre un tio que era una “oveja negra”,
pueden resultar importantes en futuras investigaciones», escribié Linda
Barnickel (2006), en un manual de historia oral e historia en familia. Y,
posicionandose dentro de la tradicion que entiende la historia oral como
una practica que beneficia a los entrevistados, ella no deja de sefialar que
puede ser «<emocionalmente gratificante para los miembros mas viejos de
la familia» (pp. 3-4).

Al proponer una primera reflexion sobre la historia ez familia como
practica de historia publica, Anna Green (2019) argument6 que las «his-
torias sobre familias de élite siguen atrayendo tanto el interés académico
como popular, pero las del resto de la gente atraen mucho menos interés»
(p. 225). Exacta o no, su observacion se sitia en el contexto anglosajon;
y la amplitud de practicas de historia en familia identificables en Brasil es
tan extensa que se asimila a las de la historia publica, que tradicionalmen-
te se caracterizan por su amplitud y elasticidad.

Muchas investigaciones cinematograficas sobre el pasado familiar son
historias en familia, como Santiago (2007) de Joao Moreira Salles o Em
busca de lara [En busca de Iara] (2013) de Flavio Federico con argumento
y guion de Mariana Pamplona. Son historias en familia las discusiones
entre la Secretaria de Cultura de la ciudad de Sdo Paulo y las familias de
mujeres y hombres negros homenajeados en nuevos monumentos crea-
dos después de la ola de derrumbamiento urbano de 2020 (Lopes, 2021).
Son historias en familia las acciones de formaciéon del Grupo Sépia (de
la Universidad Federal de Rio Grande do Sul) o de la Fundagao Energia
e Saneamento de Sao Paulo [Fundacion Energia y Saneamiento de San
Pablo], destinada a colaborar con la preservacion de objetos familiares
por parte del publico en general. Son historias en familia las donaciones
de colecciones familiares o de ancestrales a archivos y centros de memo-
ria, asi como la participacion en el procesamiento de los elementos docu-
mentales. Son las historias en familia lo que hacen los consumidores de
libros disparadores, que se configuran como soportes para la elaboracion
de narrativas familiares, como los libros de Elma Van Vliet, traducidos
con éxito al portugués. Son historias en familia lo que producen historia-
dores y consultores, en general, igualmente dedicados a memorias insti-
tucionales y empresariales, contratados por familias adineradas para la
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organizacion de colecciones documentales, videos o investigacion y re-
daccion de libros. Son historias en familia las obras de autodocumenta-
cion de la autodenominada drag family, transformista Haus of X, como
la obra «#HausofXChallenge», participante destacada de la exposicion
«Queerentena», organizada por el Museu da Diversidade Sexual [Museo
de la Diversidad Sexual] en 2020. Y asi, podriamos proceder, asumiendo
como relatos en familia tantas operaciones de indagacion sobre el pasado
—actitudes de historiadores (Mauad, 2018) inculcadas y protagonizadas
por multiples sujetos—.

Una de las mas activas y eclécticas practicantes y tedricas de la his-
toria en familia en la actualidad, Tanya Evans, argumenté en su recien-
te e impresionante obra Family History, Historical Consciousness and
Citizenship: A New Social History [Historia familiar, conciencia hist6-
rica y ciudadania: una nueva historia social] (2022) sobre la necesidad
de «cuestionar las jerarquias y barreras que existen entre los historiado-
res en familia y los historiadores académicos y que impiden su didlogo
significativo» (p. 10). Evans presta atencion a la interrelacion entre los
habitos familiares, las acciones de la historia local, la cultura medidtica
y la desconfianza hacia el pasado nacional y oficial como elementos que
han favorecido la expansion y el fortalecimiento global de la historia en
familia. Y, admitiendo las amenazas que acechan la practica de la historia
en familia —como la celebracion acritica y la autentificacion de los mitos
familiares—, y, al mismo tiempo, recalificando dngulos inherentes a la
investigacion pero generalmente desacreditados —como el componente
emocional de la relacion entre el presente y el pasado, entre un sujeto y
sus objetos y areas de investigacion—, Evans entiende que la historia en
familia «permite que un gran numero de personas piense historicamente
y produzca formas distintivas de comprension histérica que desafian el
monopolio académico del conocimiento historico» (p. 147).

Asi como muchos historiadores académicos y profesionales han la-
mentado y contintian lamentando la existencia de practicas publicas de la
historia, o de «historias populares», como algunos prefieren llamarlo, y la
consecuente emergencia de un dmbito de discusion de la historia publica,
sin duda muchos lamentaran que la historia en familia sea observada y
valorada como una practica legitima dentro de un continuum histérico
extenso. Hilda Kean (2017), para quien la historia publica es una forma de
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produccién de conocimiento histérico social, cooperativo y emancipador,
recopil6 algunas de las reacciones negativas, la hostilidad y el desprecio
que la historia en familia ya ha recibido. Escribié que no sorprende que
«esta practica historica, que se origina fuera de la historia académica —que
en muchos casos parece operar sin la intervencion directa de un historiador
profesional— no haya sido bien recibida por los historiadores convencio-
nales» (p. 413). El reconocimiento de la historia en familia como una prac-
tica que puede alimentar y dinamizar la investigacion historica académica/
profesional, a partir de un didlogo horizontal y respetuoso, es, sino un pro-
yecto de futuro, al menos un proceso en curso. En su propia musculatura,
de cualquier forma, la historia en familia seguira existiendo.

Entre una herencia abandonaday
una historia pablica «de guerrilla»

Antes de llegar a los casos que constelan memoria artistica, historia pu-
blica e historia en familia, quiero afiadir un ingrediente mas a este debate.
No estd de mds sefialar que numerosas practicas historiadoras, identifi-
cadas con la historia publica, realizadas en Brasil, estin impulsadas por
la ambicion de llenar los vacios dejados por las formas mas instituciona-
lizadas, y financiadas por el Estado, de produccion cultural, museistica,
archivistica, editorial, audiovisual, etcétera, de caracter historico. En otras
palabras, la explosion reciente de la historia publica también puede verse
como un sintoma del debilitamiento de las instituciones publicas que, en
un pasado no muy lejano, fueron responsables por las actividades que
ahora realizan otros segmentos.

En una entrevista reciente, el antropélogo Néstor Garcia Canclini se
mostro atento a esta sugerente dindmica. Como uno de los autores que ha
venido buscando sistematicamente investigar los nuevos roles asumidos
por las instituciones culturales en Brasil y América Latina a la luz del de-
sarrollo tecnoldgico y la construccion de nuevos significados territoriales,
Garcia Canclini afirmé que

como en otros paises de América Latina, en Brasil también hay

un movimiento de desinstitucionalizacion de la cultura, es decir, el
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debilitamiento de las instituciones tradicionales como museos, cen-
tros culturales, teatros y cines, acompafiado de una pérdida de es-
pacio para el gjercicio de la ciudadania. Al mismo tiempo, existen
procesos de reactivacion de la vida social y cultural, como el gene-
rado por la Ley Aldir Blanc, impulsado por organizaciones de base

comunitarias a partir de contextos locales. (Queiroz, 2021)

En lo que respecta a las instituciones publicas dedicadas a la memoria
artistica en Brasil, es dificil encontrar un proyecto mds audaz que el de
las diferentes unidades locales del Museu da Imagem e do Som [Museo
de la Imagen y del Sonido] (MIS) instalado en algunas ciudades de Brasil
entre fines de la década de 1960 y principios de los afios setenta. En una
comprension transversal y capilarizada de la cultura y su memoria, estos
museos tenian como mision preservar colecciones historicas enfocadas en
las artes y las comunicaciones, entonces entendidas como elementos fun-
damentales de la historia y la cultura brasilenas, exigiendo preservacion y
valorizacion, para que sus multiples tradiciones siguieran siendo ofrecidas
y tragadas, como, en aquella época, lo hizo con vigor el tropicalismo en la
musica, la poesia, el cine, las artes visuales.

Con diferentes configuraciones locales, los Museos de la Imagen y del
Sonido se han convertido en espacios de discusion sobre los significados
de autenticidad y brasilefiidad en la cultura (Fernandes, 2015), de experi-
mentacion sobre practicas archivisticas y museoldgicas con objetos atin no
abordados por otras instituciones (Mendonga, 2015), de creacién de for-
mas publicas para estimular la produccion de la historia oral (Santhiago,
2013), de investigacion sobre la vida cultural brasilefia (Pereira, 2019).
En su tesis de maestria, especificamente sobre el Museo de la Imagen y del
Sonido de la ciudad de Sao Paulo, Isabella Rodrigues Lenzi (2019) analiza
los desafios de esta innovadora institucion a lo largo de sus primeros diez
anos, concluyendo que fue un periodo de enorme inestabilidad institucio-
nal, como resultado de «varios cambios de sede, un presupuesto reducido
y obstaculos legales para la contratacion de empleados y la compra de
equipos» (p. 284). Lenzi afirma que la improvisacion y la falta de planifi-
cacion marcaron la primera década del museo, que, aun asi, logr6 actuar
en consonancia con su proyecto fundacional.
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Trepidante desde sus origenes, el MIS de Sao Paulo fue una de las
instituciones que, con el empobrecimiento de Brasil entre las décadas de
1980 y 1990, pasé por un fuerte proceso de desinversion. Debilitado, se
volvié obsoleto desde el punto de vista técnico y operativo, condicion que
constituy6 una oportunidad para avanzar en las agendas de privatizacion
y alianzas publico-privadas, al menos de dos maneras. En primer lugar,
los mismos museos comenzaron a ser administrados por organizaciones
sociales de derecho privado comprometidas con la entrega de resultados
cuantitativos. Ya analicé como en el caso de la historia oral, por ejemplo,
este es un rasgo incompatible con el trabajo cuidadoso y lento con las
colecciones, y la dedicacion a las mismas es sustituida casi en su totalidad
por programas de entretenimiento cultural (Santhiago, 2021b).

En segundo lugar, el debilitamiento de las instituciones publicas dio
paso al surgimiento y florecimiento de institutos culturales privados, ge-
neralmente vinculados a grandes bancos. Ante la ausencia de practica-
mente cualquier competencia por parte de los archivos publicos, estos
tienen una gran facilidad para adquirir colecciones personales vinculadas
a la produccion artistica y a la memoria artistica brasilefia, tanto como
para encerrarlas dentro de sus edificios, con una conservacion adecuada,
pero con un tratamiento de archivo débil o nulo, y generalmente inacce-
sibles a la comunidad de investigadores. Casi siempre, el uso de estos ma-
teriales en obras de interés publico tiende a ser econémicamente inviable,
debido a las altas tarifas que cobran dichas instituciones; a menudo, el
mero acceso a dichos materiales estd prohibido.

Sin la obligacion de dar justificaciones, estas instituciones ponen en
tensa aporia a los investigadores, que no pueden acceder a colecciones
museolodgicas y archivisticas unicas (jal fin y al cabo, son colecciones pri-
vadas!), indispensables para sus investigaciones e insustituibles desde el
punto de vista de su lugar en la memoria cultural. Desafortunadamente,
muchos de nosotros, investigadores comprometidos con la historia publi-
ca y con la cultura publica, podemos, sin saberlo, convertirnos en com-
plices de estos procesos, participando de programas en comodos centros
culturales privados con generosos honorarios, oportunidades para parti-
cipar en publicaciones sofisticadas y transferencia mutua de conexiones y
prestigio. Delante de nuestros ojos, los beneficios que otorgan los institu-
tos culturales vinculados a los bancos pueden sonar promisores. Sucede
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que estos no son solo privados, son privatizadores. ¢Qué hardn con la
cultura publica, colectiva y compartida a largo plazo?

Es en situaciones como esta que se organizan acciones de historia
publica de caracter voluntario, que sin duda forman el grueso de este tipo
de trabajo en Brasil. En varias ocasiones y en algunos escritos, he critica-
do la reverberacion, en Brasil, de la retérica que cubre parte del discurso
global sobre la historia publica y sobre la cual se asentaba el fundamento
mismo de un campo: que la historia publica seria un area fundamental-
mente dedicada a la formacion de profesionales competentes para asumir
puestos en un mercado de trabajo no vinculado a la docencia o la inves-
tigacion académica. Mi critica, a menudo mal entendida, no se basa en el
«purismo» o en la fantasia de una «alta moral» de algunos trabajos, que
serian «superiores» en relacion con otros, aquellos «desacreditados» por
el «mercado». Ella se basa fundamentalmente en el diagnéstico de que, al
contrario de lo que puede ocurrir en otros paises o de lo que parecia estar
en camino de consolidarse en los esperanzadores afios 2010, como tam-
bién he evaluado antes, no existe un mercado de trabajo cultural pujante
y generoso a la espera de «historiadores publicos» audazmente equipa-
dos (mucho menos un mercado laboral minimamente comprometido, y
esto el mercado puede ser, con la democratizacion del acceso a los bienes
culturales). El sentido de mis declaraciones siempre ha sido que la cons-
truccion de lo publico y el valor publico de la historia es, en si misma, una
mision de la historia publica, como ha sido una misién de la comunidad
mas amplia de historiadores.

Asi, dado que la mera enunciacion de la expresion historia publi-
ca no genera, como acto continuo, la magica eflorescencia de vacantes
de empleo ni de formidables condiciones de infraestructura, gran parte
del fascinante trabajo de la historia publica en Brasil, democratica des-
de el punto de vista epistemologico y de acceso, ha tenido lugar en los
margenes, como resultado de esfuerzos personales y colectivos que casi
nunca son debidamente recompensados. Se destacan, en la universidad,
como objetivos secundarios de proyectos de investigacion, en programas
de extension, en laboratorios dinamizados por estudiantes de grado y
posgrado, en intervenciones de estudiantes universitarios en las escuelas,
etcétera. Se destacan, fuera de la universidad, en colectivos de la perife-
ria urbana, en acciones efimeras de ocupacion del espacio publico, en
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la creacion de colecciones comunitarias populares, en la publicacion de
fanzines y cordeles, en webs tematicas, en podcast y canales de video, en
acciones de intercambio y puesta en comun que realizan los coleccionis-
tas, en los perfiles de las redes sociales, etcétera.

Se trata, en general, de acciones y proyectos autofinanciados por sus
propios autores, elemento no siempre explicito y a veces deliberadamente
oculto, como si constituyera (cuando no lo es) una especie de demérito o
la falta de algun tipo de ratificacion. Desafortunadamente, con poca dis-
cusion sobre esta dimension, incluso eximiéndonos de crear y promover
modelos alternativos de financiamiento, acabamos perdiendo la oportuni-
dad de reflexionar seriamente sobre la sostenibilidad financiera de proyec-
tos que, al tener un caracter voluntarista, corren un grande riesgo de ser
abandonados después de un corto periodo de actividades.

En conversaciones informales, Ana Maria Mauad, Juniele Rabélo
de Almeida y yo soliamos llamar a acciones como estas de «historia
publica de la guerrilla», un término alegre, por supuesto, pero muy
adecuado, con un evidente parentesco con el «arte de la guerrilla». Se
refiere a la visceralidad, el vigor, el dinamismo, la urgencia, la impre-
visibilidad y la corporeidad de esta comprension del arte. Se refiere al
sentido de la creacion, del artista o, aqui, del historiador, como la pro-
posicion de situaciones que solo se hacen efectivas con la participacion
publica. Se refiere a la accion comprometida que cuestiona a las propias
estructuras institucionales, con sus reglas, sus modelos, sus resultados,
sus materias primas, sobre las que se asienta un determinado tipo de
produccion cultural. Se refiere a la toma creativa de espacios, materia-
les, métodos y estrategias no canodnicas.

Sin adquirir un caracter sustitutivo, el universo digital se ha mostrado
particularmente afin a estas practicas. Al haber transformado significa-
tivamente la relacion de los sujetos con la historia en cuanto al acceso a
fuentes primarias, la produccion de documentacion original, las formas
de presentacion y comunicacion historica, las dimensiones de participa-
cién que implican nuevas acciones historicas; se constituye también como
condicion suficiente para la ejecucion de proyectos que, de otro modo,
serian inviables, especialmente por los costes reducidos, pero existentes,
que proporciona su planificacion digital.
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En el panorama de las historias en familia, ese voluntarismo y vislum-
bre de tacticas de guerrilla, no es extrano. En el caso de las familias de los
artistas, objeto de este articulo, pueden, sin embargo, ser sucedidas por
alianzas, apoyos y patrocinios, ya que benefician la visibilidad de la obra
y del personaje. En cualquier caso, siguen compartiendo el mismo impulso
inicial, que también esta presente en otras formas de gestion post mortem
en las que tradicionalmente se ven involucradas las familias de los artistas,
ya sea por el interés legitimo de explotacion comercial; ya sea para asegu-
rar que la presencia de sus obras perduren en el circuito artistico mundial
aun sin la participacion directa del creador; ya sea con el propésito espe-
cifico de la memorializacion.

Quiero observar dos casos recientes del interesante movimiento que
han hecho familias de artistas usando herramientas digitales para cons-
truir archivos y museos en Internet. Son dos casos que, por distintas ra-
zones, asumen la virtualidad como su entorno. Y, mas que productos
digitales impulsados por el interés conservacionista de las familias, se han
configurado potencialmente como comunidades digitales mas amplias. El
primero, el Museu Itamar Assump¢ao [Museo Itamar Assumpgao] (MU.
ITA), como una especie de epicentro en un gran continuum memorialista
que conserva, en su propia naturaleza, el valor de la autonomia y su sen-
tido estético y politico, que eran centrales para su titular. El segundo, el
proyecto Sérgio Ricardo Memoria Viva [Sérgio Ricardo Memoria Vival,
como un espacio de experimentacion y discusion que potencialmente pue-
de encender nuevas historias en familia.

MU.ITA: Museo digital y politico en un
continuum memorial

El primer caso examinado es estimulante porque se integra en toda una
plataforma de acciones vinculadas a su protagonista y porque representa,
en cierto sentido, la preservacion no solo de una coleccion, sino del es-
piritu independiente y auténomo de su figura. Se trata del Museo Itamar
Assumpcao (MU.ITA) (http://www.itamarassumpcao.com.br), dedicado
al legado de uno de los compositores brasilefios mas inventivos del perio-
do postropicalismo, Itamar Assumpcdo (1973-2003), quien, por razones
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que incluyen su personalidad firme, vista como irascible, y su falta de
voluntad para negociar su propia libertad artistica, fue constantemente
marginado por la industria fonografica a lo largo de su carrera.

Adorado por sus pares y por una comunidad restringida, pero fer-
viente, de oyentes atentos, Assumpcao vio su vida terminada prematu-
ramente a los 53 anos debido a un cancer intestinal. Desde entonces,
su obra, su trayectoria, su figura y sus lecciones artisticas y politicas
han sido revitalizadas y celebradas en una vigorosa produccion, por
asi decirlo, oficial, gestionada por la familia de Itamar y posibilitada
por instituciones culturales situadas en la frontera entre lo publico y lo
privado, ademds de contar con el aval de artistas con fuerte atractivo
comercial. Con el objetivo de dimensionar la grandeza de la obra de
Itamar, esta produccion ha hecho un uso extensivo de prélogos, epilo-
gos, comentarios y andlisis que, por un lado, respaldan su glorificacion
post mortem como un genio incomprendido y, por otro, alimentan y
estimulan nuevos estudios criticos.

Entre las acciones promovidas por la familia, se encuentran un can-
cionero en dos volumenes, lanzado en 2006; una caja con la discografia
completa del artista acompaiiada de un libreto con testimonios y ma-
terial iconografico, en 2010; un volumen facsimil con extractos de sus
cuadernos, en 2014; la reedicion de sus dos primeros discos de vinilo,
en 2019; y un musical biografico, Pretoperitamar - O caminho que
vai dar aqui [Pretoperitamar -El camino que conducirad aqui], estrena-
do en el mismo ano. Los proyectos futuros incluyen la publicacién de
una serie de libros para nifios dejados por Itamar, el primero de ellos,
Homem-Bicho Bicho-Homem [Hombre-Animal Animal-Hombre], ya
fue lanzado.

Fue en ese continuum que nacioé el Museu Itamar Assumpg¢ao, bajo
el liderazgo de Anelis Assumpgao, hija de Itamar, también artista, quien
en el expediente técnico del sitio web figura como directora general, res-
ponsable por la concepcion y coordinacion y miembro del equipo curato-
rial, entre otras funciones. Se trata de un audaz museo virtual que tomo
Internet y su caracter por definicién inmersivo (volveré al término) como
su plataforma (Figura 1).
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Figura 1. Pdgina principal del Museu Itamar Assumpg¢ao
Nota. Esta figura es una captura de pantalla de la pdgina principal del museo. Tomado de Museu
Itamar Assumpcio (https://www.itamarassumpcao.com/).

La identidad visual del museo mantiene un dialogo invertido con las ima-
genes generalmente asociadas con las instituciones museologicas: en lugar
de tonos blancos y sepia, predomina un amarillo ne6n chillon, con tipos de
letra sin serifa, de llamativo contraste con el negro mate. En principio, la
vistosa identidad visual sugiere saquear la atencion del visitante desde los
objetos digitales expuestos en el museo (con los que no siempre guardan
una relaciéon armoniosa) hasta su propia configuracion visual. Una segun-
da lectura de este proyecto grafico no convencional permite entenderlo,
precisamente, como una busqueda para escapar de la asociacion de un mu-
seo clasico y, asi, favorecer el dialogo con publicos no necesariamente con-
figurados como interlocutores frecuentes de aquellos museos ya existentes.

No por casualidad, el museo fue inaugurado el 20 de noviembre
de 2020 —en Brasil, el Dia da Consciéncia Negra [Dia de la Conciencia
Negra], en celebracion del lider quilombola Zumbi dos Palmares (1655-
1695). El altimo pais de América Latina en abolir la esclavitud, lleva las
marcas duraderas de esta en su estructura institucional racista y en las
practicas discriminatorias basadas en la raza, a menudo disfrazadas de
una desigualdad social mas amplia (Almeida, 2018). Confirmando el es-
tereotipo presente en el discurso popular de ser «un pais sin memoria»,
la nacién expresa su dificultad para lidiar con su pasado violento en la
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escasez de instituciones museisticas dirigidas, precisamente, a su forma-
cion negra (Araujo, 2021).

Valorando el eslogan de «el primer museo virtual dedicado a un ar-
tista brasileno negro», el MU.ITA asume como parte de su propia his-
toria y naturaleza las dimensiones sociales conflictivas del racismo y la
no representacion de las poblaciones y culturas negras en instituciones
museoldgicas consolidadas. «¢Para qué sirve un museo? Para divertir y
ensenar. Reflexionar y reflejar», escribié Anelis Assumpg¢ao (2020) en su
Instagram, el 24 de octubre de 2020, al anunciar el futuro lanzamiento
del museo en memoria de su padre e inscribirlo como parte de «esfuerzos
necesarios |[...] en busca de una identidad museoldgica que contemple el
molde y al mismo tiempo extrapole la regla» (Anelis Assumpg¢ao, 2020).

En esta perspectiva, MU.ITA asume los procesos museoldgicos en si
mismo, y los lugares a los que llega, como espacios de lucha, en este caso
absorbiendo el universo digital, su lenguaje y sus recursos no solo como
solucién practica, sino como recurso expresivo para cuestionar la museo-
logia tradicional en sus limites y clausuras, a veces de manera ir6nica. Es
curioso el uso repetido del término «inmersivo» en las presentaciones de
este museo basado en Internet: es, por supuesto, una definicion literal de
la experiencia de visitar este museo digital, pero, precisamente porque lle-
va esa literalidad, también puede leerse como una burla a la ubicuidad de
la retoérica «inmersiva», «multisensorial» de los proyectos museoldgicos
contemporaneos altamente comprometidos con la visibilidad comercial y
con el mercado millonario de exposiciones globales, casi siempre desvin-
culadas de las cuestiones sociales y artisticas locales.

La maleabilidad de los recursos digitales ha permitido al MU.ITA rea-
lizar lives musicales y charlas, como en diciembre de 2020 que transmitid
un debate sobre «Museologia, arqueologias y excavaciones ancestrales del
pueblo negro en Brasil»; integrar los objetos digitales expuestos a la pro-
pia obra artistica profesional de Itamar, con sus materializaciones previas,
como sus discos, letras, cifrados y partituras; reunir estrategias comerciales
que puedan contribuir a la propia sostenibilidad del museo, como una tien-
da con productos licenciados y enlaces a plataformas de streaming musical.
Sin embargo, uno de los usos mas radicales de los recursos digitales consis-
ti6 en su propia suspension. Apenas un dia después de la inauguracion de
MULITA, el museo se quedo fuera de linea por 24 horas, en protesta por el
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asesinato del hombre negro Jodo Alberto de Freitas por parte de guardias
de seguridad en una de las tiendas del supermercado Carrefour, en la ciu-
dad de Porto Alegre, el 19 de noviembre (Figura 2).

ZUMBI NOS ENSINOU o
QUEA LIBERDADE E INEGOCIAVEL.

EM RAZAO DO BRUTALASSASSINATO
DE JOAOALBERTQ, O MUITA FICARA
24 HORAS EM SILENCIO.

VIDAS NEGRAS IMPORTAM.

Figura 2. Pagina principal del Museu Itamar Assumpgdo
Nota. Esta figura es una captura de pantalla de la pagina principal del Museo Itamar Assumpgdo del 21
de noviembre de 2020. Tomado de Museu Itamar Assumpgao (https://www.itamarassumpcao.com/).

El gesto, antirracista y fraternal, fue también un valioso ejercicio de subor-
dinacion de las herramientas digitales al proyecto politico del Museo. El
gesto subvirtio el principio de disponibilidad digital ininterrumpida como
condicion para que un museo en internet pudiera configurarse como una
comunidad digital plena y confiable. En este caso, retirarse de este espa-
cio al dia siguiente de su lanzamiento, a costa del compromiso suscitado
por la amplia difusion en redes sociales y la prensa, es lo que establece al
museo como una comunidad de sentido, y no solo una comunidad digital,
calibrado por un sentido mas amplio de reconocimiento de familia: la soli-
daridad frente a una situacion que, para los brasilefios negros, es familiar.

MULITA, por lo tanto, se apodera de los recursos digitales para per-
mitir que la familia de Itamar Assumpg¢ao pueda seguir, post mortem,
uno de los principios irreductibles de este artista: la soberania sobre su
propia obra y legado, que no debe ser desvirtuada por interferencias ex-
ternas. También, para permitir que esta familia celebre su propia familia
consanguinea: no solo el legado de Itamar, sino también de su hija Serena
Assumpc¢ido (1977-2016), quien murié tempranamente a consecuencia de
un cancer de mama. Aun asi, para que esta familia proponga un enraiza-
miento de su propia historia —anclada en el principio de que la familia es
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un marco social fuerte para el soporte de la memoria (Janotti & Queiroz,
1988)- en la historia negra brasilefia, dentro de la cual la propia creaciéon
y mantenimiento de los lazos de parentesco se reconstruy6. Por ultimo,
para fortalecer la hermandad entre el proyecto estético y politico pre-
sente en el Museo y una poblacion que ha sido vulnerada, concreta y
simbolicamente, careciendo atn de puntos de apoyo institucional para
su memoria colectiva.

Sérgio Ricardo Memoria Viva: Chispa para otras historias

El segundo caso a observar es el proyecto Sérgio Ricardo Memoria
Viva (SRMV) (https://sergioricardo.com/) (Figura 3), que esta disponible
desde enero de 2021 y que reune la coleccion personal de su titular, un
artista también multiple, Sérgio Ricardo (1932-2020). Este artista se dio
a conocer por su trabajo como compositor en momentos cruciales y polé-
micos para la definicion estética y politica de la produccion musical con-
temporanea, pero que también se desempendé como escritor, pintor, actor
y cineasta. La coleccion fue lanzada casi seis meses después de la muerte
de Sérgio Ricardo, ocurrida en julio de 2020. Sin embargo, es un proyecto
del propio artista, resultado de su propia visién de la cultura: «El siempre
quiso que la cultura brasilefia tuviera su espacio reservado, su espacio de
valorizacion, para que todos tengan acceso», dijo Marina Lufti, hija del
artista, en un evento online sobre el proyecto (TV Brasil, 2020).

imensa e
de expressio - mi
que,

anos de i X pe

Figura 3. Pdgina principal del proyecto Sérgio Ricardo Memoria Viva
Nota. Esta figura es una captura de pantalla de la pdgina principal del proyecto Sérgio Ricardo
Memoéria Viva. Tomado de Sérgio Ricardo Memoria Viva (https://sergioricardo.com/).
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Para la directora general del proyecto, Marina, este representa tanto el
impulso voluntarista, y en cierto modo incansable, caracteristico de accio-
nes publicas como esta como la participacion colectiva en una historia en
familia que comienza con un programa de digitalizacion y catalogacion en
2009. Si, en el caso de Itamar Assumpgao, el sentido de legado y continui-
dad ya estaria establecido en la propia orientacion de su hija Anelis, direc-
tora de su museo, para trabajar como compositora y cantante, Sérgio Ri-
cardo Memoria Viva parece ser el espacio por excelencia de valorizacion,
preservacion y negociacion de memorias y temporalidades familiares.

En cierta medida, €l es el resultado de un esfuerzo de desfamiliari-
zacion que significo el tratamiento y extroversion de un archivo que do-
cumenta la trayectoria personal de Sérgio Ricardo a lo largo de setenta
afios de actividad —una trayectoria expresada en 5600 piezas que incluyen
fotos, videos, dibujos, cuadros, partituras— desde la perspectiva museol6-
gica. Desfamiliarizacion y familiarizacion, en alternancia, ya que la res-
ponsable de coordinar este proceso fue Ana Lucia de Castro, musedloga,
exesposa de Sérgio Ricardo (de 1964 a 1980) y madre de Marina Lulfti.
Como profesora de la Universidad Federal del Estado de Rio de Janeiro
(Unirio), Castro supo abordar la coleccion como un laboratorio de experi-
mentacion y un espacio de formacion, en el que participaban becarios del
area de biblioteconomia, museologia y musica, aportando una primera
dimension colaborativa al proyecto.

Es interesante notar como, en el resultado de este proceso museol6-
gico, no se imprime ni el sentido politico presente en la obra sensible y,
en muchos momentos, militante de Sérgio Ricardo, ni la celebracion de la
figura del artista, como el tono vital de SRMV. Su vida y su obra funcio-
nan, en esta plataforma digital, casi como un pretexto para abordar una
historia cultural de Brasil a partir de la década de 1950, por ejemplo, a
partir de los movimientos artisticos en los que participd: en la musica, la
bossa nova; en el cine, o cinema novo. Incluso la cronologia del artista —en
la seccion «Vida» del sitio web— constituye una clave de entrada a las in-
numerables colaboraciones profesionales, situaciones sociales y politicas,
contextos institucionales en los que Sérgio estuvo involucrado.

Es importante senalar, en la misma linea, que el principal aporte de
la SRMYV, al menos hasta ahora, no es curatorial, basada en propuestas
expositivas e interpretativas. Se centra en la conservacion, documentacion
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y organizacion de objetos, en este caso, digitales, a través de un buscador
sencillo pero claro que enfatiza la plataforma como un enorme recurso de
investigacion caracterizado por la inmediatez y la libertad en la creacion
de conexiones vy filtros: la vision museoldgica del proyecto es aquella que
entiende el museo como un espacio fértil, inacabado, de estimulo a la
produccion de conocimiento y a la experiencia del cruce inesperado de
textos culturales.

Este sentido, lo que hace de SRMV una comunidad digital, y no solo
un sitio web, se extiende a otras secciones. En un video de presentacion, el
proyecto se muestra COmo un

acervo cultural y una red que rescata, produce e inspira arte y co-
nocimiento a partir de la obra de nuestro maestro Sérgio Ricardo.
Queremos hacer cultura junto a todas y cada una de las personas
que deseen construir una identidad de expresion colectiva, multi-
ple y representativa de todos nosotros. (Sérgio Ricardo Memoria
Viva, 2020)

En su pie de pagina, el sitio web afirma ser un

espacio [...] construido de forma colaborativa, dindmica, viva y
multiple como la obra de SR. Y es a partir de ella que hablamos,
mostramos e intercambiamos la cultura brasilefia en todas sus for-
mas. T4 también puedes contribuir libremente para seguir renovan-

do nuestra charla. (Sérgio Ricardo Memoéria Viva, s.f.)

De hecho, esto sucede en «Expressdes» [«Expresiones»], una seccion co-
laborativa en la que se pueden encontrar objetos de diversa naturaleza y
configuracion (Figura 4): se pueden encontrar cantantes e instrumentistas
que brindan nuevas lecturas a las canciones de Sérgio Ricardo; ensayos
académicos sobre sus obras cinematograficas; testimonios personales de
quienes vivieron con él; registros fotograficos realizados por sus admira-
dores; cartas de amigos y admiradores; textos literarios inspirados en su
figura. Sugestivamente, la seccion esta epigrafiada por un extracto de una
de las obras musicales més famosas de Sérgio, «Vou renovar» [Voy a reno-
var]: «Si nadie canta conmigo / Yo solo no puedo / Ni cantar ni renovar»,
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él decia, en 1973. El canto de llamada y congregacion acogi6 al publico
como parte integrante de la performance; el proyecto museolégico acoge
al publico como tejedor de su propia malla virtual.

SERGIO RICARDO FALA SOBRE
GLAUBER ROCHA

Felipe Radicetti

ALMA NUA - COMPOSICAO DE SERGIO
RICARDO/ZEH GUSTAVO
Zeh Gustavo

SERGIO, DO CINEMA NOVO A ‘BACURAV,
RICARDO

Ramon Barbosa Franco

0 ARRANJO - NOSSO OLHAR
Flévio Mendes

1ANO SE PASSOU

Michel Schettert

Figura 4. «Expresiones»
Nota. Esta figura es una captura de pantalla de la seccion «Expresiones» del proyecto Sérgio
Ricardo Meméria Viva. Tomado de Expressoes, por Sérgio Ricardo Memoria Viva (https:/sergiori-
cardo.com/expressoes).

Sin duda, la originalidad de un proyecto de base digital como este exigio
que sus creadores y ejecutores se inspiraran en soluciones de guerrilla, a
pesar de que el proyecto cont6 con la colaboracion de Unirio y, posterior-
mente, con el apoyo de Itat Cultural. Y, hay que decirlo, el aprendizaje a
lo largo de su planificacion, ejecucion y gestion no solo podria ser com-
partido, sino que efectivamente lo es, constituyendo una tercera ventana
de participacion inscrita en la SRMV.

El canal de video del proyecto, por lo tanto, ha servido para la exposi-
cion de la propia obra de Sérgio Ricardo para la difusion, e incluso produc-
cién original, a través de chats y comentarios de invitados, de la fortuna
critica. Pero también ha funcionado como un espacio precioso para el dia-
logo critico sobre la relacion entre archivos personales, acervos artisticos y
acervos familiares. Se realizaron al menos tres eventos en linea, el primero
bajo el tema «Acervos familiares», que tuvo dos derivaciones: «La mirada
de las instituciones» y «La perspectiva de los investigadores». De manera
reflexiva, el proyecto retoma el dinamismo y la apertura inagotable del
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trabajo y la obra artistica de Sérgio Ricardo: ademads de constituir, en si
mismo, una comunidad digital abierta a la investigacion y al intercambio,
también ayuda a construir un sentido de comunidad para las personas in-
volucradas con practicas relacionadas con la historia en familia.

Plataformas, potencialidades y desafios

Como historiador universitario, dedicado principalmente a la investiga-
cion de la historia de la cultura brasilena, he apreciado muchas acciones
como las del Museo Itamar Assumpg¢ao y Sérgio Ricardo Memoéria Viva.
Estas ponen a disposicion de investigadores como yo, de forma practica-
mente inmediata, valiosos recursos cuya compilacion dependeria de otro
modo de un esfuerzo logistico monumental —y eso si las instituciones
archivisticas y museoldgicas existentes fueran capaces de alimentarlo—.
El hecho de que las herramientas digitales se presenten como un recur-
so para la preservacion de la memoria artistica frente a la salida de los
poderes publicos es, por tanto, loable. Pero, conlleva complicaciones,
cuatro de ellas que me gustaria mencionar brevemente como desafios a
superar en el futuro.

En el ano 2021, concebi e inicié la implementacion de una plataforma
digital dedicada al tema, Amabile: Arquivo da Memoria Artistica Brasileira
[Archivo de la memoria artistica brasilena], que coordino en la Universidad
Federal de Sao Paulo. Se trata de un centro de documentacion digital, cons-
truido con recursos muy limitados, formateado en la plataforma Omeka,
y que desarrolla acciones participativas para la identificacion, tratamiento
y puesta a disposicion de colecciones relacionadas con el arte y los artistas.
El trabajo surgio, inicialmente, por mi propio interés en poner a disposi-
cién un acervo bajo mi custodia —el de la cantante y compositora Miriam
Batucada— y en dar salida a otros acervos documentales o colecciones cu-
yos titulares o herederos no estan en condiciones, por diferentes motivos,
de desarrollar un trabajo como el que llevan a cabo los protagonistas de
las dos plataformas presentadas anteriormente. En cierta forma, el sentido
politico de la alegre y victoriosa toma de posesion del archivo y del museo
en situaciones como estas nos recuerda que hay otras situaciones en las que
los herederos y las familias no estan en condiciones de hacerlo.
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El segundo comentario se refiere a la sostenibilidad de los proyectos.
Aunque tengan un formato digital y supongan evidentemente un costo glo-
bal mucho mds bajo que la construccion fisica de un museo o archivo, ellos
demandan recursos técnicos y humanos para la digitalizacion, cataloga-
ci6én, almacenamiento, disponibilidad y, sobre todo, preservacion y seguri-
dad de los datos. Estos son valores criticos para el éxito de los proyectos,
en los dos sentidos de la palabra. Asi, aunque la actitud voluntarista y
«de guerrilla» debe ser valorada en todos y cada uno de los proyectos de
historia publica, ella tiene mayores posibilidades de éxito cuando es capaz
de propiciar alianzas, apoyos y patrocinios. El comentario parece obvio,
y en cierto modo lo es, pero es, digamos, la reiteracion de un argumento
que ya hice: que la construccion de la historia publica en Brasil implica la
construccion de las condiciones para su realizacion, lo que significa gene-
rar nuevas demandas, incluidas las politicas publicas, y encontrar caminos
alternativos, incluso en la negociacion y el dialogo critico con el mercado y
con las instituciones culturales que nosotros mismos reparamos.

En tercer lugar, hay que explorar cada vez mas los recursos partici-
pativos que posibilitan las plataformas digitales para garantizar que los
proyectos digitales publicos no se conviertan en escaparates de creacio-
nes unilaterales, sino en comunidades digitales efectivas. Un solo ejemplo.
Aunque ricas desde todos los puntos de vista, las colecciones de los dos
proyectos anteriores presentan lagunas y carencias descriptivas, muchas
de ellas naturales del propio proceso descriptivo. A veces, se refieren a los
contextos de produccion y acumulacion de documentos, lo que impacta
en los posibles usos por parte de los investigadores. En otras ocasiones, se
trata de ausencias ain mas llamativas, como la fecha de produccion o del
6rgano productor de un item. Por su estructura tecnoldgica, estas plata-
formas no pueden beneficiarse de la inteligencia colectiva capaz de afiadir
y corregir metadatos descriptivos, algo que si es posible, por ejemplo, en
la plataforma Omeka o en tecnologias dedicadas.

Finalmente, una cuarta y ultima preocupacion se refiere al caracter
fragmentario del paisaje archivistico y museistico digital, formado por
proyectos independientes. Ademas de exigir una inversion fuerte y conti-
nua en acciones de difusién —consumiendo recursos que, de otro modo,
podrian dedicarse a otras misiones—, la dispersion de archivos formados
por una o varias colecciones puede tener, a largo plazo, el efecto inverso
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de minimizar el uso potencial de cada uno de ellos. La creacion de cata-
logos o colecciones compartidas entre proyectos individuales e institucio-
nes establecidas son algunas de las posibilidades de abordar este tema,
que implican, desde la fase de planificacion, la atencion a las normas de
descripcion e interoperabilidad. Se trata de desafios cuyas mejores posibi-
lidades de respuesta estan ligadas a elementos caracteristicos tanto de la
historia publica y de la vida en familia como del propio entorno digital: la
interlocucion y el intercambio.
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Una aproximacion a las formaciones
nacionales de alteridad:

representacion de «lo indio» en los museos
histéricos de México, Chile y Argentina

Ivette Quezada Visquez

Introduccion

Este articulo tiene por objetivo reflexionar en torno a las formaciones na-
cionales de alteridad en el museo, en cuanto espacio representacional de
una memoria oficial. En especifico, nos interesa profundizar en las narra-
tivas de «lo indio» a partir de algunos elementos de las colecciones de los
museos historicos nacionales de México, Chile y Argentina. Entendemos
la creacion de estos espacios al alero de la construccion de «lo nacional»
durante el siglo XIX, cuya proyeccion en el tiempo ha sostenido el relato
de la historia patria. Asi, a través de objetos especificos de sus coleccio-
nes, problematizaremos en torno al museo como un lugar de memoria
fundante (Assmann, 1995); es decir, como articulador de narrativas que
seleccionan, jerarquizan y adjetivan el pasado a fin de dotar de sentido a
la nacién imaginada (Anderson, 2006).

El museo como artefacto cultural ha sido parte de las politicas de me-
moria e identidad del Estado nacién, desde ahi se han desplegado textos,
objetos e imagenes que nos remiten a representaciones de las alteridades
y nos hablan del lugar que ocupan mads alla de sus paredes. Es que la sig-
nificacion simbélica del museo transciende los limites de su arquitectura y
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se sitia en el campo de la produccion de lo social, el despliegue del poder
y como un espacio donde es posible disputar la memoria y tensionar las
identidades. Utilizamos, por tanto, «lo indio» como categoria problema-
tica en el continente, castigadora y, a la vez, reivindicada como potencia
critica al colonialismo (cf. Bonfil Batalla, 1972; Rojas Mix, 1997; Rivera
Cusicanqui, 2010). De esta forma, buscamos aproximarnos a como los
museos historicos nacionales sedimentan la memoria de la nacion, donde
«lo indio» cumple un rol gravitante, desde su presencia, hibridez y ausen-
cia. Ademads, reflexionaremos en torno a como los objetos patrimoniali-
zados y exhibidos en el museo generan representaciones de la identidad,
construyendo estereotipos e imagenes del otro.

Nuestra hipotesis, por tanto, comprende a los museos como lugares
de configuracion de «lo nacional» a partir de operaciones de exclusion e
inclusion y desde lo que la antropdloga Claudia Briones denomina proce-
sos de racializacion a partir de principios de marcacion social de alteridad
(Briones, 2002). Por tanto, situar la cuestion del museo y las politicas
del patrimonio cultural como parte de estos procesos sociohistoricos de
alterizacion, permiten abrir didlogos con los conflictos del presente y con-
tribuir con ello a politicas de reconocimiento, restitucion reparacion y
redistribucion a partir del desarrollo de museografias criticas u otras ac-
ciones de mediacion, gestion y reapropiacion en torno a estos espacios de
la memoria fundante.

Lo anterior, los realizaremos por medio del andlisis de un corpus que
nos permitira reflexionar sobre diferentes elementos vinculados a nuestro
problema. En primer lugar, tenemos la pintura Alegoria de las autori-
dades espariolas e indigenas, de Patricio Sudrez de Peredo, perteneciente
al Museo Nacional de Historia de México Castillo de Chapultepec. La
pintura, de 1809, da cuenta del reconocimiento mutuo de jerarquias in-
ternas y de los simbolos de hibridez que reconocen la condiciéon misma
de México. En segundo lugar, reflexionaremos sobre la aparicion de lo
indigena como procedimiento estético, como cuerpos vacios o salvajes,
a partir de tres objetos museales: la obra La Fundacion de Santiago, de
Pedro Lira, del ano 1888; la pintura del primer escudo nacional, de la
etapa conocida como Patria Vieja en Chile; y un poncho mapuche de la
coleccion textil del Museo Nacional de Argentina que pertenecié al gene-
ral independentista José de San Martin.

140



Una aproximacion a las formaciones nacionales de alteridad

Por altimo, y como parte de una vision critica, revisaremos el trabajo
de la artista Paula Baeza Pailamilla, denominado Mi cuerpo es un museo,
de 2019. Ella lleva a cabo una performance que representa la operacion
de exhibicién descorporizada de «lo indio» en el museo, dando cuenta
del agotamiento de este repertorio y, con ello, busca tensionar la historia
oficial y abrir cauces al reconocimiento subjetivo de identidades yuxta-
puestas. En este tltimo apartado, por tanto, nos interesa problematizar la
cuestion del museo inserto en el actual contexto de alteracion de orden de
dominio del régimen de visibilidad del patrimonio cultural a través de la
intervencion de monumentos y de espacios como museos historicos y et-
nograficos en paises atravesados por las continuidades coloniales (Rivera
Cusicanqui, 2010). Hay en este tipo de acciones, desde las practicas ar-
tisticas y ciudadanas, una tremenda potencia critica y creativa en torno a
las formas de relacionarnos con el pasado y los desafios que ello conlleva
para imaginar los museos en nuestra contemporaneidad.

Pero, antes que todo, y como una cuestion transversal, nos parece
necesario situar la discusion y desarrollar teérica y contextualmente las
problematicas que aqui planteamos a partir de la relaciéon entre museo,
memoria, imagen, nacion y «lo indio» desde la déptica de la alteridad e
identificacion. En ese sentido, es ineludible situar la cuestion del museo en
América Latina en estrecha relacion con el proceso de consolidacion del
Estado nacion, que se inscribe en una politica de subjetivacion construida
durante los ultimos 500 afos (cf. Dussel, 1994; Taylor, 2020). En don-
de, ademads, esa voluntad estatal de fijar el relato historico en lo publico
coindice con la conquista militar del territorio mapuche en la Araucania
y Patagonia a fines del siglo XIX en el caso de Chile y Argentina, y con
la reconstruccion del México posrevolucionario de las primeras décadas
del siglo XX. Hablamos, entonces, de una consolidacion estatal que se
expresa en una dimension territorial que necesita articular los sentidos
comunes de la nacion en clave cultural.

Museo, nacion, memoria e imagen

La creacion de museos en el siglo XIX y principios del XX en América
Latina fue parte de la construccion de los Estado nacién y su consoli-
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dacion. Las elites locales buscaron articular una narrativa para dotar de
cuerpo propio a las nuevas naciones. Asi, tal como la bandera, el escudo
o el himno nacional, el museo fue uno mas de los medios técnicos de los
cuales echaron mano para la representacion de la comunidad imaginada
(Anderson, 2006). La construccion de la nacion fue dirigida por una élite
modernizadora que asumi6 el proyecto con entusiasmo. El historiador
chileno Julio Pinto sefiala que la sociedad latinoamericana inici6 su «ex-
periencia de modernidad» desde 1780, pero fue el Estado liberal del siglo
XIX el que consolid6 este proceso a través de diversos medios:

El imperio de la ley, de los simbolos nacionales y de la cultura
escrita difundida desde las escuelas (junto con ferrocarriles y la in-
migracion europea, tal vez la principal obsesion de los liberales de-
cimononicos), procurd ganar para el ideario de la modernidad [...]
las elites positivistas de la segunda mitad del siglo XIX lograron
cubrir distancias enormes en el camino hacia el suefio borbénico (e
ilustrado) de poner a los individuos directamente bajo la férula del
Estado. (Pinto, 2012, p. 103)

En esa linea, Bernardo Subercaseaux plantea que a partir de 1880 el pro-
ceso de modernizacion crecié aceleradamente, vinculado a la expansion
mundial del mercado capitalista, generando transformaciones econémi-
cas, sociales y politicas, al ser parte de un proyecto global de progreso,
que responderia a tres supuestos basicos: el supuesto teleologico, que se
inscribe en un curso indefinido de progreso; el supuesto de la raciona-
lidad cientifico técnica, como conviccion en la ciencia; la conviccion de
que el orden capitalista representa una organizacion superior a todas las
precedentes (Subercaseaux, 1997). Estos supuestos fundamentaron y mo-
vilizaron la buisqueda por parte de la clase dirigente de la hegemonia de
su ética, su religion y manifestaciones culturales. Se despliega el poder y
orden institucional y a nivel simbdlico (Stuven, 2000).

En ese marco se conformaron los museos histéricos nacionales y sus
diversas denominaciones en América Latina. En Chile se cre6 por decreto
el ano 1911, aunque su proceso de constitucion se remonta a los prime-
ros anos de la organizacion del pais como republica. Hitos claves en su
conformacion son la Exposicion del Coloniaje, inaugurada en 1873, y
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el Museo Histérico Indigena del Santa Lucia, de 1874. Ambas iniciati-
vas, promovidas por el politico y planificador urbano Benjamin Vicufia
Mackenna (cf. Faba, 2016). Posteriormente, durante la dictadura civico
militar de Pinochet, se habilitan las dependencias del edificio de la Real
Audiencia, frente a la Plaza de Armas de la ciudad de Santiago, para ser
ocupadas por el museo desde 1982. Por otro lado, el Museo Histérico
Nacional de Argentina se fundé en 1889, ocupando un ex palacio residen-
cial de estilo italiano. Esta ubicado en las barrancas del Parque Lezama,
donde supuestamente Pedro de Mendoza fundé, en 1536, Buenos Aires,
lo que lo hace un espacio simbdlico de construccion identitaria nacio-
nal (cf. Bohoslavsky, 2010). Por dltimo, el Museo Nacional Historico de
México se fundd en 1939, y dispuso como sede el histérico Castillo de
Chapultepec en ciudad de México, construido a fines del siglo XVIII y
ocupado como residencia presidencial tras la denominada restauracion de
la republica. Aunque, la trayectoria de su conformacion se inicia a partir
de 1825 cuando el primer presidente de México, Guadalupe Victoria, or-
dend la formacion del museo nacional (cf. Morales, 2007).

De esta manera, la nacion como artefacto cultural debi6 expandir sus
posibilidades mas alld del mero aparato administrativo y desplegarse a
través de distintas formas de imaginacion y practicas pedagdgicas, como
la novela, el periddico, las imdgenes o la escuela. Asi, la nacion levant6 un
determinado orden de lo visible. Ahi, aparece el museo como el lugar ideal
en donde reunir esos objetos con el fin de educar/disciplinar la mirada. Es
que decodificamos imagenes a partir de formas de ver que responden a
nuestra cultura y sistema de creencias (Berger, 2016). De esta manera, los
museos historicos nacionales en América Latina han articulado una mane-
ra de mirar el pasado a través de una operacion patrimonial que reconoce
en esos espacios un valor intrinseco, en tanto repositorio de una historia
nacional que ha permanecido, mayoritariamente, inamovible en el museo
desde sus inicios.

Particularmente, hablamos de lo que el musedlogo Luis Morales, de-
nomina una escenificacion e institucionalizacion de la historia:

Esto significa que el lugar del museo opera un modo diferente de
comunicar la escritura de la historia no sélo porque la institucio-

naliza, sino también porque la hace pasar ineludiblemente por las
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operaciones museogrificas que otorgan vida renovada a «lo ya acon-
tecido». A diferencia de la historiografia, el museo histérico se con-

vierte en discurso dispuesto/cosa expuesta. (Morales, 2009, p. 44)

¢Qué entendemos por esa escenificacion de la historia? La disposicion de
un orden de lo visible subordinado a diversas normatividades de la mirada
que, para el caso de la nacion y su despliegue en el museo historico, han
sido articuladas a partir de una narrativa centralista, masculina y oligar-
quica, asi lo reflexiona la filosofa feminista Alejandra Castillo a la hora de
referirse al Estado nacién como la Republica Masculina (Castillo, 2021).
Esto, como ya lo hemos mencionado, es parte de un proceso de subjetiva-
cién de mas de 500 anos, en donde el cuerpo de la nacion, legataria de la
memoria del Estado colonial, ha excluido histéricamente a otros cuerpos:
el cuerpo indio, de las mujeres, los afros, las disidencias y nifieces. Esta ex-
clusion da cuenta de los usos del pasado en su dimension politica y como
esta se traduce en un ejercicio del poder especifico que se inviste de esa
narrativa en el presente. La traduccion material de esa narrativa se articu-
la en uno de los engranajes que sostiene el proyecto civilizatorio moderno
que, entre otras muchas cuestiones, da cuenta de procesos sociohistoricos
de alterizacion, de marcacion social y racializacion.

Alli, el museo ha tenido un rol gravitante, en cuanto espacio de esce-
nificacion de la historia oficial, que se hace del pasado a través de opera-
ciones de archivo y puestas en escena de un relato lineal y univoco, y, para
ello, las imagenes han sido vitales. Como sabemos, las imagenes son parte
de la organizacion de nuestra experiencia diaria y la politica, se encuentran
en todas partes y tienen un papel siempre mediado por el poder, pues sabe-
mos el rol que estas tienen en la «organizacién de nuestra vida cotidiana,
en la configuracion del espacio publico, los modos en que ellas circulan,
la economia de lo visible que opera a su disposicion» (Soto, 2022, p. 11).

El museo produce imagenes que exceden sus limites y se hacen parte
del orden de lo visible del patrimonio cultural de los paises. Justamente,
ese orden ha sido puesto en tela de juicio, tensionado las miradas de este
en el presente. Probablemente, sea prueba de ello la interpelacion a la his-
toria oficial suscitada en el espacio publico durante estos ultimos afios en
diferentes partes del mundo, y cuya potencia movilizadora es posible inter-
pretar desde una dimension antirracista, descolonizadora y antipatriarcal
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(Traverso, 2020; Galindo, 2020; Di Cesare, 2020/2021). Sin duda, esta
disputa publica por el régimen de lo visible es parte de diferentes trayecto-
rias activistas y conflictos historicos que ya han venido alertando a la ins-
titucionalidad de las politicas de la memoria y, por supuesto, al rol de los
museos. Se trata, por tanto, de una disputa por el régimen de lo visible que,
como nunca en nuestra contemporaneidad, pone en forma multiples fuer-
zas imaginantes ante la quietud de monumentos y museos (Soto, 2022).

A partir de lo anterior, podemos decir que los museos historicos no
son solo espacios depositarios de una memoria fundante, sino también
depositarios, productores y trasmisores de un cuerpo de imagenes y tex-
tualidades que constituyen una memoria cultural (Assmann, 1995). Esta,
a través de acciones de inclusion, asimilacion, desposesion y exclusion ela-
bora un «nosotros» y un «otro», gestindose como un campo en disputa,
un lugar para la diferenciacion y reconocimiento abierto,

la memoria colectiva dominante serd, de nuevo, un mito, pero ya
no en el sentido de una falsificacién, sino de una reconstruccién
de hechos historicos llevada a cabo desde el prisma de la propia
identidad. Lo que se admite, en definitiva, es que el recuerdo no
dispone de factum alguno, sino tan solo de interpretaciones de los
facta. Sobre ellas se construye el «nosotros» y, por tanto, el «los
otros», pues toda inclusion, es decir, toda identificacion, presupone
una exclusion: la alteridad general de todos los «nosotros» parti-
culares que no somos nosotros mismos; una generalidad a la que
no pertenecemos, respecto de la cual somos una alteridad particu-
larisima: elegida, «como es cultural» —a pesar de que, una y otra
vez, se pretenda natural, esto es, étnica, nacional, con lo que el otro
queda inmediatamente definido como el extranjero y la identidad,
por su parte, como frontera que se prefiere mantener clausurada—.
(Navarrete, 2017, p. 405)

Particularmente, Assmann comprende a la memoria colectiva, no como el
recuerdo que un grupo tiene de si, sino como parte de un proceso comu-
nicativo. El museo, como otros medios técnicos, es la institucionalizacion
de ese proceso bajo la figura de memoria cultural como «mnemotécnica»,
que da lugar a una historia fundada no en hechos, sino en recuerdos, en
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un mito que se sustenta en su potencia como artefacto normalizador y
pedagogico (Navarrete, 2017).

Asi, los museos historicos, antropolégicos, etnograficos, entre otros,
construidos al alero de las nuevas naciones, se conformaron a partir di-
versos objetos, entre ellos, muchos de pertenencia indigena precolonial o
de representacion de «lo indio» elaborados en el siglo XIX. Los primeros
debieron ser expropiados a sus comunidades y sacados de contexto, lo
que en palabras de Silvia Rivera Cusicanqui responde a procesos estatales
de secularizacion:

Este proceso implica por un lado la expropiacion fisica del bien,
que se saca del contexto donde cumple un rol orgdnico en la vida
ritual de la comunidad, para ser tasado, inventariado y archiva-
do en el s6tano del Museo Nacional. En resumen, de la Iglesia al
Estado: el viejo proyecto republicano de la secularizacion. (Rivera
Cusicanqui, 2010:46)

Por otro lado, tal como nos recuerda el antrop6logo Andrés Menard, no
solo fueron documentos y objetos indigenas preocupacion de los museos,
sino también sus cuerpos, haciendo referencia al conocido Museo de la
Plata en Argentina, el que tuvo como parte de sus colecciones fundado-
ras a restos humanos de quienes fueron tomados prisiones y asesinados
en la denominada «Campana del Desierto», en el marco de ocupacion
argentina del territorio mapuche a fines del siglo XIX. De esta manera, lo
mapuche, por ejemplo, se ha se inscrito en el museo, a modo de reducto,
«como mero resto de una cultura indigena, que persiste y se administra
en los margenes politicos e historicos de esta misma soberania nacional»
(Menard, 2011, p. 316).

Luis Morales, dedicado a los estudios museoldgicos en México, hace
referencia a Guillermo Bonfil Batalla, quien ya a fines de la década de
1970 daba cuenta de la funciéon meta narrativa del museo como forjador
de una identidad colectiva, en donde la invencion de «lo indio» formd
parte de las operaciones museograficas desarrolladas desde fines del siglo
XIX. Esto como parte de la rotura entre el México imaginario/europeo y
el México profundo/indigena (Morales, 2007). Esa rotura visibiliza tam-
bién un binomio, que fue, a la vez, mezcla e hibridez en los mitos de origen
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de las naciones americanas, cuyo desenvolvimiento fue particular para
cada una de ellas. Entonces, ¢qué representa «lo indio» en el museo? Y,
todavia mas, ¢;como se configura su alteridad e identificacion en el marco
de «lo nacional»? No hay respuesta univoca, lo que aqui intentamos es
problematizar esa categoria colonial que se reproduce y rearticula en las
republicas para dar sentido a los nacionalismos del siglo XIX y XX a par-
tir del museo como artefacto cultural fundante de los Estados nacionales.

«Lo indio» como alteridad e identificacion

Creemos importante insistir en situar a la memoria cultural en el marco
del problema de la alteridad y la identificacion. A modo de trayectoria del
problema, hacemos referencia a Miguel Rojas Mix, que reflexion6 sobre
la cuestion de la identidad latinoamericana, situdndola como tépico que
cobra relevancia a partir del siglo XIX, el siglo de las nuevas naciones.
Rojas Mix analiza la cuestion de la identidad desde una dimension del ser
en el tiempo y en el espacio, y operativiza esta definicion desde una logica
estructurante de la identidad, a nivel social y desde la configuracion de
una imagen del otro que lo determina. Esto, en un marco donde las pro-
yecciones del cuerpo social se entienden, en la logica del Estado nacién,
a partir del esquema binario civilizacion/barbarie, promovido por las eli-
tes locales, seguidoras acérrimas de las doctrinas francesas y occidentales
que sustentaban esa concepcion. Lo que se buscaba, en el fondo, con este
esquema era transferir la imagen negativa al pueblo. Aparecen ahi los dis-
cursos de la colonizacion que buscaron convertir a los pueblos originarios
en extrafios o extranjeros. Opera la categoria de indio como una imagen
impuesta, «los indios como un producto del régimen colonial y del siste-
ma de explotacion» (Rojas Mix, 1997, p. 35).

Sin duda, reconocemos la categoria de «lo indio» como una elabo-
racion del régimen colonial (Bonfil Batalla, 1974). Asi, también sabemos
que ocupd un lugar especifico en los momentos «originarios» de la nacion
para luego ser objeto de politicas de borramiento en el territorio. Es que
son innegables las exclusiones historicas que se habitan hasta el presente, y
sabemos que la memoria nacional ha aportado una base insoslayable para
ello. Pero, tal como lo hemos mencionado, la configuracion de identidad de
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la memoria cultural es un entramado mas complejo que nos invita a sumer-
girnos en las imagenes, reconociendo sus contradicciones. Si toda identifi-
cacion presupone una exclusion, como ya lo hemos mencionado, también
es posible elaborar contra narrativas que nos permitan denunciar esas ex-
clusiones y levantar otras lecturas posibles de esas mismas imagenes bajo
otros codigos de decodificacion. Ya no mirando al museo como un espejo.

En ese sentido, entendemos «lo indio» a partir de las ideas de Silvia
Rivera Cusicanqui, quien aborda esta confrontacion de estereotipos y eti-
quetas como parte de un proceso forjador de identidades:

Lo «indio» o lo «cholo» en Bolivia no solo lo son «en si» ni «para
si» mismos, sino, ante todo, «para otros»; o sea, son identidades
resultantes de una permanente confrontacion de imdgenes y au-
toimagenes; de estereotipos y contraestereotipos. Es decir, que la
identidad de uno no se mira en el otro como en un espejo, sino que
tiene que romper o atravesar este espejo para reencontrar un sentido
afirmativo a lo que en principio no es sino un insulto o prejuicio

racista y etnocéntrico. (Silvia Rivera Cusicanqui, 2010, pp. 66-67)

Lo «indio», de este modo, surge como una marcacion/identidad que nace
como producto de confrontaciones permanentes e inacabadas. La autora
aborda lo «indio» desde la l6gica de procesos de identificacion, asi como
lo plantea Stuart Hall (Hall, 2003). Cuestiones que también desarrolla
lucidamente Eduardo Rastrepo a la hora de comprender el problema de
la identidad en unidades culturales como Latinoamérica, cruzadas por las
continuidades coloniales.

De esta manera, las identidades son, en parte, producidas en ambi-
tos historicos e institucionales especificos, como el museo. Asi, podemos
afirmar que las representaciones de «lo indio» presentes en la memoria de
la nacién han configurado un espacio de construccion de alteridad en «el
juego de modalidades especificas de poder y, por ello, son mas un produc-
to de la marcacion de la diferencia y la exclusion que signo de una unidad
idéntica y naturalmente constituida» (Rastrepo, 2014, p. 100). Esto tlti-
mo serd de vital importancia a la hora de mirar los objetos del museo y al
analizar nuestro corpus, pues como ya lo hemos senalado, el museo no es
espejo, sino un espacio donde podemos confrontar imagenes.
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En este punto es importante mencionar las ideas de Claudia Briones
en torno a la aboriginalidad a partir de procesos de mestizaje y blanquea-
miento. Ella plantea que la nacién y lo indio se coconstruyen mutuamente
en cada época. Esto ocurre de manera especifica a través de estéticas y
l6gicas de cada pais, con base en sus formas de construccion de nacion, las
que a su vez responden a las trayectorias coloniales previas, particulares y
diferenciadas (Briones, 2004). En ese sentido, el nosotros nacional se con-
figura dentro de un proceso de racializacion, cuya légica ya no responde a
estrategias de hibridacion del siglo XVIIL, sino de homogenizacion cultu-
ral, en donde lo indigena queda excluido de lo nacional (Briones, 2004).

Reconocimiento mutuo como hibridez

Figura 1. Alegoria de las autoridades espafiolas e indigenas
Nota. Pintura de Patricio Sudrez de Peredo. Fecha aproximada de produccién, 1809. Parte de
la coleccion del Museo Nacional Histérico de México. Tomado de Alegoria de las autoridades
espanolas e indigenas, de Patricio Sudrez de Peredo, 1809, Museo Nacional de Historia Castillo de
Chapultepec (https://mnh.inah.gob.mx/).
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La pintura de la Figura 1 es reconocida como parte de la tradicion no-
vohispana de retratos fernandinos, los que fueron frecuentes durante el
conflicto de la guerra de la independencia a partir de 1808 en México.
Ademas de dar cuenta del contexto politico, social y cultural, esta pintura
refleja las politicas borbénicas de la imagen. Ambas cuestiones han sido
estudiadas en México en relacion con el rol de los retratos en la confor-
macion de la nacion (cf. Rodriguez, 2006).

El retrato como un género pictorico, a partir del siglo XVIII busca
reproducir una imagen objetiva y material del individuo mexicano, el
héroe, el ciudadano y la autoridad. Esto, en el marco de una produccion
artistica que se ve transformada por las consecuencias politicas y eco-
nomicas de las reformas borboénicas. Para algunos investigadores, esto
dotara de un desarrollo artistico al servicio del imperio. Y es que clara-
mente la pintura que presentamos reconoce a autoridades espafolas e
indias, a fin de advertir el estatus quo que peligraba ante los conflictos
que se desarrollaron en su contexto produccion. Es que La Alegoria a las
Autoridades Espariolas e Indigenas fue pintada solo un afno después de la
invasion de Francia a Espania, a partir de lo cual México reclamaria sobe-
rania dentro de un proceso que finalmente llevaria a Espana a reconocer
su independencia en 1836.

Ahora, sobre la pintura en si hay algunos elementos que nos gustaria
mencionar. En primer lugar, existe un plano horizontal en la represen-
tacion de las autoridades espafiolas e indigenas; en ambas autoridades
se reconocen jerarquias internas, con la representacion de hombres al
servicio de los espafoles e indios desnudos al servicio de las autorida-
des indigenas. Ademads, aparece la figura del Fernando VII, como autori-
dad fantasmal, que completa una especie de trinidad de representaciones
masculinas, cuestion que parece de toda logica al momento politico en
el que se vivia, donde era necesario dar presencia a la autoridad real.
Aunque, finalmente, esta trinidad humana se ve del toda superada por la
imagen de la Virgen de Guadalupe, quien corona la pintura. Todos estos
elementos, sumados a los dos escudos, configuran a nuestra mirada una
de las tantas escenificaciones de lo que podriamos considerar el «cuerpo
racial» mexicano.

Para adentrarnos a esa idea, profundizaremos en la figura de la
Virgen de Guadalupe como intermediaria. Para la investigadora de los

150



Una aproximacion a las formaciones nacionales de alteridad

estudios de la performance Diana Taylor, el contacto entre los mexicas y
espafioles puede ser condensado a través de dos imagenes, la Malinche y
la Virgen Morena de Guadalupe. Ambas han sido llamadas «madres de
la nacién mestiza».

Podriamos quedarnos con esa idea que alimenté al museo y a la
narrativa de la nacién, pero no hay que dar por hecho que la Virgen de
Guadalupe, en la pintura, se sitia en el campo del discurso del mestiza-
je. De ahi su correspondencia como objeto al museo historico nacional
de México y como memoria cultural de la nacion. Pero creemos inte-
resante insistir en su rol de intermediaria, que no busca la asimilacion,
sino que se presenta un como espacio de conjuncion de significados
contradictorios desde donde leer la diferencia. Siguiendo las ideas de
Taylor, la presencia de la Virgen de Guadalupe en esa pintura da cuenta
de la hibridacién que no busc6 necesariamente homogenizar, hay ahi
una latencia del silgo XVIII que se proyecta en las salas del museo hasta
el presente,

esta doble figura, en todo caso, es posicionada como un enlace (la
Intermediaria) entre lo viejo y lo nuevo, el pasado, el presente y el
futuro, lo europeo y lo indigena, lo local y lo hemisférico, el reper-
torio y el archivo. Su cuerpo permite a lo nuevo venir al mundo,
ser la nueva raza, el nuevo sistema de creencias, el nuevo sentido de

identidad nacional o étnica. (Taylor, 2017, p. 158)

En ese sentido, planteamos el reconocimiento desde la hibridez, tomando
en parte las ideas planteadas por Néstor Garcia Canclini (2001) a fin
de distanciarnos de categorias como la de mestizaje, en cuanto crisol de
blanqueamiento. Lo hibrido, en este caso, nos parece de mayor sentido
para dar cuenta de la mezcla entre lo indigena y la iconografia espafola,
no como fusion.

Por ultimo, el gesto de los cuerpos vestidos como iguales, a nuestro
gusto, da cuenta de la complejidad de la sociedad del mundo indigena
previa a la llegada de los espafoles y que ha sobrevivido hasta el presente.
No hay en «lo indio» un «querer parecer ser otro», sino un autorecono-
cimiento de sus jerarquias a nivel social, cuestion que ya ejercian desde
hace anos las sociedades mesoamericanas, a través de repertorios como
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las indumentarias y las construcciones estéticas de si mismos. De esta ma-
nera, la operacion de alteridad aqui evidencia dos elementos constitutivos
de esa identidad representada por La Virgen de Guadalupe, a modo de
un encuentro complejo, contradictorio, pero también entre iguales en una
sociedad jerarquizada.

Cuerpos desnudos y ausentes

El museo es un espacio depositario de objetos y cuerpos, de cuerpos que
son objetos y objetos que son cuerpos. Es que el cuerpo humano ha sido
parte constitutiva de las colecciones de los museos, asi como de expo-
siciones y ferias mundiales que exhibieron vidas, a modo de zooldgicos
humanos durante el siglo XIX. Gran parte de esos cuerpos correspondian
a personas procedentes de pueblos racializados, entre esos, los pueblos
indigenas de América. Precisamente, su presencia en los museos se ha na-
turalizado en el nombre de la ciencia y el conocimiento. Y de no existir
cuerpos, el museo se ha dotado de representaciones como dioramas o
maniquies a escala para tenerlos en sus vitrinas. Una obsesion por hacer
presente el cuerpo del otro como especticulo,

asi ocurri6 en la exhibiciéon y mediacion de cuerpos humanos vivos
o muertos, manipulados, fragmentados y fetichizados en muestras y
exposiciones, como los indigenas fueguinos exhibidos en zooldgicos
humanos. Cosas y cuerpos se vuelven, asi, indistintos en la econo-

mia exhibitiva del museo. (Ferndndez, 2007, p. 56)

Las vidas colonizadas, no solo usadas como cuerpos explotables, sino
ademads como cuerpos exhibibles; un uso que envuelve toda una econo-
mia politica de la colonizacion, donde las vidas indias son completamente
convertidas en mercancias, valorizadas como fuerza de trabajo y como
patrimonio museal, en cualquier caso, como cosas, es decir, deshumaniza-
das para plusvalor como trabajadores racializados, y en el museo a penas
fetiches étnicos.
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Cuerpos desnudos

En el Museo Historico Nacional de Santiago de Chile el cuerpo del in-
dio esta representado en objetos pictéricos. En especifico, los que llaman
nuestra atencion guardan relacion con dos iconicas pinturas. Se trata de
La Fundacion de Santiago, de Pedro Lira (Figura 2), conocida también
como Pedro de Valdivia elige desde las alturas del Huelén el llano en que
ha de edificar la ciudad de Santiago (de la Maza, 2013). Esta pintura fue
creada para el Pabellon de Chile en la «Exposicion Universal de Paris»
de 1889. Fue comprada por el Gobierno e integrada a la coleccion del
Museo Nacional de Bellas Artes y, luego, en 1932, se traspaso al Museo
Historico Nacional, donde se exhibe como parte de su exposicion perma-
nente, ocupando un espacio de amplia notoriedad de su actual edificio.
Por otro lado, ha sido ampliamente difundida a partir de su reproduccion
como parte del desaparecido billete de quinientos pesos que circuld a
partir de 1977, durante los primeros afios de la dictadura militar. De esta
manera, se ha configurado como parte del imaginario de la conquista,
cobrando en el discurso oficial gran relevancia como simbolo de la iden-
tidad nacional en tanto representacion fundacional del «Chile civilizado»
(De la Maza, 2013).

Figura 2. La Fundacion de Santiago
Nota. Parte de la exhibicién permanente del Museo Histérico Nacional de Chile. Tomado de La
Fundacion de Santiago, de Pedro Lira, 1888, Museo Historico Nacional de Chile (https:/www.
mhn.gob.cl/).
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En especifico, esta pintura, de amplias proporciones (500 x 250 c¢m), re-
trata el momento de la fundacién de Santiago, el 12 de febrero de 1541.
La escena da cuenta de un grupo de espafioles comandados por Valdivia,
colonizador de Chile. Esta se desarrolla en la cima del cerro Welen, re-
nombrado como cerro Santa Lucia por los espafoles, y, desde alli, se
vislumbra el valle del rio Mapocho, que seria bautizado en honor a San
Santiago, conocido como «Santiago Mataindios».

La presencia indigena en la pintura es menor, quienes se encuentran
provistos de pocas ropas y en un rol servil. Este ha sido el topico que ha
predominado en la narrativa visual e historica positivista del indio en
Chile. El indio vasallo, el indio guerrero o el indio castigado. El indio rus-
tico. Asi, también lo describe la historiadora del arte, Josefina de la Maza,
haciendo referencia al cacique Huelen Huala presente en la pintura,

ha optado por minimizar la presencia indigena, introduciendo
a Huelen Huala como la tnica «voz india». A pesar de que en
los recuentos histéricos los caciques no reconocieron como vali-
da y soberana la presencia espafiola, en la interpretacion de Lira
Huelen Huala acepta el poder espafiol mostridndole a Valdivia,
candidamente, sus tierras. Independiente de su gesto, el lider ma-
puche no parece ser un interlocutor vilido para Valdivia. (De la
Maza, 2013, p. 3)

Ese tipo de representacion es similar a la de la pintura del escudo de
la conocida Patria vieja, etapa acuiiada por la historiografia positivista
chilena para referirse a los primeros anos del proceso independentista,
entre 1810 y 1814. La historia de este escudo tiene varias versiones. Lo
cierto es que trabajaremos con una pintura anénima de principios del
siglo XX (Figura 3) que se exhibe en el museo, y que fue donada a este
en 1921. Esta se habria pintado a partir de una interpretacion de fuentes
escritas y ha sido ampliamente difundida en textos escolares a lo largo
del siglo XX.
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Figura 3. Pintura an6énima
Nota. Oleo sobre tela de autor anénimo (siglo XX). En la pintura reza en latin: «Después de las
tinieblas, la luz», y en la parte inferior, otro lema, también en latin, que significa «O por consejo
o por espada». Parte de la exhibicién permanente en la Sala Idea de Libertad. Tomado de Museo
Historico Nacional (https://www.mhn.gob.cl/).

Esta pintura ha operado como un hecho direccionador de la narrativa
museal, y, bajo esa operacion de régimen visual, ha colaborado en la cons-
truccion de los imaginarios de la comunidad politica en Chile al asociar
este momento embrionario de la nacion a la figura del indio sometido.
Por supuesto, solo es eso, una asociacion, que en ningtn caso nos habla
del mundo indigena y de sus diversas formas de resistencia y negociacion
con el poder colonial. Mas bien, en ambas pinturas, son cuerpos puestos
al servicio de una elaboracion visual con fines integracionistas, uno como
parte del reino de Espafa, que enmarca el relato de la conquista, y el otro,
la de naciente republica independiente.

Cuerpos ausentes

En las anteriores obras pictoricas vemos cuerpos desnudos, desprovistos
de humanidad, de territorio y de politica. Hay, ademads, algo de etnofa-
gia, cuestion que profundizaremos ahora para el caso del makus [manta]
mapuche que perteneci6 al general San Martin y que se encuentra en el
Museo Historico Nacional de Argentina.
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Figura 4. Poncho mapuche del General San Martin
Nota. Parte de la Coleccion textil del Museo Histérico Nacional de Argentina. Tomado de Museo

Historico Nacional de Argentina (https:/museohistoriconacional.cultura.gob.ar/).

Aparece el makun como poncho, desterritorializado. Los unicos antece-
dentes encontrados en torno a este guardan relacion con su condicion de
pieza de artesania, pero nada se sabe de su contexto de produccién y poco
se ha profundizado en las relaciones politicas entre autoridades mapuche
y la élite independentista, esto a proposito de que el makufi corresponde-
ria a un regalo por parte de un cacique mapuche a San Martin.

Cabria preguntarse entonces, ¢hay un topico entre las independencias
americanas y lo indio? Sin duda lo hay, y el museo se ha encargado de
escenificar aquello. Digamos que tanto el primer escudo nacional chileno
y este poncho tienen vinculo directo con el proceso de independencia.
Proceso en que la representacion y el uso de «lo indio» puede leerse desde
una operacion etnofdgica. Si bien es una categoria situada en el campo
de la globalizacion y el multiculturalismo en la contemporaneidad, cree-
mos que tiene sentido aplicarla como marco interpretativo, en este caso,
y en conocimiento de la historia que vendria después como parte de la
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consolidacion de los Estados en América Latina. Sabemos que los momen-
tos independentistas han sido de especial interés de los museos historicos
nacionales como hito fundamental del mito de origen de la nacién, tal
como lo podemos ver en el decreto que cred el museo en Argentina,

considera que el mantenimiento de las tradiciones de la Revolucion
de Mayo y de la guerra de la Independencia es de transcendental
interés nacional, y que concurriendo a ese fin los monumentos y
otros objetos que pertenecen a aquella época deben ser respetados
y conservados. Siendo necesario, para obtener tales resultados, que
los objetos mencionados se concentren, coloquen y guarden conve-
nientemente en un museo nacional. (Decreto de creacion del Museo
de la Capital, 1889)

De esta manera, entendemos lo etnofdgico, como una inclusion que des-
politiza la diferencia, y que cobra mucho sentido en la construccion de los
primeros afios de la nacion. El objetivo principal era conquistar la unidad
y estabilidad. Esto antes del despliegue radical de la violencia estatal, a
nombre de la patria, sobre los territorios y cuerpos indigenas, que se vio
con fuerza a partir de la segunda mitad del siglo XIX. Creemos, por tanto,
que es posible situarla en ese contexto en cuestion a partir de las palabras
de Héctor Diaz Polanco:

La faceta inclusiva es la cara “magndnima, liberal, del imperio”, en
la que éste se presenta como “ciego a las diferencias” e imparcial.
Busca lograr “la inclusion universal dejando de lado las diferencias
inflexibles o inmanejables que, por lo tanto, podrian dar lugar a

conflictos sociales. (Diaz Polanco, 20035, p. 4)

No es menor, entonces, que Argentina fuera centro del proyecto civi-
lizador del siglo XIX desde donde se gestaron las bases politicas y cien-
tificas del racismo que se expreso tanto en las instituciones médicas y de
justicia como en los proyectos de planificacion urbana y en las nacientes
instituciones culturales. De esta manera, desde Argentina, resoné en toda
la region el proyecto civilizador de Sarmiento y Alberdi, al hacer eco y dia-
logando con sus pares de América Latina (cf. Miguel Rojas Mix, 1997).
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En esa linea, la idea de lo impropio tiene un lugar central en el espacio
del museo, pues pareciera que la desposesion fuera un principio construc-
tivo para su edificacion y puesta en escena. Esto ocurre, en palabras de
Fernandez, por «apropiacion, a menudo violenta, de un capital simbdlico
fetiche, en el que busca reflejarse y proyectarse» (Fernandez, 2016, p. 58).
El poncho en el museo, desprovisto de lo indio, apropiado por un general
de la republica, pareciera ser a la vez metafora de la historia de despojo
que ocurri6 fuera de ese espacio.

En este caso, es necesario situar al museo dentro de lo que el an-
trop6logo Andrés Mernard denomina como «colonialismo republicano»
desplegado por Chile y Argentina a fines del siglo XIX. Este debe ser
«entendido como un acto de canibalizacion institucional de cuerpos fisi-
cos, ideas, bienes y territorios» (Menard, 201, p. 324). Este canibalismo
institucional se hizo de lo indio como parte de procesos de asimilacion y
exclusion que busco darle identidad a las naciones y confiné a lo indigena
bajo la etiqueta de lo precolombino, a modo de un pasado lejano des-
provisto de proyecto histérico y de presencia. Fuera de esa etiqueta, «lo
indio» aparece como operacion de blanquimiento e integracionismo.

Cuerpos en recuperacion

Finalmente, recurrimos a otro tipo de memoria cultural, la performance,
para hablar criticamente y como posibilidad de los cuerpos indios en el
museo y otros espacios del régimen de visibilidad del patrimonio cultural
en el presente. La performance es entendida como un campo en donde
confluyen tres planos de accion: la imaginacion, la critica y el activismo
(Conquergood, 2015), desde donde es plausible problematizar o activar
su potencia transformadora, de lucha y de resistencia colectiva e indi-
vidual. Asimismo, la performance permite analizar procesos sociales y
productos culturales, momentos extracotidianos, rizomaticos y politicos.
Como accion corporal que es plausible de abordar como una forma de
actualizacion temporal del pasado, del guion, la memoria, la tradicion
o el archivo. Esto en un mundo que ha privilegiado el conocimiento del
archivo, de los cuerpos petrificados, por sobre la memoria de los cuerpos
en movimiento (Taylor, 2017).
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Ante esto, nos parece interesante hacer referencia al trabajo de la ar-
tista mapuche Paula Baeza Paillamilla, quien en su performance Mi cuerpo
es un museo, del ano 2019, cuestiona los imaginarios y la representacion
historica oficial, ademas de problematizar los cruces entre la memoria,
el cuerpo y el territorio. En esta performance, la artista se viste de negro
como los maniquies que, usualmente, exhiben las joyas y ornamentos de
los pueblos originarios (Figuras 5 y 6). En ese gesto se cuestiona el estatus
de la representacion de lo indigena para hacer visible su descorporaliza-
cién y preguntarse por las historias silenciadas desde el reconocimiento
de otras experiencias y temporalidades. Asi, en esta performance, se hace
referencia a la trayectoria que han tenido los cuerpos indigenas, como
su exposicion en zooldgicos humanos y museos a modo de espectaculo,
pero también la invisibilizacion del cuerpo indio al exhibir los ornamentos
de manera descontextualizada de sus comunidades y territorios (Vargas
Paillahueque, 2021). Cuestion que sabemos, fue parte de las consecuen-
cias de deshumanizacion de los procesos de racializacion y construccion
nacional de alteridades.

En el registro audiovisual de esa accion, y como parte de una entre-
vista, Paula plantea cuestiones sustanciales que cruzan, desde mi punto de
vista, los diferentes repertorios de protestas que hemos sido testigos y par-
ticipantes en estos ultimos afios en torno a las representaciones oficiales
del patrimonio cultural. Alli, la herida colonial se desborda para dar paso
a gestos insurgentes, practicas emancipadoras que, a través de los cuerpos
y de la imagen, cuestionan las narrativas historicas oficiales:

Nos estamos perdiendo una tremenda parte del relato de este terri-
torio. Entonces, para mi, es siper importante pensar la historia a
través del cuerpo. El cuerpo es una historia en si misma, una huella
de la colonialidad, de la evangelizacion, del mestizaje forzoso. Pero,
también es una huella anticolonial. En el mismo cuerpo habitan mu-

chos sucesos. (Baeza Pailamilla, 2019)

Es que esta operacion de Paula Baeza Pailamilla rompe el espejo del mu-
seo, asi como lo plantea Silvia Rivera Cusicanqui, a través del agotamien-
to y confrontacion de su propia imagen, el museo ya no es mas el espacio
para verse reflejado, sino un lugar para confrontar imagenes. Y esa con-
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frontacion parte de entender su cuerpo como una huella de la historia,
que carga consigo la herida colonial, pero también actia como promotor
de gestos y acciones anticoloniales. Asi lo interpreta, también, el investi-
gador y curador Cristian Vargas Paillahueque, quien se ha aproximado a
la obra de Paula en clave descolonizadora:

La descolonizacion conlleva, por un lado, la elaboracién de un diag-
noéstico de la situacion colonial y, en segundo lugar, la produccion
creativa que se realiza a partir de este proceso, que emerge como
una potencia, y que apunta a descentrar el peso historico y represen-
tativo que cargan los sectores colonizados, permitiendo de ese modo
la emergencia de alternativas para liberarse de esa carga. (Vargas
Paillahueque, 2021, p. 10)

A diferencia de los museos nacionales de arte, los museos de historia pa-
recieran ser lugares protegidos del despliegue politico y critico del arte
contemporaneo. Los museos historicos son mas bien lugares estables e in-
quebrantables. Espacios en donde los cuerpos no logran atn reconocerse.
Justamente, lo que hace esta performance, es poner en evidencia ese no
reconocimiento sobre las formas de representacion de «lo indio» desde el
poder en el espacio museal. Pero, a la vez, desde ese mismo espacio, busca
recuperar ese cuerpo, pues reconoce su existencia.

Figura 5. Mi cuerpo es un museo (1)
Nota. Performance de Paula Baeza Pailamilla, en la vitrina de un museo. Tomado de Mi cuerpo es
un museo, de Paula Baeza, 2019, Onda media (https://ondamedia.cl/show/kutral).
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Figura 6. Mi cuerpo es un museo (2)
Nota. Performance de Paula Baeza Pailamilla. En los pies del Winkul Welen (cerro Santa Lucia,
nombre dado por los espafioles) en la ciudad de Santiago. Tomado de Mi cuerpo es un museo, de
Paula Baeza, 2019, Onda media (https://ondamedia.cl/show/kutral).

La recuperacion del cuerpo a la que hace referencia la artista, al igual que
las desmonumentalizaciones, da cuenta de la disputa por la imagen. Esto,
como parte de las viejas batallas por los imaginarios culturales en América
Latina (Gruzinski, 1994) y los diferentes repertorios de lucha anticolonial
que nos hablan de tensiones por los relatos identitarios y las narrativas
historicas sedimentadas en espacios publicos (Quezada y Alvarado, 2020).

Estas practicas emancipatorias no necesariamente buscan tomarse la
palabra, sino disputar los regimenes de visibilidad a partir de disposi-
ciones corporales en el espacio, en una recombinacién entre lo audible,
decible y visible (Soto, 2020). De esta manera, las impugnaciones al patri-
monio cultural de la nacién, materializado en los monumentos o museos,
buscan hacer visible y presente aquello que por afios estuvo relegado de
los espacios del poder en la ciudad y de los lugares de la memoria fundan-
te. Asimismo, esta performance, en cuanto que intervencion creadora dis-
puta el terreno de lo sensible y abre paso a otros imaginarios (Soto, 2022).

¢Qué horizontes abre en los museos acciones como la de Paula?
Estamos habitando un momento colmado de gestos y repertorios que ha-
cen presente aquellos cuerpos y memorias negadas, sin duda estamos ante
una emergencia que busca recuperar esos cuerpos del despojo colonial.
Estas acciones tensionan también la presencia histérica que busca esceni-
ficar el museo en el ahora. Hay una disputa por la presencia a partir de
los pasados en emergencia que le reclaman a la historia sus exclusiones.
Justamente, esto sucede desde los movimientos contra identitarios, como
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feministas, antirracistas, anticoloniales, de las disidencias sexuales y de los
activismos posdictatoriales que reclaman memoria, verdad y justicia, ante
los diversos horrores que se han gestado en el seno de los pueblos coloni-
zados. Por tanto, acciones como Mi cuerpo es un Museo, nos dicen que es
posible vivificar la memoria de «lo indio» mds alla del valor intrinseco de
sus colecciones, hasta la posibilidad de intervencion, a partir de diferentes
repertorios que activen, se apropien y reinterpreten el relato de los museos
y produzcan nuevas imagenes.

Reflexiones finales

Los estudios de los museos, desde la perspectiva de las continuidades co-
loniales, nos permiten leer la articulacion de sistemas de exclusion a través
del uso de la memoria. A la vez, estos espacios nos ayudan a comprender
la autopoiesis de las naciones modernas (Morales, 2007). De esta manera,
constituyen una memoria fundante a través de la operacion de exhibicion
que conforma una narrativa oficial de la nacion. A partir de esa memoria
se han articulado diferentes representaciones de «lo indio», de su corpo-
ralidad en tanto alteridad.

En este texto problematizamos esas representaciones a partir del re-
conocimiento mutuo como hibridez para el caso mexicano, desnudos y
ausentes para los museos de Chile y Argentina, y en recuperacion en rela-
cién con el despliegue de contra narrativas en torno al museo y las posibi-
lidades que se abren para pensar estos espacios a partir de estas acciones
en la contemporaneidad. Con ello, hemos propuesto aproximarnos a los
museos historicos nacionales en cuanto espacios donde es posible iden-
tificar procesos de exclusion y construccion de alteridades. Por un lado,
dentro de sus contextos de produccién y, por otros, desde los objetos que
custodia, en cuanto estan dotados de una alteridad constitutiva, que los
convirtié en necesarios para las composiciones de imdgenes y narrativas
de la comunidad imaginada, la nacion.

En ese sentido, y en relacion con las ideas de Claudia Briones sobre
la construccion de alteridades nacionales, nos parece acertado considerar
la especificidad para cada contexto. Es que el museo opera como una ma-
quina del tiempo productora de esas alteridades en comunién con otros
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elementos de la memoria cultural nacional que se despliegan en el imagi-
nario social. De esta manera, a partir de las reflexiones aqui desarrolladas,
vemos como la escenificacion de la experiencia historica debe abrirse a
debates en torno al proyecto civilizador que sostienen sus narrativas e
impulsar espacios para la resignificacion de sus colecciones, pero también
de sus edificios y los lugares donde se emplazan, a modo de una cartogra-
fia critica que pueda impactar en relevar las memorias silenciadas de esos
territorios y diluir las fronteras arquitectonicas del museo.

Asimismo, sabemos que desde hace décadas se han planteado estos
debates en torno al museo para estimular espacios de didlogo bajo cate-
gorias como la de museo foro (Morales, 2007) Pero ¢se trata tan solo del
problema de didlogo o inclusién?. o mas bien debemos preguntarnos por
el ¢como debe gestarse ese didlogo? Y, en ese sentido, nos parecen crucia-
les reflexiones como la de la historiadora Claudia Zapata ante el multicul-
turalismo y sus politicas de reconocimiento en el marco de concepciones
decoloniales:

Los subalternos de los estudios decoloniales parecen constituir un
bloque continuo, portadores de saberes, cosmovisiones y episte-
mologias estables, sin contradicciones internas [...]. No hay una
escucha real, mucho menos un didlogo, sino una seleccién intencio-
nada de sujetos y discursos, sin dar cuenta de procesos historicos.
(Zapata, 2018, pp. 61-62)

Ese didlogo, por tanto, debe aspirar a un reconocimiento, no menor, de
los procesos y proyectos de los sujetos subalternos para transformar a los
museos de historia en espacios movilizadores, desde donde se pueda con-
frontar imagenes y romper la linealidad de la historia nacional.

Sabemos que la articulacion de modelos criticos de rememoracion en
el museo es un tema que ha ocupado a muchas instituciones en el mundo
este ultimo tiempo, y que se ha traducido en diferentes medidas, como
procesos de despatrimonializacion a través de la restitucion de cuerpos y
el desarrollo de museografias participativas que buscan dar voz a pobla-
ciones historicamente excluidas. Todo esto no puramente como un gesto
altruista, sino como respuesta a una extensa y ardua demanda levanta por
los pueblos indigenas en el marco de una agenda politica y cultural mayor.
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Es asi, por ejemplo, como en 2022 en el Museo Field de Historia
Natural de Chicago se mont6 la exposicion «Native Truths: Our Voices,
Our Stories», que parte reconociendo la responsabilidad del museo en la
generacion de un discurso de exclusion durante el siglo XIX y XX. La
exposicion toma diferentes piezas de la coleccion de museo para activarlas
criticamente a partir de diferentes expresiones del arte indigena contem-
poraneo en Estados Unidos. Una muestra de como la conjugacion entre
repertorios y archivo pueden generar un espacio para confrontar image-
nes y estimular una imaginacion sensible que permite conocer la historia
de una manera relacional y desde una produccion visual indigena. Esta
muestra, sin duda, tampoco es ajena de problematicas, y sabemos, tam-
bién, que se da en el seno de una institucion del norte global. Pero, no deja
ser una experiencia interesante sobre curadurias participativas y contex-
tuales, que mezclan diferentes disciplinas y problematizan la trayectoria
del propio museo, develando la apropiacion indebida de objetos indigenas
y las consecuencias de sus narrativas sobre esta poblacion.

Esto ultimo nos invita a pensar en las posibilidades de autorepresen-
tacion y el rol de los museos historicos en ese desafio; por tanto, abrir
el didlogo significa dar espacio a otras epistemologias de ver y ser visto.
Ahi, entonces, es necesario sumar al otro no como un invitado, sino como
un protagonista que pueda ser parte de la toma de decision de la insti-
tucionalidad cultural. Asi, cuando hablamos de transformar los museos
historicos nacionales, hablamos de transformar su relato, pero también
de transformar la organizacion de lo comun y, por supuesto, también las
propias instituciones culturales, entre ellas el museo.
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«Registro de pandemia»
(Museo de la Ciudad, Rosario-Argentina).
El pasado y presente con y desde otros

Alejandra Panozzo Zenere y Maria Paula Villani

Breve introduccion

En el ambito de los museos, la crisis sanitaria y el aislamiento social, pre-
ventivo y obligatorio que tuvo lugar tras la llegada del COVID-19, alte-
raron el hacer diario de este tipo de institucion cultural. Al mismo tiem-
po, surgieron propuestas y ejercicios que trajeron aparejados multiples
guiones museograficos, los cuales habilitaron nuevas formas de trabajar
y de vincularse con los publicos. En relacion con dichos cambios, algunos
museos locales promovieron, por ejemplo, proyectos memorialisticos, en
los que se usa «la memoria como recurso politico disponible para decir
algo, y [que] por otro lado, conjugan ética y estética de manera creativa y
territorializada» (da Silva Catela, 2021, p. 1).

La experiencia «Registro de Pandemia. Primeras voces», generada
por el Museo Wladimir Mikielievich de la ciudad de Rosario (Santa Fe,
Argentina), se presenta como un punto de partida para considerar la po-
sibilidad de incluir, en las dindmicas institucionales, esta modalidad de
proyecto. Esta propuesta buscaba reflexionar sobre la actualidad de ese
momento historico desde la particularidad de recuperar las experiencias
y vivencias de la propia ciudadania rosarina. «Registro de Pandemia» dio
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lugar a la conformacion de un archivo colectivo sonoro, textual y audio-
visual'® a partir de los relatos de la ciudadania rosarina sobre sus rutinas
durante la pandemia del COVID-19. Es asi como todas las memorias y
vivencias recuperadas de esta situacion historica se reunieron con el pro-
posito de generar material e informacion para futuras generaciones, desde
una modalidad de trabajo de base comunitaria que se delinea con y desde
otros. Estamos en presencia de un camino que, atn en ciernes, deja entre-
ver otras posibilidades para las funciones y las sensibilidades de estos esta-
blecimientos con vistas a reconfigurar el lugar que ocupan en la sociedad.

La lectura que proponemos aqui de esa experiencia adopta un enfoque
transdisciplinar que recupera una perspectiva critica. Apostamos, asi, por
la interrelacion de distintas teorias que conectan acontecimientos, datos y
pensamientos capaces de ofrecer una vision actualizada de lo museoldgi-
co. En un primer momento, nos interesa articular perspectivas del campo
de los museos con lecturas decoloniales que promueven una modalidad
de trabajo de base comunitaria, la cual apuntala un paradigma orientado
hacia lo relacional. Posteriormente, y a la luz de esas articulaciones, brin-
damos detalles sobre la sede museal rosarina que le da cobijo, asi como
la descripcion de algunas de las acciones que dieron lugar a «Registro de
Pandemia». De este modo, buscamos reflexionar sobre esta propuesta en
relacion con la idea de una museografia abierta al didlogo (Bonnin, 2018)
en la cual el devenir con y desde otros tiene un rol central. Todo ello apun-
ta a recuperar ciertas especificidades de los guiones museograficos que
impulsan los debates sociales, éticos, culturales y politicos sustentados en
las demandas de la ciudadania, lo cual, a su vez, nos permiten acercarnos
al concepto de museo vivo (Segato, 2021).

Los museos desde un entramado de acontecimientos,
datos y pensamientos

En los ultimos afos, la imagen del museo que hemos heredado de la mo-
dernidad/colonialidad europea ha comenzado a resquebrajarse. Nuevos
procesos externos e internos ponen en jaque la concepcion que define a

16 Se recuperaron textos escritos, audios y videos enviados por WhatsApp y correo electronico.
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esta institucion cultural como un espacio dedicado a la adquisicion, con-
servacion, estudio y exposicion de objetos, ya sea que se los destine a
sostener el discurso hegemonico de los Estados nacion en la construccion
identitaria; a alimentar los relatos sustentados por expertos o profesiona-
les que ponderan las colecciones desde una mirada disciplinar; o a pro-
ducir recortes ajustados a los gustos e intereses de quienes los crearon. Se
estan sucediendo, por el contrario, distintas acciones que intentan romper
con la idea de las sedes museales como espacios de memorias robadas
(Mignolo en FundacionTyPA, 2021) o lugares que guardan belleza en-
carcelada (Segato, 2021), y ostentan cierta clausura del tiempo, siempre
marcado por la inestabilidad de la vida y la muerte.

A nuestro entender, se demarca, a través de esas acciones, un plano
tedrico que ya no aborda a este tipo de entidad patrimonial desde analisis
historicos, etnograficos o sociolégicos, sino desde cierta apuesta por una
recuperacion transdisciplinar capaz de apelar a distintas teorias y tras-
cenderlas, de una manera novedosa, al conectar acontecimientos, datos y
pensamientos con el fin de revisar definiciones y normativas. Sumamos lo
interesante que se vuelven estas lecturas cuando se articulan con la pra-
xis, ya que permiten identificar ejercicios que, tal como sefialan Américo
Castilla, Walter Mignolo y Rita Segato (FundacionTyPA, 2021)", mani-
fiestan vientos de cambio, aunque ello no esté exento de controversias.

Las acciones descritas por estos autores abarcan distintos aspectos.
Para empezar, refieren a las que promovieron una modificacion de con-
tenido a partir de la restitucion —a los territorios Estados de los que ha-
bian sido saqueados— de objetos que formaban parte de las colecciones
de museos europeos, a pesar de que esas restituciones no se hicieran a los
grupos robados. Una segunda distincion se detecta en relacion con las
propuestas de museos latinoamericanos que reivindican a algunas comu-
nidades que no ingresaban a los relatos oficiales, o de las cuales se des-
merecia su produccion. Estos ejercicios acompafian una revalorizacion
de sus piezas, asi como de su identidad; sin embargo, vale aclarar que, en
algunos casos, estos grupos o sus miembros no comparten, por ejemplo,

17 Charla completa: Castilla, A., Mignolo, W., Segato, R. (2021, 15 de junio).
Eurocentrismo, colonialidad y museos. En FundacionTyPA. (2021, junio 15). Charla
abierta Rita Segato y Walter Mignolo / Laboratorio TyPA 2021 [Video]. YouTube.
https://www.youtube.com/watch?v=59T_hON4v4U
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las mismas ideas sobre los modos de conservacion de la memoria. Por
ultimo, también, senalar experiencias en establecimientos latinoameri-
canos, generadas a partir de la incidencia de organizaciones o artistas
que se apropiaron de sus espacios para reconstruir memoria o cuestio-
nar aquella que se ha dado a conocer a lo largo del tiempo. Todos estos
ejercicios, de un modo u otro, estan generando un cambio que potencia
y gestiona otro tipo de contenidos y saberes, los cuales dan lugar a mul-
tiples guiones museograficos que son aplaudidos. Sin embargo, Mignolo
y Segato (FundacionTyPA, 2021) consideran que, en el fondo, muchas
de estas propuestas, en mayor o menor grado, no dejan de ser una suerte
de aggiornamiento o de revival de construcciones ya ensayadas. En otras
palabras, las entidades patrimoniales restablecen guiones museograficos
que continuan justificando el objeto, sin afrontar el desafio de un pro-
yecto que apueste por los vinculos (Segato, 2021). Esto tltimo supondria
abogar por la posibilidad de dar voz, participacion e interaccion desde y
con otros, a la hora de impulsar el intercambio y la circulacion de saberes
y de conocimientos.

La 6ptica propuesta por estos autores permite, asimismo, echar nue-
va luz sobre eventos y perspectivas del campo de los museos que, si bien
cuentan ya con décadas de andlisis, en los tltimos afos han vuelto a ser re-
visadas por sus propios agentes, interesados en avanzar hacia una ruptura
con respecto a las convenciones que fijan quienes pueden y deben hablar
en estos establecimientos. Por un lado, cobran vigencia los postulados
que se promovieron en la Mesa Redonda de Santiago de Chile, de 1972,
en donde se plante6 el concepto de museo integral, o museo integrado a
las sociedades, vinculado con la idea de convertir a esta institucion cultu-
ral en un instrumento de transformacion social capaz de interesarse por
los problemas de «las comunidades a las que sirve» (UNESCO, 1973,
p. 199). Ademads, se reivindica la Declaracion de Quebec, de 1984, que
inst6 a apostar por practicas que proclamaban una apertura, interaccion
y didlogo enriquecedor al interior del colectivo social considerado como
protagonista activo. Bruno Brulon (2020) sefiala que estas manifestacio-
nes lograron, en aquellos afios, una ruptura con ciertas practicas tradi-
cionales, a la vez que ayudaron al reconocimiento de nuevas experiencias
sustentadas en modelos locales —ejemplo de ello serian los museos comu-
nitarios—, las cuales propugnaron una apertura a la diferencia cultural
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y a la participacion social. Sin embargo, las relecturas actuales de esas
posiciones no dejan de evocar cierta retorica que remite a la marginali-
dad, especialmente, en el marco de un orden global-local utilizado para
delinear diferencias y distinciones entre las experiencias y narraciones de
establecimientos instituidos desde el centro y aquellas propuestas que se
forjan desde las periferias. Se preserva, aun hoy, cierto orden jerarquico
que sustenta una convivencia desigual, y en el cual solo se destacan casos
aislados, en vez de optar por una dindmica de base comunitaria amplia y
sostenida en el tiempo.

En linea con lo mencionado recuperamos, por otro lado, perspectivas
que han sabido apuntalar, en el campo de los museos, ejercicios y visiones
que apuestan por la apertura, la integracion y la democratizacion a tra-
vés de modos de hacer en los cuales se acogen enfoques museoldgicos y
museograficos actualizados. Asi, la corriente de la nueva museologia supo
promover al museo como un medio al servicio de la sociedad y, a su vez,
en el territorio latinoamericano, alimentd la creacion de los museos comu-
nitarios cuyas acciones no se limitan a lo expositivo, sino que incorporan
lo administrativo y la gestion (Panozzo Zenere, 2022). Cabe senalar que,
sobre esta perspectiva tradicional, se establecieron bifurcaciones mas re-
cientes, como la sociomuseologia (Stoffel, 2012), o la museologia social
(Moutinho, 1993); ambas continian muchos de los posicionamientos de
la nueva museologia, a la vez que enfatizan la implicaciéon de los indivi-
duos en la creacion, gestion y desarrollo de los procesos culturales.

Sin embargo, estas lineas no se hallan exentas de ambigiiedades y
contradicciones, por el contrario, es posible reconocer discrepancias entre
sus miembros sobre qué se debe hacer y como se lo debe hacer. De este
modo, queda a la vista que, en muchas ocasiones, las acciones que se llevan
adelante, como observan Monica Lacarrieu y Mariana Cerdeira (2016),
omiten dindmicas y logicas de inclusion-exclusion, acuerdos o disensos,
desigualdades y relaciones de poder, bajo el supuesto de que empoderar
supone reconocer y visibilizar a las comunidades de manera homogénea
en la medida en que comparten intereses. Al mismo tiempo, con referencia
a los relatos que se generan, y a partir del analisis de Mario Rufer (2014),
quien se ocupd de los museos comunitarios de Oaxaca, es posible distin-
guir en estos establecimientos un afan por reconocer y exhibir aquello que
el Estado les habia negado. En tal sentido, muchos de ellos no pueden
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escapar a un relato en el que sus memorias identitarias estan atravesadas
y mediadas por referentes o conceptos de la historia nacional. Es decir, «la
formacion discursiva comunitaria, como las formas de “lo propio”, “lo lo-
cal”, lo “no hegemonico”, estd amparada bajo la tutela de lo aparentemen-
te ajeno (el Estado), lo regional (el territorio soberano del estado-nacién) y
lo hegemonico (la historia nacional)”» (Rufer, 2014, p. 5).

También detectamos, en esta direccion, cierto paralelismo con
los denominados enfoques criticos aplicados a la museologia, o la
llamada museologia critica. En especial, rescatamos aquellas re-
flexiones que se detiene en la controvertida adquisicion de algunos
de los objetos que forman parte de los acervos de las entidades pa-
trimoniales, asi como en los relatos que se construyeron con ellos
(Duncan, 1971; Karp, Kreamer & Lavine, 1992; Clifford 1999).
Aqui, se advierte un conjunto de acciones que se detienen en el as-
pecto expositivo, estimuladas, principalmente, por las sedes musea-
les mas tradicionales, y que (re)construyen relatos con objetos de
los acervos a fin de alentar una memoria y puesta en valor del pa-
trimonio desde una mirada inclusiva. Para ello, se valen de un con-
junto de estrategias promovidas por el museo participativo (Simon,
2017), que deriva en la llamada museologia participativa. En esta
correlacion se distingue una apuesta por distintos modelos de parti-
cipacion, como la contribucién, la colaboracion, la cocreacion vy el
alojamiento, respecto del contenido. No obstante, nuevamente, des-
de una lectura critica, advertimos que algunos de estos ejercicios no
solo vuelven a poner en el centro a los objetos, sino que presentan
mecanismos que establecen un control restringido o superficial de
las instancias de dialogo. Asimismo, generan, en ciertas ocasiones,
una suerte de objetivacion del otro imaginado que conlleva una es-
pecie de paternalismo institucional; o bien, abusan de fuentes orales
que fueron generadas para otros fines. En otras palabras, se conti-
nta con guiones museograficos que reciclan ordenes de jerarquia y
de poder desde lo objetual —en linea, con lo planteado por Mignolo
y Segato (FundacionTyPA, 2021)—, y que ratifican el abuso de la
autoridad cientifica-epistémica o profesional al condicionar la voz
de aquel otro, sin permitir que sea, precisamente, ese otro quien se
pueda representar.
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Museo de la ciudad de Rosario Wladimir Mikielievich
(Argentina)

En el territorio argentino existen, segun el relevamiento realizado por la
Guia Nacional de Museos del Ministerio de la Nacion en el ano 201318,
aproximadamente, un total de ochenta entidades patrimoniales bajo la
denominacion museo de la ciudad. Este conjunto de establecimientos per-
mite recuperar procesos diversos y temporalidades multiples de las ciuda-
des que les dan cobijo, pero también de la diversidad de colecciones y de
los posibles relatos que acontecen a lo largo del territorio, asi como tam-
bién del patrimonio argentino. Al detenemos en esta tipologia podemos
trazar cierta analogia con la denominacion de museos locales, los cuales
son entendidos como

espacios que suelen ser representativos a través de su patrimonio,
de la historia concreta del contexto en el que se enmarcan y [que,]
por tanto, cuentan con una base imprescindible para convertirse en
difusoras de la identidad de una determinada comunidad. (Castejon
Ibafiez, 2019, p. 14)

Especificamente, nuestro caso de andlisis, el Museo de la ciudad de Rosario
Wladimir Mikielievich (Figura 1), se trata de una institucion de caracter
publico que depende de la Secretaria de Educacion y Cultura de la Munici-
palidad de Rosario (Santa Fe, Argentina). Dicha sede museal fue creada en
el afio 1981 y, actualmente, se encuentra ubicada en el interior del Parque
Independencia, uno de los puntos céntricos del municipio.

18 El registro escogido no es el inico que ofrece informacion sobre este aspecto, ya que
se conocen otros, tales como el generado por la Fundaciéon Internacional Tlam, y el
ofrecido por el Registro Nacional de Museos. Sin embargo, optamos por la referencia
de la Guia Nacional de Nacién (2013) a pesar de reconocer su desactualizacion, por
tratarse de un trabajo sistemdtico llevado adelante como parte de una politica publica
del Estado argentino.
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Figura 1. Museo Wladimir Mikielievich
Nota. 1. Exterior del Museo Wladimir Mikielievich. Tomado de Museo de la ciudad Wladimir
Mikielievich (http://museodelaciudad.gob.ar/museo/).

Su nombre, Wladimir Mikielievich, homenajea a un historiador de la ciu-

dad, quien dond una de las colecciones mas importantes de historia local.

Esta, junto con otras colecciones que fue adquiriendo el municipio, consti-

tuye el sostén patrimonial del museo. Se genera asi una coleccion que abar-

ca desde el periodo de ocupacion temprana del territorio hasta la actualidad

de Rosario y el gran Rosario, que puede segmentarse en cuatro areas: bi-

blioteca y archivo documental®, archivo fotografico?’, y bienes culturales?'.

19

20

21

Se tratan de espacios que tienen por finalidad desarrollar, organizar, preservar y di-
fundir recursos de informacion que reflejan la historia politica, social y cultural de la
ciudad, y testimonian la transformacién del patrimonio urbano y arquitecténico. El
material bibliogrifico cuenta con aproximadamente 2000 libros catalogados que abar-
ca una amplia variedad temadtica de obras dedicadas a la ciudad desde diversas pers-
pectivas. Algunas de las publicaciones son de procedencia oficial como las Memorias
de Intendentes (1890-1932), los Digestos Municipales (1860-1930) y los Censos
Municipales de Poblacion (1900-1926). Mientras que otras corresponden a gestio-
nes editoriales privadas tales como Monos y monadas, La Gaceta Rosarina, Cinema
para todos, Ecos de Rosario, Boom, y las revistas institucionales El Circulo e Historia
de Rosario. Se conservan, también, documentos de caricter publico procedente de la
Municipalidad de Rosario y el Archivo Institucional que retine los papeles de trabajo y
ediciones gréficas de las actividades del museo rosarino.

Se trata de un espacio de resguardo de la memoria visual de la ciudad, cuya mision es
la recuperacién, conservacion y difusion de documentos fotograficos en sus distintos
soportes y presentaciones. Su acervo esta conformado por piezas variadas y heterogé-
neas, desde daguerrotipos, negativos y positivos, monocromos o color hasta imagenes
digitales, que totalizan aproximadamente 200 000 imagenes, que relatan la historia de
la ciudad en sus distintas épocas desde 1870 a la actualidad.

La coleccién objetual estd constituida por alrededor de 8900 piezas que dan cuenta del
inicio, crecimiento y desarrollo de la ciudad. En consecuencia, la extension y diversidad
de esta coleccion da cuenta de esta misma heterogeneidad en la vida cotidiana de ciuda-
danas y ciudadanos.
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En sus comienzos, esta entidad patrimonial supo ofrecer una acu-
mulacion de objetos que priorizaban un relato en torno a la memoria
regional de sus comunidades y a la vida cotidiana de sus habitantes. En
esta linea, su perspectiva museografica abarrotaba las salas con toda la
coleccion a la vista, condicion que determinaba un concepto mas nos-
talgico que historico. Recién a comienzos del siglo XXI, con el cambio
de autoridades institucionales, tuvo lugar su transformacion edilicia y
la adopcion de una nueva construccion narrativa en sus exposiciones.
Estas ultimas partian de investigaciones centradas en figuras locales
realizadas por profesionales especializados. Tales investigaciones co-
nectaban a las distintas figuras con diversos objetos de la coleccion,
que ya no eran exhibidos en su totalidad. Recién, en 2019, ante un
nuevo cambio de gestion, se comienza a delinear algunos cambios en su
dindmica museistica, a partir de replantease la relacién con multiples
direcciones, no solo hacia adentro sino también hacia afuera. En otras
palabras, una ida y vuelta entre el entorno inmediato y los diferentes
barrios de la ciudad, en vista de convertirse en «un espacio de reflexion
colectiva y compromiso social, en donde la reciprocidad entre comuni-
dad y territorio sean los pilares fundamentales sobre los que se constru-
ye nuestro trabajo» (Museo de la ciudad Wladimir Mikielievich, s.f.).

Entre sus propuestas rescatamos, por un lado, dentro de su progra-
macién anual de exposiciones, aquellas que trabaja desde problemati-
cas actuales, un lugar —bajo la delimitacion territorial de un barrio— y
tiempo determinado de la ciudad, en el cual ciertas piezas apuntalan una
escenografia experiencial y, al mismo tiempo, se proyectan distintas ac-
tividades con su territorio y con su comunidad barrial. Entre ellas pode-
mos nombrar los casos de «Obreras. Trabajo en el frigorifico y el barrio
Saladillo» (2019); «Ciudad Candia» (2021)*%; y «Pichincha. Historia De
La Prostituciéon En Rosario 1914-1932» (2022). Se buscan generar ex-
periencias que, tal como indican Santacana y Llonch (2008), ensefia y
difunde aquello que no podemos experimentar en otro lugar; una vi-
vencia unica que reconozca el valor de su legado historico, respetandolo

22 En este caso, se delimit6 una sala especificamente a recuperar informacién del historico

barrio Belgrano, ubicado al noroeste de la ciudad.
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y protegiéndolo a partir de la participacion de los propios implicados en
las problematicas concretas que les suceden y acontecen.

En otro orden, recuperamos los programas y proyectos como Parque
Explorado, Museo al Paso Proyecto y Fortalecimiento del Entorno
Inmediato, en donde se pone en valor el espacio verde mds significativo
de la ciudad, el Parque Independencia, en que se encuentra emplazado el
Museo Mikielievich junto con otras instituciones culturales publicas. Se
vuelve fundamental relacionarse con este entorno inmediato para poder
fortalecerlo y generar una sinergia de afluencia de distintos publicos. Con
este propdsito no solo se aborda su patrimonio cultural y natural, sino,
ademas, se busca conocer a las personas que trabajan y transitan por alli,
como también a las instituciones vecinas, con el fin de generar entre to-
dos un trabajo articulado. Es asi como los programas y proyectos buscan
generar distintas estrategias que van desde recorrer y rescatar senderos y
espacios hasta recuperar cierta narrativa historica que afiance los nexos
entre la ciudadania, el museo Mikielievich y el patrimonio natural. En
esta linea, no queremos dejar de mencionar otro proyecto, las Valijas
Didacticas, el cual da a conocer el patrimonio rosarino, pero ademas se
ofrece a manera de estrategia transmuros (Pérez Castellano, 2020). Es
decir, una manera de que el establecimiento rompa con sus muros para
llegar a la ciudadania. De esta manera, la sede museal intenta llevar, a
las escuelas y otras instituciones, materiales didacticos que dinamizan
la ensefianza y el aprendizaje de la historia de la ciudad, y fortalecen la
relacion pedagogica escuela—museo, para generar otros lazos que aportan
multiples recursos didacticos para el desarrollo de contenidos curricula-
res o extracurriculares desde la educacion no formal.

Este recuento intenta solo dar un marco ampliado de lo que se pone
en juego en un museo local al aspirar a una dindmica que apueste por
los vinculos, y por un papel activo en la revitalizacion de la historia y
la cultura, en este caso, de Rosario. Se ofrece como un lugar social que
piensa las identidades, pero también como medio para generar la parti-
cipacion e inclusiéon sociocomunitaria, en vista de dar mas pistas sobre
una modalidad de trabajo de base comunitaria que implica, entre otros
aspectos, reconfigurar las visiones del compromiso social desde diversas
constelaciones desde y con otros.
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«Registro de Pandemia», Museo Mikielievich

En esta nueva etapa institucional, el Museo Mikielievich convocaria a dis-
tintos sectores de la ciudadania para repensar el patrimonio y el contexto
contempordneo con vistas a ampliar la mirada sobre Rosario desde sus
barrios y las voces de sus habitantes. Es asi como bajo estas premisas, y
con el apoyo de los aportes del fondo «Ensayar Museos-2019» de la con-
vocatoria llevada adelante por la Fundacion Williams, se creo el proyecto
«Registro de Pandemia. Primeras voces»?® (Figuras 2 y 3). Esta propuesta
fue generada especificamente por el drea de practicas sociocomunitarias
del establecimiento, y se convertiria en una respuesta a la crisis sanitaria
y al aislamiento social, preventivo y obligatorio tras la llegada del CO-
VID-19. Al mismo tiempo, constituyé un impulso para gestar una nueva
relacion con la ciudadania al posicionar a la sede museal como un espacio
abierto, en construccion y de valor colectivo.

APERTURA
Registro de Pandemia
Primeras Voces

Figura 2. «Registro de Pandemia. Primeras voces» (1)
Nota. Promocién del archivo «Registro de Pandemia. Primeras voces». Tomado de Museo de la
ciudad Wladimir Mikielievich.

23 Si bien en la propuesta original el proyecto llevé el nombre de “El Museo de la Ciudad
para/en toda la ciudad/ciudadania” tras la llegada del COVID-19, se reajusto y se gene-
r6 se concretd lo que seria el proyecto Registro de Pandemia. Primeras voces.
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Figura 3. «Registro de Pandemia. Primeras voces» (2)
Nota. Muestra «Registro de Pandemia. Primeras voces». Tomado de Museo de la ciudad Wladimir
Mikielievich.

El proyecto buscé construir un muestreo, lo mas amplio posible, de re-
gistros personales y colectivos sobre las distintas vivencias de la ciuda-
dania rosarina durante la pandemia, para dejar un legado a las futuras
generaciones sobre un acontecimiento mundial desde una mirada lo-
cal. Asi, se llevé adelante una invitacidén para que cada vecino y vecina
pudiera contar como se habia visto modificada su vida cotidiana ante
las politicas de aislamiento social, preventivo y obligatorio. De esta
manera, se apeldé a un conjunto de preguntas que ayudarian a descri-
bir esta situacion: ¢Con qué temores se encontraron? ¢Qué estrategias
de adaptacion desarrollaron? ¢Qué experiencia individuales o colecti-
vas de aprendizaje les dejaba? ;Qué expectativas a futuro vislumbra-
ban?, entre otros interrogantes. Asimismo, se propuso un codigo ético
y deontolégico que buscaba ofrecer transparencia y competencia a la
hora de registrar y generar conocimiento a partir del involucramiento
de otros. Ello implicaba ser abiertos y claros sobre la propuesta y, al
mismo tiempo, mostrarse respetuosos de las emociones y sentimientos
de aquellos que participaban.

La inclusion interactiva de los ciudadanos hizo que la apuesta fue-
se aun mayor, ya que se vislumbra un tipo de ejercicio en el que se
destaca una modalidad de trabajo de base comunitaria que refiere a la
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posibilidad de incorporar y modificar puntos de vistas o de multiplicar
las vias de acceso desde y con otros. De esta manera, también se verian
transformadas y resignificadas las relaciones que suele tener este tipo de
institucion cultural con sus publicos. En este sentido, es posible comen-
zar a identificar el abandono de un paradigma basado en los objetos
para reemplazarlo por otro que promueve la participacién e interaccion
de otros —no solo de los visitantes asiduos, sino también de sus no-pu-
blicos—, por ejemplo, en la construccion del guion museografico que da
cuenta del momento pasado y presente.

Figura 4. Convocatoria para participar en «Registro de Pandemia. Primeras voces» (1)
Nota. Tomado de Museo de la ciudad Wladimir Mikielievich.
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. 3

Envianos tus archivos

- por v;hatsapp al 341 579 0209

Figura 5. Convocatoria para participar en «Registro de Pandemia. Primeras voces» (2)
Nota. Tomado de Museo de la ciudad Wladimir Mikielievich.

El proyecto, en lineas generales, se planted en tres etapas, dentro de las
cuales se enlazaba con un conjunto de actividades. En la primera fase se lle-
v6 adelante la articulacion entre las areas culturales de los Centros Munici-
pales de Distrito** con el objetivo de establecer nuevos vinculos interinsti-
tucionales, expandir las propuestas del museo rosarino a otros ambitos de
gestion municipal, y presentar adaptaciones de la exposicion que reuniria
todo el material de «Registro de Pandemia» en los distintos barrios. Para
ello, se trabajo6 con la Direccion de Gestion Territorial de la Municipalidad

24 Se tratan de las zonas territoriales que subdivide a la ciudad. Cada zona cuenta con un
Centro Municipal de Distrito, que son espacios de cercania y encuentro que buscan
descentralizar y asi romper el modelo «centro versus periferia», y acercar el Gobierno
municipal a sus ciudadanos. En cada uno de ellos se llevan a cabo maltiples actividades:
drea Administrativa de Servicios —con oficinas de Atencién al Vecino, Mesa General de
Entradas, Catastro y Obras Particulares, Registro e Inspeccion, Transito y Tribunal de
Faltas, y Finanzas—; un 4rea de Desarrollo Urbano —que representa a las Secretarias de
Planeamiento, Obras Publicas y Servicios Publicos, incluyendo una oficina especial para
el Servicio Publico de la Vivienda— y otra area de Servicios Socioculturales y de Salud.
También se destacan sucursales del Banco Municipal, Registro Civil, Administracién
Provincial de Impuestos, Empresa Provincial de la Energia (EPE), Aguas Santafesinas

S.A. (ASSA) y Litoral Gas.
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de Rosario, especificamente, a través de los consejos barriales®. A la par,
se diseno la estrategia de comunicacion del proyecto, que permitié invitar
a las y los rosarinos mediante las redes sociales de la entidad patrimonial,
y a través de los medios de comunicacion local?. Ademads, se contacto,
explicitamente, por correo electronico a los visitantes asiduos, mientras
que los distintos colectivos con los que se trabajaba —grupos familiares,
profesionales, adultos mayores, personas con discapacidad, instituciones
educativas— fueron convocados a través de mensajes de WhatsApp. Por
ultimo, en esta etapa, se generd un relevamiento de instituciones, ONG,
centros culturales, asociaciones civiles, etcétera, para invitarlas a participar
en «Registro de Pandemia» por medio de una serie de encuentros virtuales,
y resaltar la importancia de la construccion colectiva y plural de lo que alli
acontecia. Todo el material receptado dio origen a un proceso de registro
y documentacion que fue analizado y clasificado a partir de un sistema de
procesamiento de datos que posee el establecimiento.

Figura 6. «Registro de Pandemia. Primeras voces» (3)

Nota. Muestra «Registro de Pandemia. Primeras voces». Tomado de Museo de la ciudad Wladimir
Mikielievich.

25 Se tratan de instancias de participacion entre organizaciones sociales, escuelas, iglesias,
centros comunitarios, comedores, vecinales o ciudadanos individuales, semana a sema-
na y, durante la pandemia, de manera virtual.

26 Archivos de audio o video de no mds de ocho minutos o en un formato escrito un maxi-
mo de cinco paginas y fotografias hasta diez por persona.
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Figura 7. «Registro de Pandemia. Primeras voces» (4)
Nota. Muestra «Registro de Pandemia. Primeras voces». Tomado de Museo de la ciudad Wladimir
Mikielievich.

La segunda etapa consisti6 en la construccion y el montaje de una muestra
en el espacio expositivo del Museo Mikielievich, que se mantuvo abierta
de enero a marzo de 2021%’. Se traté de la primera actividad presencial que
tuvo lugar en la institucion cultural a partir de la flexibilizacion del aisla-
miento preventivo, aunque, para participar, era necesario solicitar turno
previo con el fin de cumplir con los protocolos sanitarios correspondientes.
La exposicion presentd todo el material clasificado en tres nicleos tema-
ticos en las distintas salas expositivas, asi como en el patio del museo. El
primero de esos nucleos se concentraba en la presentacion de la tematica
a una escala global y otra local, con especial énfasis en todo lo referente
a la modificacion de los habitos de la vida cotidiana. Un segundo ntcleo
referia al marco contextual colectivo de lo sucedido en la ciudad durante
el desarrollo de la pandemia, como incendios en los humedales, sanciones
de leyes, replanteo del sistema, etcétera, visualizado a través de fotografias,
textos y videos subtitulados. En cuanto al tercer y dltimo niicleo, este te-
nia que ver con reflexiones individuales sobre como los ciudadanos vieron
modificada su cotidianidad, las cuales fueron expresadas por personas que
formaban parte de diferentes grupos etarios, oficios, profesiones, y que
vivian en distintos barrios de la ciudad. Vale aclarar que, en esa misma
sala, se incorpor6 un dispositivo de participacion en que se invitaba a in-
tervenir barbijos que serfan sumados al registro®®. Todo lo descripto se

¥ La inauguracion fue una de las primeras propuestas que se ofrecieron desde Secretaria de
Cultura de Rosario, se realizo con turnos previos y todos los protocolos de bioseguridad.

28 Cabe sefalar que durante la apertura se llevd adelante una conversacion entre Quaranta,
Federico Gloriani y Carlos Stia, que llevo el titulo «Nuestro Tiempo» y buscéd apelar a
«situaciones excepcionales en que la percepcion del tiempo parece trastocar, el presente se
vuelve brumoso, el pasado de una afioranza y el futuro algo improbable» (p. 12, 2021).
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ofrecio entre otros elementos a través de cierta oscuridad que rodeaba lo
espacial: paredes blancas, luces direccionadas a los elementos, como car-
telas, videos, textos y fotografias, y a objetos exhibidos, en donde solo se
escuchaba el sonido de las voces reproducidas por los distintos aparatos
tecnoldgicos. Se estimuld, de esta manera, una invitacion que recuperaba
testimonios y vivencias, y reflexionaba sobre el tiempo —sobre nuestros
tiempos— desde visiones aportadas por distintos campos disciplinares e
individualidades que pujaban por delinear qué podemos hacer hoy, desde
y con otros, sobre lo acontecido.

Figura 8. Muestra: «Registro de Pandemia. Primeras voces en vacunatorios» (1)
Nota. Tomado de Tomado de Museo de la ciudad Wladimir Mikielievich. Muestra.

Figura 9. Muestra: «Registro de Pandemia. Primeras voces en vacunatorios» (2)
Nota. Tomado de Tomado de Museo de la ciudad Wladimir Mikielievich.
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Por ultimo, la etapa tres consistio en el traslado de una parte de la pro-
puesta de construccion colectiva que se gener6 en el espacio expositivo del
museo rosarino hacia los Centros Municipales de Distrito, mas precisa-
mente, a sus areas culturales. Esta presentacion debio ser ajustada, ya que
muchos de estos espacios se habian convertido en centros de vacunacion
durante la etapa de inoculacion masiva de la ciudadania. Cabe aclarar
que, dada la cantidad de gente que los transité y, por tanto, recorrio la
muestra, asi como talleres organizados especificamente, se gener6 una vi-
sibilidad de «Registro de Pandemia» que posibilité que continuara retro-
alimentandose, principalmente, con los aportes de otros. Asi, nuevos ciu-
dadanos ofrecieron imagenes, sonidos y textos sobre sus sensaciones ante
las politicas de aislamiento social, preventivo y obligatorio, promovidas
por la llegada del COVID-19 a sus barrios.

Museografias abiertas al didlogo que delinean un posible
patrimonio vivo

En su portal institucional, el Museo Mikielievich se posiciona como un
museo abierto que habilita la voz de los publicos desde perspectivas ac-
cesibles, inclusivas, participativas y plurales, para que formen parte de
su modalidad de trabajo sostenida en una dinamica de base comunitaria.
Aqui, lo interesante del adjetivo abierto es que permite recuperar las aspi-
raciones que supo demarcar Mariana Salgado (2013) en torno a generar
un constante dialogo y colaboracion con la comunidad. Sin embargo, a
diferencia de lo planteado por esta autora, tal vez la propuesta de «Regis-
tro de Pandemia» no deba quedar circunscripta solo al contenido, en la
medida en que, como plantea Ludmila da Silva Catela (2021), en ella se
«potencian y gestionan acciones museogrdficas abiertas al didlogo, (Bon-
nin, 2018), donde potencialmente se disputan sentidos sobre las posicio-
nes clasistas, sexistas y racistas, y se reconocen y son reconocidos como
instituciones no neutrales» (p. 2). Se trata, en palabras de esta autora, de
un tipo de museografia que abandona el acento puesto en la sacralidad de
los objetos y su contemplacion, por acciones que recuperan las experien-
cias e inquietudes de los publicos. La sede museal, de esta manera, apela a
la interaccion, intercambio y circulacion de saberes con y desde otros para
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convertirse en un espacio ciudadano posible entre otros. La experiencia
de «Registro de pandemia» puede, entonces, pensarse como un ejercicio
que introduce una posibilidad para reflexionar acerca de un intercambio
descentralizado, en cuanto incorpora las vivencias y memorias de la ciu-
dadania rosarina sobre el aislamiento social, preventivo y obligatorio en
sus barrios. Al generarse este tipo de intercambio, es posible entrever un
debate social, ético, cultural y politico que invita a considerar el pasado y
el presente desde recortes tematicos particulares en donde, sin embargo,
siempre estan en juego las formas de habitar la ciudad, lo cual implica
considerar las diferencias y asimetrias que cada ciudadano y ciudadana
registra desde su propia realidad.

«Registro de pandemia» aventura, ademas, otra manera de concebir
un guion museografico y, con ello, una posible redefinicion del relato ins-
titucional que, en el caso del museo rosarino, como ya lo sefialamos, atin
se encuentra en ciernes. No obstante, podemos reconocer que con este
proyecto se ha producido un cierto abandono de su condicién de espacio
de memoria tnica para dar paso a otras historias. La apuesta rosarina
apela a una museografia en la que los recuerdos y testimonios desde y con
otros —y todos— son incluidos dentro de la construccion de la narrativa
o del relato de la tematica contemporanea, de tal modo que promueve una
mirada mas heterogénea sobre la crisis sanitaria y el aislamiento social,
preventivo y obligatorio que gener6 el COVID-19. Pero, ademas, apro-
piandonos de la descripcion der Bruce Ferguson, Reesa Greenberg, Sandy
Nairne (1996) sobre los elementos expositivos, podemos sumar que los
colores elegidos para las paredes se convierten en psicoldgicamente signi-
ficativos, la iluminacién adquiere cierto paralelismo con lo dramatico, las
cédulas didacticas y los objetos recuperan aspectos poderosamente ideo-
logicos, etcétera. En otras palabras, todos los elementos recuperan cierta
escenificacion que permiten también reconocer historicamente especifici-
dades en relacion con el sitio de presentacion.

Asimismo, los componentes que hacen a la identidad colectiva rosarina
ya no se reconfiguran desde ciertas palabras autorizadas que monopolizan
el hacer de este tipo de institucion cultural, sino desde un desdibujamiento
de 6rdenes jerarquicos en que se pasa, ademas, a ponderar los testimonios
por sobre los objetos. Sin embargo, al mismo tiempo, advertimos que este
ejercicio presenta algunos limites de retroalimentacion con la ciudadania,
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ya que, por momentos, pareciera que esta fuese solo una fuente de recur-
sos. Su rol se desdibuja a través de las distintas etapas de elaboracion,
montaje y seleccion configuradas a lo largo de toda la experiencia.

No obstante, volvamos sobre nuestras palabras, y retomemos
«Registro de pandemia» como una posibilidad de contar y mostrar otras
historias. Es sabido que los museos locales, tal vez no en demasia como
otros modelos —nos referimos a los tan mencionados museos comuni-
tarios—, desde hace algunos anos han comenzado a marcar un camino
descentrado y revisionista que desdibuja lo historico por un acercamien-
to a la memoria. Estos establecimientos, que han sabido tener sobre
sus espaldas un legado historicista, pueden ser pensados como aparatos
ideologicos de la memoria (Candau, 2001), en cuanto esta ultima se
convierte en un recurso politico disponible desde sus manifestaciones
subjetivas para sostenerse en las vivencias y en la imaginacion (da Silva
Catela, 2021). Asi, la memoria se convierte en «una propiedad y recurso
de la conciencia individual y colectiva mediante la cual se recupera el
pasado. Responde también a la necesidad de imaginar y actualizar un
pasado cuya atadura se sanciona y confirma en funcién del presente»
(Machuca, 2012, p. 4).

De esta manera, los museos locales, en palabras de Joan Santacana
i Mestre y Nayra Llonch Molina (2008), se posicionan con un poten-
cial diferenciador, al poder actuar a nivel local en la recuperacion, for-
talecimiento y difusion de la cultura y de la memoria desde un contexto
y temporalidad situados. «Registro de pandemia» podria, entonces, ser
pensado como parte de una politica del reconocimiento y de las identi-
dades ciudadanas rosarinas que apela a una memoria desde lo plural. Se
rompe, de este modo, con una historia tnica y nacional-local, mientras
que, al mismo tiempo, la historia, como dejamos entrever, se presenta
en tanto historia viva. Es decir, los museos mds pequefios, a pesar de sus
tropiezos, son los que mas estan apostando por ejercicios sostenidos de
politicas y cultura institucionales que, desde una modalidad de base co-
munitaria, aspiran a hacer presente un paradigma relacional vital. Ya sea
desde ejercicios colaborativos o desde practicas que apelan a acciones,
didlogos o participaciones, estas sedes museales se proyectan como es-
pacios que estan haciendo y que, por lo tanto, pueden ser constantemen-
te transformados desde y con otros. No se trata, entonces, de acciones
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aisladas, sino de politicas que abandonan los decires de memorias robadas
o de belleza encarcelada para dar lugar a un museo vivo. Un tipo de sede
museal en la que el patrimonio estd vivo, principalmente, porque, como
plantea Segato (2021), «tiene que ser vivido por la gente y estar en perma-
nente construccion por parte de las personas a quien pertenece» (p. 160).

Queda al descubierto que los museos no son neutrales, «ni formas
asépticas e inocentes de representar el pasado y sus protagonistas, y esto
[...] interviene significativamente en la construccion, produccion, difusion
y apropiacion del conocimiento social» (Garcia, 2016, p. 159). En otras
palabras, poseen un rol social como apoyo para la memoria y la identidad
que se ha sabido sostener en el objeto. Pero este modelo, como advertimos
al comienzo de nuestro recorrido, se resquebraja para dejar paso a otras
maneras de experimentar y de sentir. Ademads, no es casual reconocer que
alli se negocian constantemente liderazgos comunitarios, con los de los
expertos externos y los agentes del Estado, por tanto, son el resultado de
una traduccion de relaciones tensas basadas en la tutela y el dominio po-
litico. La realidad actual deja entrever un esquema de avance y retroceso
que implica no solo apostar por ejercicios que ostentan buenas intencio-
nes, o que confunden las acciones con las metas o las visiones. Tal vez, ya
es hora, como expresa da Silva Catela (2021) —y como hemos querido
poner en juego a lo largo de este texto al recuperar la experiencia rosarina
de un museo local—, de dejar de observar los centros para guiarnos por
ellos, y comenzar, en cambio, a poner el acento en los bordes.

A modo de conclusion

Este capitulo intenta demarcar cierto abandono de los museos de un le-
gado historicista que puso el acento en aquellos relatos sobre los objetos
desde lo disciplinar, o desde los gustos de quienes crearon estos estable-
cimientos. Por el contrario, buscamos sefialar otro tipo manifestaciones
que permiten leer como las sedes museales pueden transformarse desde y
con otros. Para ello, intentamos ofrecer una articulacion desde un recorte
transdisciplinar y desde la praxis de un caso situado en el contexto actual
argentino, que proyecto una singular experiencia colaborativa que poten-
cia y gestiona acciones museogrdficas abiertas al didlogo.
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El Museo Mikielievich permite recuperar una modalidad de trabajo
de base comunitaria dentro de un mundo en transformacién, en que este
tipo de entidad patrimonial no puede dejar de cuestionarse, asi como al
propio mundo. Se intentd, a lo largo de este recorrido, ofrecer un tipo de
practica que apela a acciones, didlogos o participaciones que dan cuenta
de lo que acontece en los ultimos afnos, para reconocer cOmo es necesa-
rio llevar adelante, por igual, un espiritu critico que apueste por espacios
que reconozcan las diferencias, pero también de una mayor ampliacion de
estrategias y mecanismos inclusivos y participativos que se centren en el
otro. De esta manera, estamos ante proyectos memorialisticos que buscan
lograr la transformacion institucional desde quienes estan en los margenes,
y desde sus propias representaciones y articulaciones, pero, ya no solo des-
de los espacios que delimitan los muros de este tipo de institucion cultural,
sino saliendo a buscarlos. Se pone en juego, asi, la necesidad de generar un
espacio que sea vivido por la gente, y que esté en permanente construccion
para discutir los problemas vitales de la ciudadania sin simplificarlos, en
vista de convertirse en un espacio ciudadano posible entre otros.

«Registro de Pandemia» intenta recuperar el espiritu de esta modali-
dad de base comunitaria, ya no solo recuperando las memorias y vivencias
de las y los rosarinos que atravesaron una situacion historica unica, sino
desde museografia abierta al didlogo. Es decir, que no solo atafie a los
objetos, sino, principalmente, a los sujetos y a sus saberes y memorias. Se
ofrecié a modo de ejemplo para recuperar indicios que permitan pensar
las diferencias y entramados que se ponen en juego al llevar adelante este
tipo de abordaje desde un museo local y situado. Aqui, intentamos recu-
perar otra manera de generar guiones museograficos que no solo nos ha-
bla de lo historico y de la memoria actual de ese momento historico, sino
que estan orientados en sostener otro tipo de vinculo con la ciudadania;
en este caso, a través de una metodologia de trabajo basada en la cons-
truccion colectiva que implica otra una manera de convocar y reconocer
a ese otro. Nos encontramos con una apuesta por un intercambio que
intenta ser descentralizado, aunque entendemos que es necesario conocer
los limites de estas acciones al estar ante el orden de lo procesual y, por
tanto, no tratarse de un producto acabado.

Reconocemos la necesidad de continuidades y persistencias de este
tipo de experiencias que exigen sostenerlas cotidianamente de una manera
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muy comprometida, y eso tiene que ver con personas concretas dentro y
fuera de los museos. Por esta razon, estimulamos la creacion de un ma-
yor numero de acciones y experiencias en museos de distintos Ordenes,
que ensayen una modalidad de base comunitaria desde multiples acciones
museogrdficas abiertas al didlogo, para apuntar un tipo de hacer que mo-
difique el ser museal, y lo impulse a correrse de la mirada de lugar sacrali-
zado, para pensarlo como otro factor de transformacion social.
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Funerales digitales: maneras colectivas de
recordar y asumir los duelos en tiempos aislados

Andprés Felipe Ospina Enciso

Introduccion

Este manuscrito propone una reflexion alrededor de la emergencia de co-
munidades del duelo en espacios digitales, y sobre la forma en que di-
chas comunidades gestionan la memoria y los significantes de quienes han
muerto en medio de experiencias de aislamiento y convulsion social en
Colombia. Durante tiempos en que los muertos han sido despedidos a
solas, sin acompanamiento de sus queridos y conocidos, quienes se resig-
nan a hacer sus rituales de duelo en ausencia de los cuerpos, los deudos
han echado mano de formas hibridas para asumir el proceso de duelo y
desprendimiento que trae la muerte. Los escenarios de estos duelos son
diversos y suceden en diferentes escalas, pero recogen un c6digo comun:
hacer posible la participacion y el ejercicio de roles en escenarios de tran-
sito, emotividad, separacion y reintegracion colectiva.

Funerales en salas de velacion virtuales, misas, novenarios y rosa-
rios por Google Meet, mosaicos fotograficos de despedida en carpetas
digitales, flyers en redes sociales convocando a un ultimo adiés con
enlace adjunto, hacen parte de un repertorio de practicas emergentes
alrededor del encuentro virtual como forma integradora en momentos
de ausencia fisica y de mediacion con la muerte. Como resultado, se
plantea una identificacion y analisis de dichas practicas al indagar por
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los nuevos modos de tratar con las formas de la muerte, el sentido del
morir, y por la capacidad de integracion y cohesion social que puede
lograr el tratamiento de la muerte en medio de practicas restrictivas y
de aislamiento colectivo. Finalmente, se propone indagar por la dimen-
sion patrimonial de estos ejercicios virtuales-societales y como pueden
alimentar los campos de comprension y valoracion del patrimonio fu-
nerario en Colombia.

Los estudios sobre la muerte y el morir se han centrado desde los estu-
dios antropolégicos y socioldgicos en las formas rituales y las dimensiones
sociales de la transicion que implica el fin del ciclo vital y la incidencia que
tiene en la forma de representar y asumir las continuidades y rupturas de
los seres sociales (Bloch & Parry, 1982; York, 2000). Por su parte, la dis-
ciplina historica se ha concentrado en la transformacion de las practicas
y las maneras de asumir la muerte en las sociedades occidentales al iden-
tificar criterios o convenciones que se han consolidado o transformando
en el tiempo (Aries, 2011). Entre estos referentes, los estudios sobre la
muerte se han concentrado en las monumentalidades y sus caracteristicas
estéticas, historicas y simbdlica con el animo de dar cuenta de como la
materialidad de la muerte es un testimonio de las formas en que Occidente
ha dado forma a las practicas del legado, la memoria y la herencia cultu-
ral en el tiempo (Ariés, 1983). Esto ha generado correlatos en los que los
aspectos de la muerte se valoran como expresiones patrimoniales, y se ha
llegado incluso a consolidar un campo de estudio denominado el patrimo-
nio funerario (Vinuales, 2005).

Ahora bien, como ocurre con cada campo de estudios o disciplina,
las tradiciones de conocimiento afirman hitos o tradiciones analiticas y
tematicas, en especial para el caso de los estudios del patrimonio, en que
los espacios monumentalizados son los que hablan por las formas de
morir. Esto corresponde con la tradicion occidental de identificar testi-
monios de la accion humana en su materialidad, en el referente factico y
concentrar el andlisis de las intervenciones en los espacios arquitectonicos
y su estética (Vinuales, 2005). Sin embargo, hay tantas formas de repre-
sentar a la muerte, como experiencias se tejen alrededor de esta, porque
no todas las muertes tienen el mismo reconocimiento. Las circunstancias
materiales, religiosas, espaciales de la muerte, asi como de la forma en
que se le significa, inciden en la manera en que tratamos y recordamos
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con los muertos. Esto se expresa en recursos facticos, sensitivos, simboli-
cos y también intangibles.

La influencia de las ars moriendi, tradicion del Romanticismo euro-
peo que sublimé el hecho de morir y que plasmé en escenas artisticas de
iglesias, tumbas y memoriales una fascinacion por la trascendencia de la
muerte y sus connotaciones sacras, tuvo como efecto la concentracion
de la imagineria de la muerte en grabados, esculturas, y edificaciones
destinadas a exaltar la memoria de los fallecidos y del momento del
morir (Delumeau, 2012). De alli que el interés por valorar el patrimonio
funerario se haya centrado en las formas materiales y monumentales
que funcionan como testimonios de estas improntas estéticas presentes
en muchos cementerios de Europa y América. Producto de esto, los estu-
dios del patrimonio funerario, al igual que otras vertientes del patrimo-
nio, se centraron en la expresion material, y no se ocuparon tanto de las
caracteristicas intangibles, moéviles o perennes de los referentes patrimo-
niales que dieran cuenta de la relacion entre vivos y muertos. Esto llama
la atencion porque los valores patrimoniales de la muerte tienen muchos
contenidos imponderables, no tangibles, producto de procesos de cons-
titucion, transicion y transformacion de experiencias y valores maltiples
de la vida colectiva que no se limitan a la expresion materializada.

Pero, la perspectiva ha venido cambiando. Los tratamientos con la
muerte tienen otras instancias y experiencias que empiezan a ser referen-
te en los inventarios, estudios y trabajos alrededor del tema (Marquez y
Araujo, 2018). Los simbolos, la presencialidad intangible, asi como los ti-
pos de memoria que sus manifestaciones evocan validan contextos y tem-
poralidades donde la muerte tiene lugar (Caraballo, 2008). Esto amplia el
panorama interpretativo y alienta a reconocer contornos y recursos alter-
nos, formas presentes donde el sentido de las relaciones que producimos
con la muerte acontece.

Y esto coincide con la exploracion de espacialidades alternas y otros
referentes de valoracion de la muerte y su expresion patrimonial. Tal es el
caso de los trabajos alrededor de los muladares: espacios en que son de-
positados los muertos invisibilizados en los extramuros de los cementerios
(Pérez, 2019) o situaciones en los que se recompone la presencia y el senti-
do de la muerte. Estas practicas toman forma debido a la disposiciéon mo-
ral de sociedades que han optado por separar, descalificar y borrar a varios
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de sus muertos junto a su memoria por fuera de los espacios consagrados a
la muerte. Sin embargo, esta trastienda de la muerte, o su expresion negada
y borrada, cuenta con una carga narrativa y semantica que comunica las
formas en que se dispone la relacion entre los vivos y los muertos desde los
margenes, desde los contarnos del rechazo y el olvido social, dimensiones
muy vivas del analisis social contemporaneo.

En perspectiva similar, un fenémeno que también ha sido pensado
es el de las personas fallecidas no identificadas, las llamadas tumbas sin
nombres o personas no identificadas (PNI) y los desaparecidos a causa
del conflicto armado, que, en una condicion virtual de muertos, fisica y
socialmente, pone de manifiesto otro tipo de significacion de la muerte
(Quintero, Gémez & Giedelmann, 2022). Las personas que perdieron sus
nombres e identidad en movimientos convulsivos dan cuenta del riesgo al
que se exponen muchas personas de ser agredidos, de perder violentamente
la vida y de ser olvidadas en su identidad y condiciéon humana. La explo-
racion de estas personas no identificadas, y la manera en que se visibilizan
sus historias, origenes y sentido también son maneras de poner en valor los
patrimonios funerarios de sociedades tan complejas como la colombiana.

En una ruta explicativa parecida, estos otros referentes de valor patri-
monial funerario van abriendo el panorama de atencién a otras experien-
cias que hacen cada vez més diversas las formas de comprender y significar
la muerte junto a sus referentes o valores. Para ello, hemos de entrar en las
maneras en que se reconfiguraron los rituales de muerte, las maneras de
llevar los duelos y las separaciones, asi como las manifestaciones y valora-
ciones de la muerte y el morir en el periodo de confinamiento al que obligd
la pandemia por el COVID-19. Esta reflexion se hace necesaria, puesto
que la pandemia oblig6 a interactuar de manera distinta con la practica
mortuorias y sus manifestaciones, y que llevo incluso a considerar otras
dimensiones y valores de la muerte, o a reelaborarlos para tiempos donde
la distancia fisica y la vinculacion virtual han marcado la pauta.

Para entrar en esta reflexion, vamos a centrarnos en dos motivacio-
nes principales. La primera, la forma en que se tratd con la muerte de
forma colectiva en tiempos de «distanciamiento social» y en medio de las
restricciones de encontrarse con otros para vivir los duelos, o los rituales
de despedida. La segunda, las interacciones con la muerte en espacios de
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encuentro e interacciones virtuales que han cobrado mayor relevancia en
la medida en que el distanciamiento social se fue prolongado.

A continuacion, presentamos un conjunto de voces e impresiones en
las que se hacen presentes situaciones donde el contacto con la muerte
ha estado mediado por experiencias y e interfases virtuales que hacen
reflexionar sobre maneras alternativas de tratar con la muerte, el duelo
y el dolor, asi como nuevos atributos y formas de vincularse con la expe-
riencia del morir en escenarios digitales.

Las maneras presentes de morir y acompanar morir

Acompaiiar a una persona con salud deteriorada es una ardua progresion
de puertas que se cierran. Esto es lo que ocurrié en Bogota con Gaspar?’
en el momento en que su padre dejo la casa producto de un sincope para
entrar a una hospitalizacion de la que no saldria con vida. Después de
un circuito por diferentes centros asistenciales buscando tratamiento, el
padre de Gaspar terminé en un ala de cuidados intermedios sin mejoria
y contagiado de COVID-19 para, para dias después, a causa del malestar
inicial, fallecer. No hubo despedida, ultimas palabras o la solemnidad que
implica la agonia. Los tltimos cuidados o las posibles despedidas, las pa-
labras necesarias en los ultimos momentos cambiaron por partes médicos
aislados, por el tramite de un cuerpo amortajado en plasticos, que no se
entregd a su familia, ni se dispuso para el duelo. Tan solo una familiar
pudo acercarse con un traje antifluido a un espacio donde estaba la bolsa
con el cuerpo para corroborar, entre plasticos que era el padre fallecido.
El encuentro fue de apenas un minuto, sin poder comprobar algtin rasgo
familiar o de identidad en el fardo. Tres semanas después, fueron entrega-
das las cenizas del familiar.

Esa experiencia que se replico en muchas ciudades, centros médicos
y recintos funerarios se convirtié en un rasgo caracteristico de esta tltima
pandemia. Este hecho coincide con una sensacion masificada del aumento
de muertes por causa del virus, y una limitacion severa a las aglomera-
ciones, incluyendo las de los funerales y restringiendo a lo minimo los

2 Nombre cambiado para mantener la identidad del narrador.
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encuentros. De esta manera, empezaron a volverse frecuentes los funerales
ausentes. Persuadidos por el panico de masivos contagios, las personas
dejaron de encontrarse en los espacios habituales de las despedidas, y los
adioses se transformaron en pasos fugaces, en fatales brevedades.

Sin embargo, las despedidas no dejaron de ocurrir, pero si cambid
el tono, la duracién y sus formas expresivas. Con el afin que traen las
despedidas, los tradicionales arreglos de flores y su lenta marchitez que se
instalaban en las salas de velacion de funerarias y en tumbas arregladas
para recibir al muerto, se han cambiado por bombas inflables de color
blanco que adornan los caminos funebres. En la ciudad de Ibagué, igual
que en otros poblados y ciudades intermedias del centro de Colombia,
las bombas infladas con helio se atan a cintas también de color blanco, y
adornan caravanas de autos y motocicletas que hacen sonar las bocinas
mientras marchan con prisa, lo que es contrario al ritmo y velocidad de
las tradicionales marchas funebres, hacia los cementerios en los que se
concentra la cremacion de personas fallecidas por COVID-19.

Segun los taxistas, que observan como las entradas de los cemente-
rios son un hervidero, hay que correr porque el tiempo no es mucho. En
el porton de entrada de los parques cementerios, las personas tratan de
llegar y acomodarse para esperar por el momento en que un carro finebre
entre con una doble bolsa plastica que contenga un cuerpo salido de un
hospital o del lugar donde haya fallecido, para dejarlo en los contenedores
refrigerantes, junto a otros cuerpos fallecidos, a la espera de que llegue su
turno de cremacion.

Al afan de esa despedida lo sucede una incomoda espera, que se vuel-
ve una agonica traba para poder seguir la vida después de la inmediata
muerte. Los restos, las cenizas de las personas muertas en situaciones aso-
ciadas al COVID-19, demoran semanas o meses en ser entregados a los
deudos. Esto genera dificultades mayores entre los vivos, que tienen que
seguir atendiendo asuntos de la vida que deben sortear en plena pandemia
sin cerrar con la despedida del fallecido. Para estos tiempos, no ha sido
tan certera la frase popular «ni siquiera lo han enterrado y ya estan»,
haciendo referencia a que los asuntos de los vivos pasan por sobre los
situaciones y disposiciones de los recién fallecidos, pues la ley moral de
sucesion; es decir, el orden social y legal en que siguen los sobrevivientes
a sus muertos se mantiene y fortalece cuando el riesgo de la muerte por
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pandemia es manifiesto. Esto se debe a que en tiempos de muertes y ca-
lamidades publicas hay una necesidad por continuar con los protocolos,
esquemas e instituciones que aumenten la percepcion de que la amenaza
se controla y la gravedad de la enfermedad o la muerte no supera la capa-
cidad de respuesta de una sociedad organicamente cohesionada.

Con esto, vale la pena considerar como se establece una relacion entre
temporalidades que se transforman con la afectacion de la pandemia, que
en un momento se aceleran y en otro se ralentizan, y el reforzamiento de
pautas y procedimientos de control social frente al hecho de morir. Dicha
relacion, a su vez, incide en la forma en que experimentamos el duelo y
la manera de asimilar la transicion de la pérdida y el desprendimiento en
tiempos de riesgo y vértigo. Esto lleva a conocer y comprender otros con-
tornos de la muerte como los que se proyectan en los tiempos del aisla-
miento preventivo y en una sociedad estimulada por el miedo, limitada
en la interaccion y la fluidez del encuentro. Finalmente, hace pensar en el
papel que tiene la muerte en el reconocimiento o desconocimiento del otro.

El tiempo y la oportunidad de morir

Para dar camino a las inquietudes recién planteadas, aterricemos en ex-
presiones que ilustren el juego social de lugares y repertorios que se en-
cuentran en funerales no pandémicos, identificando practicas alrededor
de la muerte que nos lleven a comprender el tratamiento de la muerte en
la nueva normalidad.

En el cuento «Conducta en los velorios» (1962/2012), Julio Cortazar
recrea el mundo habitual de un sepelio. Este momento contiene las con-
tradicciones y sinsentidos de las convenciones sociales que afloran en los
rituales de despedida y las concentraciones de la gente que se encuentra
para cumplir con el rol social pactado para estos momentos. Sin embargo,
la viva narracion de Cortazar cuestiona la «indole del duelo», y si es sin-
cera afliccion o engafo:

Mi prima segunda, la mayor, se encarga de cerciorarse de la indole
del duelo, y si es de verdad, si se llora porque llorar es lo tunico que

les queda a esos hombres y a esas mujeres entre el olor a nardos y
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a café, entonces nos quedamos en casa y los acompafiamos desde
lejos. A lo sumo mi madre va un rato y saluda en nombre de la fa-
milia; no nos gusta interponer insolentemente nuestra vida ajena a
ese didlogo con la sombra. Pero si de la pausada investigacion de mi
prima surge la sospecha de que en un patio cubierto o en la sala se
han armado los tripodes del camelo, entonces la familia se pone sus
mejores trajes, espera a que el velorio esté a punto, y se va presen-

tando de a poco pero implacablemente.

Y, también, cuando lo dltimo ocurre:

204

Llegamos de a uno o de a dos, saludamos a los deudos, a quienes
se reconoce facilmente porque lloran apenas ven entrar a alguien, y
vamos a inclinarnos ante el difunto, escoltados por algin pariente
cercano. Una o dos horas después toda la familia esta en la casa
mortuoria, pero aunque los vecinos nos conocen bien, procedemos
como si cada uno hubiera venido por su cuenta y apenas hablamos
entre nosotros. Un método preciso ordena nuestros actos. [...] No
nos lleva demasiado tiempo sondear los sentimientos de los deudos
mds inmediatos [...] antes de media noche estamos seguros, pode-

mos actuar sin remordimientos.

[...] Por lo comtn mi hermana la menor se encarga de la primera es-
caramuza; diestramente ubicada a los pies del atatud, se tapa los ojos
con un panuelo violeta y empieza a llorar, primero en silencio, empa-
pando el pafiuelo a un punto increible, después con hipos y jadeos,
y finalmente le acomete un ataque terrible de llanto que obliga a las
vecinas a llevarla a la cama preparada para esas emergencias, darle a
oler agua de azahar y consolarla, mientras otras vecinas se ocupan de

los parientes cercanos bruscamente contagiados por la crisis.

Agotados por un esfuerzo en que han debido emplearse a fondo, los
deudos amenguan en sus manifestaciones, y en ese mismo momento
mis tres primas segundas se largan a llorar sin afectacion, sin gritos,
pero tan conmovedoramente que los parientes y vecinos sienten la

emulacion, comprenden que no es posible quedarse asi descansando
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mientras extrafios de la otra cuadra se afligen de tal manera, y otra

vez se suman a la deploracién general.

Esta teatralizacion del duelo da a cada uno su lugar y poder de actuacion
e interaccion. La muerte se convierte en la arena publica donde las per-
sonas asumen quién ser y en donde manifiestan las adhesiones o reparos
que tienen respecto a otros. Esto nos devuelve al hecho primario de que
morir es un acto social que se manifiesta en la esfera publica, y que la
muerte individual es la antesala de un hecho compuesto en el que el co-
lectivo se sigue elaborando y sigue viviendo por medio de la muerte de
uno de los suyos.

Por eso, las expresiones de la muerte y la manera en que se le trata
responden directamente a esquemas de ordenamiento y a la produccion
de sentidos que tensionan o articulan la trama de la vida dando a cada
actor un papel y una incidencia sincronizada respecto a los demads, tanto
a vivos como a muertos. Bajo estos esquemas es que tiene sentido hablar
de culturas de la muerte y de una diversidad de manifestaciones que la sig-
nifican como acto colectivo. En el mismo relato, Cortazar sigue ubicando
la fuerza de la puesta en escena, y la representacion del duelo como acto
convenido en el paroxismo del ritual finebre:

Nos basta ver las manos cruzadas del difunto para que el llanto
nos arrase de golpe, nos obligue a taparnos la cara avergonzados, y
somos cinco hombres que lloran de verdad en el velorio, mientras
los deudos juntan desesperadamente el aliento para igualarnos, sin-
tiendo que cueste lo que cueste deben demostrar que el velorio es el
de ellos, que solamente ellos tienen derecho a llorar asi en esa casa.
Pero son pocos, y mienten (eso lo sabemos por mi prima segunda
la mayor, y nos da fuerzas). [...] Nosotros nos relevamos en orden,
aunque sin dar la impresion de nada preparado; antes de las seis de

la mafiana somos los duefios indiscutidos del velorio.

Alguna que otra vez los parientes llegados a dltimo momento ade-
lantan una reivindicacion destemplada; los vecinos, convencidos ya
de que todo es como debe ser, los miran escandalizados y los obligan

a callarse.
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El resto sube donde puede, y hay parientes que se ven precisados a
llamar un taxi. Y si algunos, refrescados por el aire matinal y el largo
trayecto, traman una reconquista en la necrépolis, amargo es su desen-
gafio. Apenas llega el cajon al peristilo, mis hermanos rodean al orador
designado por la familia o los amigos del difunto, y facilmente reco-
nocible por su cara de circunstancias y el rollito que le abulta el bolsi-
llo del saco. Estrechdndole las manos, le empapan las solapas con sus
lagrimas, lo palmean con un blando sonido de tapioca, y el orador no
puede impedir que mi tio el menor suba a la tribuna y abra los discur-

$0s con una oracion que es siempre un modelo de verdad y discrecion.

La sincronia de esta toma del funeral, la manera organizada en la que hay
instrucciones para romper en llanto y hacerse al lugar de los deudos no
sinceros antes del amanecer del velorio, nos sitia en el hecho de que la
muerte no es imprevista y que el acto de morir cuenta con sus repertorios.
Asimismo, aun en la forma insufrible en que Cortazar lo narra, esta pre-
sente un conocimiento y apropiacion de roles, en este caso, el de los deu-
dos y los vecinos que desmontan el llanto fingido de los deudos, que traen
consigo conocimientos especificos, temporalidades asumidas y encarnan
el lugar de la muerte, ya no el del muerto, que es, al final, el pretexto pe-
recedero en el juego social de los vivos.

Por lo regular no nos molestamos en acompanar al difunto hasta la
béveda o sepultura, sino que damos media vuelta y salimos todos
juntos, comentando las incidencias del velorio. Desde lejos vemos
c6mo los parientes corren desesperadamente para agarrar alguno de
los cordones del atatid y se pelean con los vecinos que entre tanto se
han posesionado de los cordones y prefieren llevarlos ellos a que los
lleven los parientes. (Cortazar, 1962/2012)

El lugar desempenado da pie al principio de oportunidad, a la partici-
pacion experimentada en el tiempo y en una secuencia de procesos rituales
que ponen de manifiesto dramas donde la accion de los actores sociales
genera condiciones de reconocimiento y de permanencia (Turner, 1974),
aun cuando partimos del hecho de que la muerte es un acto transitorio y
de ulterior desaparicion. Y esta permanencia, por medio de las practicas

206



Funerales digitales: maneras colectivas de recordar y asumir los duelos en tiempos aislados

alrededor de la muerte, hace que los vivos adaptemos de forma permanen-
te los repertorios de la muerte a la manera en que circula la cotidianidad
de la vida. Las herencias y los roles que nos dejan los muertos son patri-
monios con valor que adaptamos a formas funcionales. De ahi que los
actos del morir sean entendidos como habitos o costumbres. Ahora bien,
cuando la pauta y el orden de los tiempos se trastornan y tienen lugar
cambios de ritmo y secuencia en las practicas sociales, los actos alrededor
de la muerte funcionan como vectores, como practicas ciertas que le dan
contenido y manejo a la incertidumbre provocada por la amenaza y el
riesgo como se da en tiempos pandémicos.

La muerte como hdbito en tiempos inciertos

La muerte ocurre de manera simultdnea a la vida. En todos los instantes,
los seres vivos morimos por pequenas partes y de forma continua, dejando
de ser en la medida en que mutamos o regeneramos. Esto ocurre en cada
ciclo celular, en un corte de cabello, en las depuraciones mas simples, en
los cortes de fecha y otros tantos momentos de la vida social y organica
que involucran el cambio y la destruccion. Los procesos sociales y orga-
nicos se miden por la duracién de ciclos y se determinan por la duraciéon
o decantacion de sus tiempos vitales. Al final, la muerte se tiene por cau-
sa natural y consustancial a la existencia (Hertz, 1990). Sin embargo, la
seguimos tratando como una situacion anémala, impresiva y extraordi-
naria. De ahi que ella cuente con un poder de remembranza casi tnico,
comparado acaso con el trauma o la perturbacién moral.

La arremetida de una muerte nos conmueve y hace estremecernos,
llegando a valorar la muerte del otro como una fatalidad que trastorna
el rumbo cotidiano de la vida. En Colombia, es tradicional que a la voz
de la muerte de un familiar o cercano, las personas dejen de hacer lo que
estan haciendo y se dirijan al lugar o a la situacion del deceso, o que paren
sus conversaciones habituales y dirijan todos los mensajes y acentos para
informar a quienes hacen parte de su red que este o aquel murié. Hay que
moverse pronto alrededor del funeral, las misas de cuerpo presente, el pe-
sar, los arreglos florales, la impresion cadavérica, el duelo y, a la manera
del cuento de Cortazar, hacer que cada quien tome su lugar.
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Esa sociabilidad que ofrecen los rituales alrededor del acto de morir
esta disefiada para reafirmar el caracter gregario de esta especie humana
que se auna ante la muerte de alguno de sus miembros. Lo habitual de lo
extraordinario de la muerte es que las familias se reagrupen en el momento
de la despedida, que los lazos sociales dilatados por las obligaciones del
tiempo ordinario se redirijan al deber de ir y acompanar el duelo. Con la
reagrupacion, las sociedades comienzan a resolver el vacio o la pérdida que
puede dejar la muerte de alguno de los miembros. Para el caso de socieda-
des como la colombiana, pareciera que los repertorios asociados a la muer-
te son adquiridos a fuerza de costumbre, que se aprenden a partir de lidiar
con las adversidades de una violencia enraizada, y al uso recurrente de la
muerte como medio y resultado de conflictos sociales cronicos e irresueltos.

No obstante, ninguna sociedad puede prever todos los escenarios de
los que emerge la muerte, aunque si puede adaptar sus repertorios a las
nuevas emergencias. En situaciones de riesgo colectivo, cuando la pande-
mia ha cortado con la férmula convenida del encuentro y la toma de posi-
ci6n de cada uno en los lugares donde se manifiesta la muerte ¢qué ocurre
con la vida social? ¢Cémo las circunstancias ecoldgicas, de distribucion
y exclusion social, de circulacion de cuerpos y la presencia de riesgos o
amenazas impactan la manera en que somos seres sociales a través de la
muerte? Dar forma a estas inquietudes plantea el problema de como los
vivos tratamos con la muerte, sus valores, practicas y repertorios.

El distanciamiento social fue de las primeras férmulas que comenza-
ron a sonar en tiempos de pandemia. El del distanciamiento ha sido un
relato de miedo y expulsion del otro que desnuda los miedos de reconocer
al otro en su real dimension como actor vinculante, contagioso, impreg-
nado del mundo y los antecedentes que trae consigo. En esa situacion, el
contacto con el otro representaba la posibilidad del contagio y de posible
enfermedad y muerte. En los medios y cadenas de redes sociales se hizo
eco y alarma de las notas que indicaban cémo las muertes por la pande-
mia eran frecuentes y se expandian por continentes, paises y ciudades, lle-
gando a los espacios del barrio, de la vida doméstica y personal, creando
panico y miedo de también ser parte de estas noticias y fatales registros.

Por demas, en esta situacion, el hecho de morir es un problema para
los otros, en especial para los deudos. Es que morir en pandemia es im-
procedente, pues cuestiona la directriz del estar distanciados y confinados.
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Si los funerales son un espacio de encuentro y la medida principal de con-
tencion de la pandemia fue el distanciamiento, existia un dilema que se
resolvié prohibiendo las concentraciones de personas en sepelios y otros
rituales de réquiem. Las paginas de prensa impresa y digital cubrieron
reportajes de funerales solitarios, en los que apenas los familiares mds cer-
canos tenian alguna posibilidad de tratar con el cuerpo del difunto en los
casos en que las muertes tenian origen en causas diferentes al COVID-19.
Cuando la causa de la muerte obedecia a la pandemia, ni siquiera la re-
unién de los mds cercanos era posible, el depdsito final del muerto era
completamente solitario. Con el tiempo, los funerales de escasa o nula
presencia fueron imdagenes recurrentes en los espacios mas intimos, con
muertos que solo se despedian a la orilla de los caminos al paso de los
coches funebres, sin tiempos para el encuentro y el contacto.

El reencuentro virtual

Y, ¢cOmo mantenernos cercanos con los muertos y mediar con el duelo si
el distanciamiento fisico se impone? Las necesidades gregarias y el juego
de ratificar la vida en los espacios de la muerte exigen alternativas para
seguir encontrandose pese a las restricciones. La industria funeraria y los
rituales religiosos buscaron alternativas para activar la interaccion vy, al
parecer, los esfuerzos han dado frutos.

En el ano 2020, muchos funerales de los que participamos sucedie-
ron por medio de transmisiones en vivo o asincronicas, en reuniones de
Google Meet, Zoom u otras plataformas de reuniones virtuales. Estos
encuentros comenzaban siendo una reunion mas de la nueva vida pandé-
mica, similar a las reuniones de trabajo o a las clases académicas mediadas
por plataformas. Al igual que otra clase de reuniones, la muerte se empezd
a enunciar en flyers que convocaban a un encuentro de despedida —de la
misma forma en que lo han venido haciendo los obituarios de prensa o
los carteles publicos de invitacion a las honras finebres—, y en estos, los
mensajes por chats, los emoticones y los enlaces de transmision con horas
y lugares de participacion virtuales se volvieron habituales.

Las funerarias ofrecieron ingreso remoto a las salas de velacion virtual
donde cualquier persona se podia conectar para acompaiar el velorio. Lo
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hacian desde cualquier lugar. Al funeral de un colega docente en Tunja,
que fue transmitido por Google Meet, asistieron personas desde Australia,
Francia, Bogotd. Pero también hubo familiares, docentes y estudiantes
amigos que lo acompafaron en la catedral donde era sepelio. Las interac-
ciones se fueron adaptando al formato virtual mediante comentarios habi-
litados en salas funebres virtuales. Aparecieron los chats de condolencias
y recuadros dentro de las salas donde hacian aparicion los asistentes, a
veces con camaras que acompafiaban en pantalla compartida y producian
la sensacion de que estaban presentes los remotamente andaban.

La sala virtual también se transformé en un templete, una sala de ve-
lacién o un altar con féretro o urna de cenizas a donde los deudos llegaban
una vez se habilitaba el ingreso por el organizador de la reunién. También
fue posible asistir a las misas de cuerpo presente, que se presentaban en
forma virtual, con cdmaras que reproducen desde los altares de las iglesias
las ceremonias, la musica, la homilia y la despedida con algunos testigos; v,
un sacerdote o guia espiritual sincronizaba los momentos de la ceremonia
y generaba la secuencia de apertura, nudo de la trama y desenlace que re-
quiere cada momento ritual. También se transmitieron las despedidas fina-
les del cuerpo fallecido, en ocasiones sin buena calidad de imagen y sonido,
pues transmitir desde los sitios de enterramiento, que son por lo general
espacios abiertos, desafia a la interfase tecnoldgica y al propdsito de un
cubrimiento y acompafiamiento total de los despojos mortales y los deudos
en el dltimo adids. Para esto, se insertd una conciencia de la postransmi-
sion donde la fotografia y algunos videos hacian de testimonio para los
ausentes o quienes no alcanzaron a conectarse. Las fotos del féretro, de la
inhumacion, de la despedida cobraron el lugar de testimonio documental.

Mientras tanto, los asistentes, algunos visibles con cdmara y otros
solo reportados por nombre, hacen los respectivos comentarios del sen-
tido pésame, del mensaje de apoyo, del pesar, reforzados por emoticones
tristes, que ya son habituales a la hora de manifestar las emociones. A
las transmisiones las acompafian un sentido de familiaridad, de sentirse
en una sala en la que los participantes deben estar vinculados a la red
de la que participaba el difunto. Asimismo, cuando en la sala aparecen
personas no identificables, ocurre lo mismo que en los funerales realiza-
dos antes de la pandemia. La gente murmura, o pregunta en otras redes
que no sean del conocimiento de todos los participantes, quién es ese que
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aparecio y que no conocen, o preguntan por qué se conect6 tal o cual per-
sona que no es reconocida o aceptada por el grupo de deudos. Al final, no
son diferentes los moviles de articulacion, produccion de sentido colectivo
y organizacion social que median entre los entierros presenciales de nutri-
das participaciones con los entierros virtuales donde los deudos y demas
actores siguen interactuando desde la distancia.

La participacion social mediada por los espacios virtuales también se
hace visible en las expresiones escritas, en las listas de mensajes e interac-
ciones de despedida, en las notas de lamentacioén compartidas, los grupos
de WhatsApp cargados de sentidos pésame, y otros formatos de partici-
pacion que quedan presentes como testimonio y compromiso colectivo de
verificacion y asistencia, tal como si de una obligacion social se tratara.

En la interaccion virtual, los mensajes escritos o graficos se cruzan
durante toda la reunién, pero tienen un momento climax, un tiempo en
que demandan mayor aparicion: el instante critico de la despedida, de
la deposicion de las cenizas, o el féretro y cuando la reunion esta por
finalizar. En esto tampoco hay una diferencia marcada con los funerales
presenciales en los que la despedida final es el momento de mayor tension
y congoja en el que la gente dice mas de lo que siente o de lo que se debe
decir, pues son momentos singulares del drama donde las situaciones limi-
te se desenvuelven.

En estas circunstancias hay actores que no encuentran su lugar o pier-
den la capacidad de maniobra, como ocurre con los familiares desplaza-
dos de su rol en la narracion de Cortazar y en los formatos mas recientes
en los que la muerte toma una connotacién hibrida; es decir, cuando la
experiencia virtual y presencial de tratar con la muerte se traslapan. Como
toda zona de contacto, esto da espacio para equivocos, reiteraciones, so-
brentendidos y malentendidos.

Semanas después de que el cuerpo del padre de Gaspar es conducido
a cremacion, la familia tuvo acceso a las cenizas, por lo que organizaron
una ceremonia de despedida. La familia puso a circular una invitacion a
la deposicion final de las cenizas en un parque cementerio del norte de
Bogota. Al ver la invitacion, escribi a los familiares indicandoles que los
iba a acompanar. Después, me preguntaron como iba a hacer para llegar
hasta el lugar si yo vivia fuera de la ciudad, a lo que pregunté que cual
era el enlace de conexion para asistir a la ceremonia. Me preguntaron
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qué les estaba diciendo, que si acaso no entendia que esta despedida no
tenia sala virtual. Esta fue de las primeras que se hacia de nuevo en forma
presencial, aunque con acceso restringido. Me habia hecho a la idea que
era otro enlace, otra reunion mas como las que ya habian ocurrido con
otras personas de mi entorno que habian fallecido en los dltimos meses. Al
final, la habilidad de interaccion social y de conocimiento de la situacion
y el contexto también hace parte del proceso de habituarse y saber tratar
socialmente con la muerte.

Los margenes del duelo: la expresion intima de la muerte y
su expresion patrimonial

A pesar de su cardcter publico, y la dimension colectiva, ya sea fisica o
virtual, los rituales y manifestaciones finebres traen un conjunto de ex-
presiones, didlogos y registros que, tal como ocurre con otros momentos
de la vida social, se hacen manifiestos en la trastienda del espacio social,
en los invisibles subregistros de lo que no es publico pero que tiene inci-
dencia directa en la vida colectiva.

Estas expresiones son las que se dan en el momento en que el ritual de
la muerte, aparte de los dominios visibles, ocurre en escenas introspecti-
vas, silenciosas y no declaradas que toman su lugar en la individualidad de
los sujetos. La funcién social de la muerte y el sostenimiento que hace de
la trama social se potencian en los espacios intimos y reflexivos cuando se
procesan y depuran otras dimensiones de la pérdida, el duelo y la recom-
posicion social, fases transitadas en la experiencia del morir.

Identifiquemos algunos rasgos de como el trato con la muerte se hace
presente en el espacio individual que cada actor tiene, pero manteniendo
relacion con el caracter social y publico en el que esta inserto. El manejo
de la muerte reconoce espacios privados o intimos que se representan en
la figura del duelo: forma en que se experimenta la pérdida de aquellos
que coinciden y participan en la trama de nuestra vida social y afectiva
(Pérez & Lucena, 2000). El duelo, también es el manejo del dolor fisico y
moral, individual y colectivo, que produce la muerte de un cercano, lo que
implica un manejo de ese dolor por parte de los deudos. Esto pasa tan-
to por situaciones de manejo social, como las condolencias publicas, las
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declaraciones, carteles y obituarios de lamentacion, como por practicas
intimas donde se experimentan las secuelas de la pérdida.

En ambas situaciones, una practica se impone: la presencia reiterativa
del silencio en los espacios del duelo o la de una sonoridad solemne que
envuelve a los espacios de la muerte. Esta situaciéon parece ambivalente,
pues la muerte es todo, menos silenciosa. A los llantos, los rumores, las
expresiones ruidosas del dolor, se las presentan cubiertas de silencio, qui-
za por la idea trascendente en la religiosidad cristiana de que la muerte
implica un descanso eterno que se debe respetar con el silencio, o el hecho
manifiesto de que los muertos no hablan, y que hay que hacer eco de ese
silencio fatal que los representa y asi escuchar la ausencia que generan.

De esta manera, el silencio es otra de las formas en que se expresa y
gestiona la partida. Es la idea consolidada de un mutismo publico la que
demanda que existan numerosos signos y referencias que consolidan una
estética, una memoria y una simbologia alrededor de la muerte. La signifi-
cancia de esos silencios en las mediaciones con la muerte es la que impulsa
la emergencia de manifestaciones, expresiones y valoraciones pensadas
como patrimonios, que han logrado posicionarse en una conciencia pu-
blica donde las practicas alrededor de la muerte son referencias directas
de los procesos de recomposicion y revitalizacion social. En este contexto,
la muerte y sus procesos se convierten en referencias y valoraciones de la
forma en que las sociedades van produciendo maneras de contarse a ellas
mismas por medio de actuaciones como las de los memoriales, epitafios,
referencias visuales, simbologias, producciones estéticas y repertorios ma-
teriales que albergan referencias significativas.

En tiempos de pandemia, las manifestaciones y actuaciones de estos
rasgos y tratos con la muerte ha cobrado una densidad significativa, y el
formato virtual ha desplegado otras posibilidades en el repertorio colec-
tivo y la expresion patrimonial de las practicas funerarias. En especial,
han destacado expresiones y contenidos intangibles, esos que Bronislav
Malinowsky ha llamado «los imponderables de la vida social». La muerte
no es solo una representacion de motivos y expresiones presentes en el
espacio o demarcados en una impronta material, la muerte es también
una experiencia cognitiva, sensitiva, susceptible de ser narrada, recorda-
da, transformada y también olvidada, como ocurre con los procesos que
hacen manifiesta, critica y posible la vida colectiva.
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Las dimensiones virtuales hacen explicitas esas formas en que se trata
con la muerte. La presencialidad simultanea, la interaccion con la red de
apoyo y duelo mediante las salas de velacion y los registros digitales, la
expresion grafica y comunicativa de la pérdida, el desarrollo de interfases
del duelo, la reacomodacion a los momentos criticos, la funcion social del
ritual ahora virtualizado son elementos clave que ratifican que las expre-
siones patrimoniales y realidades sociales de la muerte siguen siendo vi-
gentes y manifiestas y, quiza con mas fuerza, con mas pertinencia cuando
las sensaciones de riesgo y amenaza, por la pandemia y otros conflictos
sociales, son todavia evidentes.

Los estudios del patrimonio cultural han generado reflexiones so-
bre la nocién de valor y el manejo o activacion del conjunto de valores
que se atribuyen a una manifestacion material e inmaterial. En tiempos
recientes, frente al impacto de la ultima pandemia, vemos que las mani-
festaciones patrimoniales han estado en constante transformaciéon. Con
el confinamiento, los espacios se fueron también disponiendo de otra ma-
nera, incluyendo las formas de valorar y de mediar con la muerte y sus
valores patrimoniales.

Las formas de valorar la muerte fueron interactuando en otros for-
matos. La mediacion virtual generd nuevas interacciones y contenidos, asi
como maneras distintas de encontrarse con las experiencias de la muerte
que cuentan a su vez con valores patrimoniales. Esto se debe a que la esce-
na virtual como espacio de interaccion social también es un espacio donde
nos reafirmamos en nuestras convicciones, formas de ser y representar.
De este modo, hay practicas funerarias que se mantienen en el esquema
virtual y que también producen sentimiento, formas de reconocimiento
colectivo y maneras de ser. La interaccion virtual con el féretro, con la
memoria del muerto, o con los momentos rituales, como el velorio, el
entierro, los novenarios, las misas de mes, las reuniones entre amigos para
conversar, beber y despedir a los ausentes dan cuenta que la muerte sigue
siendo motivo de encuentro y revitalizacion.
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Encuentros virtuales con

sobrevivientes de la ESMA.

El Museo Sitio de Memoria ESMA vy la difusion
de entrevistas virtuales con sobrevivientes del
centro clandestino de detencion Escuela de
Mecadnica de la Armada (ESMA)

Marcos Tolentino

El Museo Sitio de Memoria ESMA fue inaugurado en mayo de 2015 en
el llamado Casino de Oficiales, uno de los edificios del Espacio para la
Memoria y para la Promocion y Defensa de los Derechos Humanos (ex
Escuela de la Armada, ESMA). Desde 2004, el sitio de memoria funciona
en el predio de la antigua Escuela de Mecanica de la Armada (ESMA),
donde durante la ultima dictadura civico-militar (1976-1983) oper6 un
centro clandestino de detencion, que se volvid, tras la transicion democra-
tica, un sitio emblematico en las representaciones sobre las desapariciones
(Feld, 2021). El edificio donde se instal6 el Museo tuvo un rol particular
en el periodo de la dictadura: alli estuvieron secuestradas y fueron tortura-
das las personas puestas en libertad, sobrevivientes, las que se encuentran
desaparecidas, y los bebés nacidos en cautiverio y adoptados ilegalmente.

El 12 de marzo de 2020, el gobierno argentino firmé el Decreto de
Necesidad y Urgencia (DNU) 260/2020 que dispuso la adopcion de me-
didas para frenar la propagacion del nuevo virus. El decreto facultaba al
Ministerio de Salud la autoridad para adoptar las medidas de salud publica
necesarias, como la posibilidad de disponer el cierre de museos y demas
lugares de acceso publico. El 20 de marzo de 2020, las medidas sanitarias
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fueron ampliadas con la adopcion del Aislamiento Social Preventivo y
Obligatorio (ASPO). La adopcion de tales medidas afect6 las acciones pu-
blicas relativas a las memorias sobre el terrorismo de Estado en el mes en
que se concentran iniciativas de homenaje a los desaparecidos y de repudio
a la violencia estatal por motivo de los actos alrededor del 24 de marzo,
el Dia Nacional de la Memoria por la Verdad y la Justicia. En el caso del
Museo Sitio de Memoria ESMA, las visitas estuvieron suspendidas entre
el 11 de marzo de 2020 y el 16 de enero de 2021. A partir de entonces, la
institucion concentrd sus actividades en la produccion de contenido digi-
tal. En mayo de 2020, con motivo de cumplirse 50 afios de su apertura,
se inici6 el ciclo «Encuentros virtuales con sobrevivientes de la ESMA»,
producido a partir de relatos de sobrevivientes del centro clandestino de
detencion. Hasta junio de 2021, fueron realizadas diecinueve entrevistas
virtuales con hombres y mujeres que se identifican publicamente como so-
brevivientes de la ESMA. Los testimonios estan disponibles en el canal de
YouTube del Museo Sitio de Memoria ESMA; y siete pueden ser escucha-
dos en el pédcast Museo Sitio de Memoria ESMA, disponible en el servicio
de streaming de audio Spotify.

El objetivo del presente articulo es analizar la produccion de las en-
trevistas virtuales con sobrevivientes como parte de las estrategias desa-
rrolladas por el Museo Sitio de Memoria ESMA durante los primeros
momentos de la pandemia del COVID-19. El articulo esta dividido en
cuatro partes. La primera parte inicia con una discusion sobre la uti-
lizacién de la ESMA como centro clandestino de detencion durante la
ultima dictadura. En la segunda, se analiza el proceso de produccion de
denuncias y testimonios sobre la ESMA. La tercera, aborda el uso de tes-
timonios en la puesta museografica del Museo Sitio de Memoria ESMA y
en sus iniciativas previo al cierre provisorio en marzo de 2020. La cuarta,
analiza cuatro entrevistas lanzadas online por el Museo entre mayo de
2020 y junio de 2021, que se centran en las diferencias de los relatos con
los fragmentos de testimonios que componen la narrativa del Museo.

La discusion aqui propuesta dialoga con los debates acerca de los
avatares de la produccion de testimonios por sobrevivientes de los cen-
tros clandestinos de detenciéon en Argentina, sus lugares de enunciacion
y sus usos publicos relacionados a la denuncia humanitaria, la basqueda
por justicia y a la elaboracion de memorias relativas a las violaciones a
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los derechos humanos cometidas durante el proceso de violencia politica
de los anos setenta. Frente a la ausencia de otras fuentes documentales,
esos testimonios son piezas clave para la identificacion de los espacios
donde funcionaron centros clandestinos de detencion y, en algunos casos,
para su «recuperacién» como sitios de memoria (Lampasona & Larralde
Armas, 2021, p. 64)%. La practica testimonial debe ser analizada al con-
siderar los avatares que permitieron a los sujetos recomponerse subjeti-
vamente tras una experiencia limite, y debe dotar lo vivido de sentido
al agregar sus propias experiencias de desaparicion y de supervivencia a
una trama narrativa (Lampasona, 2017); y las condiciones historicas que
facilitaron u obstaculizaron la emergencia y circulacion de distintos tipos
de testimonios, asi como de sus contenidos tanto por lo que dicen como
por lo que silencian (Messina, 2012; Jelin, 2017, pp. 245-247).

La utilizacion de la ESMA como centro
clandestino de detencion

Ubicada en la zona norte de la ciudad de Buenos Aires, la ESMA abar-
caba un predio de diecisiete hectareas, cedido por la Municipalidad a la
Marina en 1924 para la instalacién de la Escuela de Mecanica, destinada
a la formacion de suboficiales. Entre 1976 y 1983, algunos de los edificios
construidos en el terreno fueron utilizados para el funcionamiento de un
centro clandestino de detencion. Sin embargo, las reconstrucciones de las
dindmicas represivas en la ESMA suelen centrarse en una etapa especifica
de su desarrollo, entre 1977 y 1978, en que se produjo un pico de se-
cuestros de militantes de Montoneros y un nimero importante de sobre-
vivientes que testimoniaron sobre sus experiencias de cautiverio. Como
senalé Claudia Feld, «las modalidades de reclusion fueron variando con
el tiempo, a lo largo del periodo dictatorial» (Feld, 2012, p. 336). Asi,
los intentos de reconstruccion del despliegue represivo en la ESMA deben
reconocer los limites que se colocan al considerar las especificidades de
dos periodos: la etapa de configuracion del centro clandestino durante el

30 Segin Claudia Feld (2021, p. 20), «la nocién de recuperacion describe, tanto en el
lenguaje nativo como en el institucional, los procesos de construir sitios de memoria en
lugares que funcionaron como CCD [centros clandestinos de detencion]».
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1976, y la etapa entre 1979 y su cierre definitivo en 1983 (Fernandez-Ba-
rrio, 2021, pp. 46-47).

Durante la ultima dictadura, actué en la ESMA el Grupo de Tareas
(GT) 3.3, una unidad operativa y de inteligencia dependiente del Comando
de Operaciones Navales de la Armada Argentina. En los primeros meses
de 1976, el GT 3.3 operd subordinado al Servicio de Inteligencia Naval
(SIN). Los oficiales del SIN coordinaban la obtencion de informacion bajo
tortura para la planificacion de nuevos secuestros, mientras los miembros
del GT eran responsables por los operativos de secuestro y la gestion de
las personas detenidas-desaparecidas. Entre 1976 y comienzos de 1977, se
inici6 un proceso de creciente autonomia del GT en relacion al SIN como
resultado del ascenso del capitan de corbeta Jorge Acosta, el Tigre, como
jefe de Inteligencia de la Unidad de Tareas (UT) 3.3.2, y de los vinculos
entre los integrantes del GT y el «proyecto politico» del almirante Emilio
Eduardo Massera®'. Asi, entre 1977 y 1978, tanto el SIN como el GT se
dotaron de sus propios equipos operativos y de inteligencia al dividir las
personas detenidas-desaparecidas que estaban a cargo de cada grupo. A
partir de 1979, tras el paso al retiro de Massera, el SIN volvié a controlar
el funcionamiento cotidiano del centro clandestino.

El nucleo central de las actividades represivas fue el llamado Casino
de Oficiales. Pero otras instalaciones del predio también fueron utilizadas
de distintas maneras, como la Enfermeria, el Pabellon COI, el edificio
Cuatro Columnas y los lugares de trabajo (Conte, 2012, p. 77). Las acti-
vidades represivas del GT 3.3 y el sometimiento de los cuerpos y las sub-
jetividades de las personas bajo su control no se restringieron a los muros
del predio (Slatman, 2012; Lewin & Wornat, 2014; Feld & Franco, 2019;
Fernandez-Barrio & Gonzalez Tizén, 2020). No hubo tampoco una in-
terrupcion en las actividades de la escuela de suboficiales, manteniéndose
hasta 1983 una coexistencia entre el uso formal del espacio con el desplie-
gue de practicas clandestinas que configuraron la desaparicion forzada de

31 El almirante Emilio Eduardo Massera fue uno de los miembros de la primera Junta Militar

que goberno de facto Argentina durante la tltima dictadura. Como comandante jefe de la
Armada, tenfa la ESMA bajo su direccion. Pero ademds de ser el mas alto responsable por
las violaciones alli cometidas, Massera estuvo directamente involucrado en la dindmica
del centro clandestino. Massera tenfa ain planes politicos personales que excedian sus
roles institucionales, como su ambicién de construir un nuevo partido que pudiera llegar
al poder por via electoral y suceder la dictadura. Ver: Feld & Franco, 2019, pp. 11-12.
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personas. Ademads, suboficiales, cadetes aspirantes y colimbas participa-
ron de las tareas represivas desarrolladas en la ESMA. También actué alli
personal de la Prefectura Naval Argentina (PNA), Ejército, Policia Federal
Argentina (PFA), y Servicio Penitenciario Federal (SPF) (Slatman, 2012;
Feld & Salvi, 2021; Fernandez-Barrio, 2021).

Segun estimaciones, cerca de 5000 personas estuvieron secuestradas
en la ESMA. Al ingresar, ellas eran encapuchadas y llevadas al sotano del
Casino de Oficiales, espacio que fue acondicionado para los interrogato-
rios bajo tortura. Alli fueron concentradas también las personas previo
al «traslado», eufemismo utilizado por los represores para referirse a la
desaparicion definitiva (Calveiro, 2008, pp. 38-39). Después de las tor-
turas, eran llevadas a la «Capucha» ubicada en el tercer piso del edificio,
donde eran mantenidas esposadas de pies y manos, y pasaban a ser iden-
tificadas por numeros en vez de sus nombres. Fueron utilizados paneles
de madera para aislar las personas cautivas en cubiculos con colchones al
piso, denominados «cuchas». A partir de 1977, funciond en el tercer piso
una maternidad clandestina, identificada por sobrevivientes como «pieza
de las embarazadas», donde se quedaban las mujeres embarazadas y eran
realizados los partos. Otro lugar adaptado para el cautiverio fue el altillo
del Casino de Oficiales, denominado «Capuchita», donde las condiciones
de cautiverio eran atin mas duras y se convivia con sesiones de tortura
realizadas alli mismo. En algunas ocasiones, la «Capuchita» fue también
el espacio de reclusion de personas secuestradas por la Fuerza Aérea, el
Ejército y el SIN (Slatman, 2012, p. 8; Feld, 2017; van Drunen, 2017).

Una minoria de las personas secuestradas por la ESMA realiz6 tareas
intelectuales o manuales bajo las 6rdenes, la supervision y la amenaza de los
integrantes de la UT 3.3.2 como parte de lo que los victimarios de la ESMA
denominaron «proceso de recuperacion». En la ESMA, esas tareas fueron
de tres tipos: el mantenimiento del edificio Casino de Oficiales; la falsifica-
cion de documentos, que se concentr6 en los laboratorios del sotano; y ta-
reas intelectuales que se desarrollaron en la «Pecera». La «Pecera» fue una
estructura montada en 1977, similar a una agencia de noticias, donde las
personas eran obligadas a trabajar confeccionando traducciones, informes
de la prensa internacional, andlisis de la situacion politica, etcétera.

Claudia Feld y Marina Franco sefialan que la nocion de «proceso de
recuperacion» corresponde a un eufemismo que, al mismo tiempo en que
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esconde el sometimiento de las personas detenidas-desaparecidas utiliza-
das como «recursos humanos» y obligadas a demostrar bajo la perma-
nente amenaza de ser asesinadas que habian dejado atras su identidad
militante, se lo presenta como algo que pareceria beneficioso para ellas.
Sin embargo, el «proceso de recuperacion» no involucr6 decisiones to-
madas por las personas tildadas como «recuperables», ni significo la su-
pervivencia de todas. Ademads, el grupo minoritario que fue obligado a
participar fue también sometido a violencias distintas, como el control
sobre sus apariencias, debiendo parecer siempre «respetables»; las inte-
racciones con los miembros de la UT 3.3.2, para las cuales debian estar
a disposicion, como salidas a casas-quintas, restaurantes, discotecas y vi-
sitas a sus familias; y, en el caso especifico de las mujeres, los reiterados
abusos y violencias de género (Feld & Franco, 2019, pp. 6-8).

La produccion de denuncias sobre la ESMA

Las primeras denuncias sobre la utilizacion de la ESMA como centro clan-
destino fueron producidas por una cadena informativa de la organiza-
cién Montoneros: la Agencia de Noticias Clandestinas (ANCLA). El 27
de agosto de 1976, ANCLA distribuy6 el cable informativo «Denuncian
como centros de detencion a guarniciones militares» en que se sefialé que
Eva Arancibia de Torres habia denunciado en un habeas corpus interpues-
to en favor de su hijo, Mario Rufino Torres, que €l estaria privado de su
libertad en la ESMA (Bufano & Lotersztain, 2012, p. 39). En 1977, el
creador de ANCLA, Rodolfo Walsh, mencioné a la ESMA como un espa-
cio de tortura y muerte, desde donde se «tiraban cuerpos» en el Rio de la
Plata, en la «Carta abierta de un escritor a la Junta Militar» (Walsh, 1977).
El 25 de marzo, mientras distribuia copias del documento por buzones de
correo en Buenos Aires, Walsh fue asesinado y llevado sin vida a la ESMA.

En los primeros meses de la dictadura, pero en el registro de la denun-
cia humanitaria, la ESMA pas6 a ser sefialada como un local de cautiverio
y tortura en documentos producidos por organizaciones del exilio argenti-
no y otras que actuaban en el exterior. El 16 de agosto de 1976, Amnistia
Internacional (AI) distribuyé desde Londres el informe Testimonies on
persons, torture and detention in Argentina, que incluia el testimonio de
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una mujer no identificada que relat6 el asombro que le causé lo que le
conté un chico con quien ella habia compartido su cautiverio sobre lo que
él presencio en la ESMA (Gutman, 2015, pp. 43-44). El 23 de marzo de
1977, Al present6 en una conferencia de prensa el Informe de una mision
de Ammnistia Internacional a la Repiiblica Argentina. 6-15 de noviembre
de 1976, producido a partir de una mision investigadora de la organiza-
cion en la Argentina. En la seccién «Desapariciones», Al afirmé que eran
«abrumadores» los elementos que comprobaban que las personas desapa-
recidas estaban privadas de su libertad por los servicios de seguridad en
«centros no oficiales de detencion». El informe incluy6 a la ESMA en una
lista de los espacios represivos citados con mas frecuencia por los testimo-
nios recogidos (Amnistia Internacional, 1977, p. 43).

También, en marzo de 1977, la Comision Argentina por los Derechos
Humanos (CADHU) publicé en Madrid el libro Argentina: Proceso al
Genocidio. El libro fue el resultado de las denuncias recogidas por los
integrantes de la CADHU vy llevadas al exterior con la transferencia de la
sede del organismo de Buenos Aires a la capital espafiola. En su denuncia,
la CADHU senal6 a la ESMA como uno de los locales hacia donde eran
llevadas las personas detenidas por las Fuerzas Armadas y de seguridad
en que las practicas de tortura asumieron «caracteristicas monstruosas»
(CADHU, 2013, pp. 70-71). Para dotar a su denuncia de materialidad,
el libro tenia un apéndice, «Testimonios y denuncias», con testimonios
de sobrevivientes de centros clandestinos (Gonzélez Tiz6n, 2016, p. 168;
2021, p. 11). Uno de los testimonios reproducidos fue el de una mujer
identificada como Ema Parafierito. Esa misma denuncia ya habia sido
publicada en agosto de 1976 por Al, en la que ella cont6 lo que habia
escuchado sobre la ESMA, pero sin identificarse (CADHU, 2013, p. 194).

El testimonio de Parafierito fue reproducido también en el documento
«Represion y tortura en Argentina», difundido en febrero de 1978 por la
Comision de Familiares de Victimas de la Represion en la Argentina, una
organizacion formada por familiares de desaparecidos que se encontraban
exiliados en Tel Aviv. En el documento, se denuncié que algunas de las vic-
timas de los secuestros realizados por las Fuerzas Armadas eran llevadas
a cuarteles o comisarias, como la ESMA, para ser torturadas. La denun-
cia sefial6 una distincion entre los «lugares comunes», como la ESMA, y
los llamados «campos de concentraciéon», que no tenian una existencia
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formal (Amoros, 2011, pp. 152-154). En otro contexto, cuando ya estaba
extendido el uso de la categoria «campo de concentraciéon» para referirse
a los centros clandestinos de detencion, en junio de 1978, el Comité de
Defensa de los Derechos Humanos en el Cono Sur (Clamor) public6 en
San Pablo su primer boletin, en el que sefialé a la ESMA como uno de los
60 «campos» identificados por testimonios de «sobrevivientes exiliados»
en Brasil (Tolentino, 2020).

Un rasgo comun entre las denuncias iniciales sobre la ESMA fue la
ausencia de testimonios de sobrevivientes del propio centro clandestino.
A partir de 1978, hubo un cambio cuando la voz de sobrevivientes se con-
virtié en un importante recurso para denunciar lo que estaba ocurriendo
en Argentina; producir saberes sobre la represion clandestina, como la
identificacion, ubicacion y funcionamiento de centros clandestinos; y sal-
var vidas de personas detenidas-desaparecidas. Para eso, fue importante
la salida al exilio de sobrevivientes que en el exterior encontraron la po-
sibilidad de elaborar sus propias experiencias de desaparicion y presentar
publicamente testimonios en distintos «circuitos testimoniales» formados
por organizaciones y entidades que hicieron publicos sus relatos (Ayala,
2019; Confino & Gonzailez Tizon, 2022).

Previo al mundial de futbol en Argentina, repercutio en el exterior el
testimonio de Horacio Maggio. Tras fugarse de la ESMA el 15 de febrero
de 1977, Maggio escribié una carta relatando su experiencia de cautive-
rio. El relato fue enviado a la CADHU, lo que permitié que fuera publi-
cado antes del asesinato de su autor a manos del Ejército el 4 de octubre.
En septiembre, Jaime Dri, quien se fugd de la ESMA, brindé su testi-
monio en una conferencia de prensa en la sede del Partido Socialista en
Paris. El testimonio fue publicado enseguida por la Secretaria de Prensa
del Movimiento Peronista Montonero (MPM) (Confino & Gonzalez
Tizon, 2022, p. 9).

A finales de 1978, se extendi6 en el gobierno militar la percepcion
de que enfrentaba una situacion de aislamiento internacional, en para-
lelo con el crecimiento de voces opositoras dentro y fuera del pais. En
ese escenario, y como una estrategia para mejorar la imagen de la dic-
tadura en el exterior, en noviembre de 1978 se hizo una invitacién a la
Comision Interamericana de Derechos Humanos (CIDH) para inspeccio-
nar in situ en Argentina. La visita, que inicialmente fue acordada para
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mayo de 1979, se concretaria apenas en septiembre, lo que le permitié
a la Junta Militar prepararse ocultando rastros de su accionar represivo
ilegal, al intimidar militantes de organizaciones de derechos humanos y
al reforzar sus politicas informativa y propagandistica (Jensen, 2010). En
la ESMA, la confirmacién de la visita de la CIDH coincidié con el pase al
retiro del almirante Massera, en septiembre de 1978, cuando se iniciaron
una serie de transformaciones en el espacio y en las practicas del centro
clandestino. Uno de los cambios fue la liberacion de un conjunto de mili-
tantes de Montoneros que habian atravesado un cautiverio prolongado,
incluyendo la incorporacién al «proceso de recuperacion», y quienes se
los fue impuesto el exilio como condicién para su liberacion (Confino &
Gonzalez Tiz6n, 2022, p. 11).

Durante la visita de la CIDH, entre septiembre y octubre de 1979, las
personas que seguian detenidas-desaparecidas en la ESMA fueron lleva-
das a una isla del Delta del Parana, a pocos kilometros de Buenos Aires.
La isla «El Silencio» funcioné como una continuidad de la ESMA, en que
las personas secuestradas siguieron divididas entre las que eran obligadas
a trabajar y las que se quedaban tabicadas en condiciones inhumanas. El
Casino de Oficiales pas6 por reformas para modificar los espacios denun-
ciados en el exterior. Al llegar al pais, la CIDH hizo inspecciones oculares
a sitios denunciados como centros clandestinos de detencion. Sin embar-
go, el Casino de Oficiales visitado por los comisionados no coincidi6é con
los planos de planta presentados en las denuncias. En su informe lanzado
en 1980, la CIDH afirmé que no encontr6 alli personas detenidas, sino un
edificio en refaccion (Feld, 2012, pp. 345-36).

En octubre de 1979, tres sobrevivientes de la ESMA, Sara Solar de
Osatinsky, Ana Maria Marti y Alicia Milia de Pirles, testimoniaron en
la Asamblea Nacional de Francia. La elaboracion del relato presentado
fue gestada colectivamente durante varios meses por un grupo de sobre-
vivientes y militantes de Montoneros que se reunieron en Espafia. La ini-
ciativa se concretd a pesar de las amenazas de represalias a las personas
que seguian detenidas-desaparecidas y a quienes hicieran denuncias en los
foros internacionales (Ayala, 2019; Confino & Gonzélez Tizén, 2022, pp.
12-13). El testimonio de las «tres liberadas de la ESMA» fue publicado en
el mismo afno por la CADHU con detalles de las vivencias en cautiverio,
planos del centro clandestino y listados de personas secuestradas y de
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integrantes del GT 3.3 (Feld, 2012, pp. 339-345). La publicacion gener6
diferentes reacciones entre las comunidades de exiliados argentinos y mili-
tantes de los derechos humanos, sobre todo por afirmar que la mayoria de
las personas desaparecidas habian sido asesinadas como parte de un plan,
cuya responsabilidad institucional era de las Fuerzas Armadas (Crenzel,
2008, p. 44; Jensen 2010, pp. 122-123).

La publicacion del testimonio de las «tres liberadas» de la ESMA for-
mo parte de un conjunto de testimonios publicados por la CADHU entre
1979 y 1983, denominados por Rodrigo Gonzalez Tizén como la «serie
CADHU». El uso del término «serie» se justifica por la estructura basica
compartida por los documentos, con tdpicos que se repetian, construyen-
do una denuncia con base en distintos «casos» (Gonzalez Tizén, 2016, p.
169). La construccion de «casos» dialogaba con la tradicién juridica de
la CADHU vy con una coyuntura en que se discutia un horizonte de justi-
cia punitiva para los responsables por los crimenes denunciados (Jensen,
2019; Gonzalez Tizén, 2021, pp. 22-23). Era también el resultado de la
influencia de los modelos de denuncia que circulaban en el exterior y que
resultaron en una homogeneizacion de los relatos segun los criterios de las
narrativas humanitarias (Crenzel, 2008, pp. 46-50). La «serie CADHU»
publicé veinticinco testimonios de sobrevivientes sobre distintos centros
clandestinos, pero con un predominio de relatos oriundos de la ESMA,
como el testimonio de Andrés Ramoén Castillo y Graciela Daleo, publica-
do en 1982 (Gonzalez Tizo6n, 2016, pp. 170-171).

En paralelo, la ESMA empez6 a ser denunciada como un centro
clandestino de detencién en la prensa argentina. El proceso se inicié con
la repercusion mediatica a partir de fines de 1982 de causas judiciales
que involucraron a Massera en casos de desapariciones y de denuncias
de organizaciones de derechos humanos. En abril de 1983, los diarios
publicaron integralmente un listado de 47 centros clandestinos de deten-
cién, que incluia la ESMA, producido por el Centro de Estudios Legales y
Sociales (CELS). El 19 de octubre, la revista Siete Dias publicé el testimo-
nio del sobreviviente Raul Lisandro Cubas ante American Watch y Al en
Washington (Gonzalez Tizon, 2021, p 29). En enero de 1984, Cubas brin-
do6 otra entrevista a la revista Gente, que, al mes siguiente, publicé una
nota con relatos de tres «torturadas» de la ESMA, término entonces utili-
zado para referirse a sobrevivientes de centros clandestinos de detencion:
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Sara Solarz de Osatinsky, Ana Maria Marti y Susana Burgos (Feld, 2015,
pp. 288-289; Franco, 2017, pp. 201-202, 244).

Con el fin de la dictadura, uno de los embates politicos puestos en el
espacio publico fue como presentar a los desaparecidos como victimas
de violaciones y de crimenes aberrantes y sistematicos frente a discursos
que reivindicaban y justificaban la represion, como una «guerra contra la
subversion» (Feld & Franco, 2015, pp. 328-390). La circulaciéon de las
primeras noticias sobre la ESMA generé un conocimiento fragmentario
acerca de como ocurrieron las desapariciones, sin permitir la compren-
sion de como el predio habia se configurado como un espacio donde se
produjeron muchos de los casos, ni su insercion como parte de un sistema
represivo planificado por las Fuerzas Armadas.

El cambio empez6 a partir de 1984, con el inicio de las investigaciones
de la Comision Nacional sobre la Desaparicion de Personas (CONADEP).
Ademas de reunir testimonios producidos en el pais y en el exterior, y
de realizar una convocatoria publica para recibir nuevas denuncias, la
CONADEDP inspeccioné lugares denunciados como centros clandestinos.
El 9 de marzo, se realiz6 la inspeccion a la ESMA (Crenzel, 2008, pp.
75-79). A diferencia de lo que ocurrié tras las inspecciones a otros espa-
cios, la ESMA no fue sefialada en la prensa como un «descubrimiento»
de la Comision, pero pasé a ser mencionada como «uno de los mayores
centros operativos de la lucha antisubversiva que se realizo en el pais»
(Feld, 2008, p. 92). El informe final de la CONADEDP, publicado el 28 de
noviembre bajo el titulo Nunca Mds, incluy6 a la ESMA entre uno de los
340 centros clandestinos que funcionaron en todo el territorio nacional y
que fueron parte indispensable de la politica represiva a cargo del Estado
y de las Fuerzas de Seguridad. El informe traia una descripcion detallada
de la utilizacion del Casino de Oficiales, al tomar los testimonios de sobre-
vivientes como pieza central para recomponer la materialidad del espacio
(CONADEP, 1984, pp. 54-55, 81-84; Crenzel, 2008, pp. 120-124).

El 20 de octubre de 1984, el CELS publicé el folleto Testimonio sobre
el centro clandestino de detencion de la Escuela de Mecdnica de la Armada
Argentina (Esma), producido a partir del testimonio de un sobreviviente,
Victor Basterra, y con un dosier de documentos y fotos sustraidas por él
de la ESMA. Basterra era un obrero grafico sindicalista y militante de las
Fuerzas Armadas Peronistas (FAP) que estuvo secuestrado en la ESMA
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entre 1979 y 1983. En enero de 1980, formd parte del «proceso de recu-
peracion» en que le fueron asignadas tareas en el Sector Documentacion,
donde debia sacar fotos y confeccionar documentos falsos para los miem-
bros del GT 3.3. Cuando sus salidas para visitas familiares fueron au-
torizadas, Basterra empezé a sacar hacia afuera fotos de represores, de
detenidos-desaparecidos y otros documentos. Una vez en libertad, pocos
dias antes del fin de la dictadura—y en la condicion de «libertad vigila-
da», en que recibia visitas y era amenazado por represores de la ESMA—
Basterra se dedico a armar el dosier con el material que habia sustraido y
luego lo present6 al CELS (Feld, 2014).

El 22 de julio de 1985, Basterra brind6 su testimonio en el marco
del Juicio a las Juntas en que fueron juzgados los integrantes de las tres
primeras Juntas Militares que gobernaron de facto Argentina entre 1976
y 1982. Las exposiciones de los casos vinculados a la ESMA se concen-
traron sobre todo entre el 17 y 25 de julio, periodo en que testimonios
de familiares de personas desaparecidas vistas con vida en la ESMA, de
testigos de sus secuestros, de militares que brindaron detalles sobre la
actividad represiva en el predio y de sobrevivientes aportaron detalles y
pruebas sobre cada caso. Los largos testimonios de sobrevivientes de la
ESMA ganaron una repercusion publica particular, pues brindaron deta-
lles abrumadores sobre las experiencias vividas en el centro clandestino
(Galante, 2019, pp. 79-87).

Segtn Claudia Feld, en la posdictadura, la palabra de sobrevivientes
que se presentaron como testigos era una «palabra amenazada»: «Dar
testimonio significaba [...] tornar creibles las palabras de quienes ha-
bian sido considerados, durante la dictadura, como enemigos y, sobre
todo, mostrar lo que nadie —mads alld de las victimas directas y de los
perpetradores— habia visto» (Feld, 2015, p. 706). En ese contexto, los
espacios institucionales fueron importantes para el reconocimiento de la
veracidad de las informaciones aportadas en sus testimonios. A pesar
de ello, todavia no era sencillo recuperar en sus relatos las trayectorias
militantes. Uno de los pilares constitutivos de la narrativa humanitaria
que se impuso en las estrategias de denuncia durante la dictadura y en
los relatos producidos en el marco de la investigacion de la CONADEP y
del Juicio a las Juntas fue el énfasis puesto en la inocencia de las victimas
de las desapariciones. Consecuentemente, las personas que salieron con
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vida de los centros clandestino de detencién silenciaron en sus testimo-
nios sus compromisos politicos previos a sus secuestros (Crenzel, 2008;
Lampasona & Larralde Armas, 2021, p. 176).

El Juicio a las Juntas fue seguido de otros procesos judiciales con-
tra perpetradores que actuaron en la ESMA, como Rubén Chamorro y
Alfredo Astiz (Feld, 2008, pp. 93-95; Galante, 2019, p. 169). Tras la sen-
tencia del Juicio, la Cdmara Federal dispuso la continuidad de las investi-
gaciones. Como resultado, fue presentada la causa n.° 761 que solicitaba
el procesamiento de los responsables por 86 casos ocurridos en la ESMA.
La causa tramito entre 1986 y 1988, pero fue suspendida por la sancion
de la Ley de Obediencia Debida (Balardini, 2021, p. 171).

En la primera mitad de los afios noventa, la vigencia de las llamadas
de las leyes de Punto Final y Obediencia Debida y de los decretos de
indultos y los cambios econémicos y sociales en el pais, resultaron en
un «enfriamiento» de la presencia publica de memorias de la dictadura
(Jelin, 2017, pp. 141-142). Sin embargo, a partir de mediados de la dé-
cada, la militancia politica de los afios setenta se convirti6 en tema de los
documentales Montoneros: una historia (1994) y Cazadores de Utopia
(1996), y de la trilogia de libros La Voluntad, publicada entre marzo
de 1997 y marzo de 1998 (Jelin, 2010). Sobrevivientes de la ESMA re-
lataron en esas producciones sus experiencias y aportaron detalles que
habian sido silenciados, pues podian generar contradicciones para el re-
conocimiento de su legitimidad como victimas/testigos. Ya no se trataban
mas de relatos que buscaban identificar represores y personas desapare-
cidas para generar informaciones que podrian ser ttiles a la Justicia, sino
de reconstruir sus propias trayectorias al abordar temas controvertidos,
como la militancia y las situaciones ambiguas que vivenciaron durante
el cautiverio. El proceso siguié con la publicacion en los afios 2000 de
libros escritos a partir de testimonios de sobrevivientes (Ramus, 2000;
Actis et al., 2001; Villani & Reati, 2011; Lewin & Wornat, 2014).

En marzo de 1995, las declaraciones del capitin de corbeta Adolfo
Scilingo sobre su participacion en los «vuelos de la muerte» generaron fuer-
tes repercusiones (Feld & Salvi, 2021, p. 18-21). La ESMA volvié entonces
a cobrar nueva visibilidad, como lugar de origen de los «vuelos de la muer-
te», a pesar de haber sido una metodologia de eliminacién implementada
en distintos centros clandestinos. Segin Claudia Feld (2021, p. 108): «La
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ESMA también empez6 a servir como figura representativa del conjunto de
los centros clandestinos, operando como metonimia para hablar del sistema
de tortura y desaparicion». Pocos dias después de la primera declaracion
de Scilingo ocurri6 una manifestacion de las Madres de Plaza de Mayo en
reclamo de justicia en las puertas de la ESMA. El 24 de marzo se realiz6 alli
por primera vez uno de los actos conmemorativos del aniversario del golpe,
convirtiéndose en lugar para las manifestaciones publicas de las organiza-
ciones de derechos humanos (Feld & Salvi, 2021, p. 23).

Tres afios después, en enero de 1998, el presidente Carlos Menem
firmé un decreto que disponia la demolicion de la ESMA para la cons-
truccion de un lugar verde de uso publico, generando una extendida po-
lémica publica y una fuerte reaccion de las organizaciones de derechos
humanos. En octubre, un amparo judicial interpuesto por dos familiares
de desaparecidos, Graciela Lois y Laura Bonaparte, resulto en la prohi-
bicién de la accion. El 1 de junio de 2000, la Legislatura de la Ciudad de
Buenos Aires aprobd una ley que revoco la cesion del predio de la ESMA
a la Marina para que se construyera en el local un futuro Museo de la
Memoria (Cabral, 2019, pp. 95-99).

En 2004, el presidente Néstor Kirchner y el jefe del gobierno de la
Ciudad de Buenos Aires, Anibal Ibarra, firmaron un convenio que esta-
blecié el desplazamiento de las instituciones militares, la restitucion del
predio a la ciudad y la creacion del Espacio para la Memoria y para la
Promocion y Defensa de los Derechos Humanos. El convenio fue firma-
do durante un acto realizado en el predio de la ESMA el 24 de marzo
de 2004. Durante los dias que lo antecedieron, sobrevivientes del centro
clandestino ocuparon un rol protagénico en la escena publica, al brindar
relatos y entrevistas a los medios de comunicacion. El 19 de marzo, un
grupo de sobrevivientes recorrié las instalaciones de la ESMA guiando
al presidente y otras autoridades presentes (Jelin, 2017, pp. 206-208). A
partir de entonces, se inici6 el proceso de «recuperacion» de la ESMA y
de todos sus edificios, incluyendo la creacion de un sitio de memoria, la
refaccion de sus edificios y el proyecto de construccion de un Museo de
la Memoria. La «recuperacion» se completé en 2007, cuando la Armada
desalojo los ultimos edificios del predio. Al afio siguiente, el Casino de
Oficiales fue declarado Monumento Historico Nacional (Guglielmucci,
2013, pp. 251-261; Feld, 2017, p. 113; Larralde Armas, 2020, p. 210).
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En paralelo, algunas causas judiciales avanzaron en el pais y en el
exterior. En 19935, la Camara Federal dio curso al reclamo por Derecho
a la Verdad que los familiares de personas desaparecidas habian llevado
al Sistema Interamericano de Derechos Humanos (SIDH). Como resulta-
do, empezaron en distintas ciudades del pais los llamados Juicios por la
Verdad, que no tenian la autoridad de perseguir penalmente a los repre-
sores denunciados, pero que reunieron pruebas sobre las desapariciones.
Los juicios por la verdad fueron también un momento en que muchas
personas que todavia no habian testimoniado sobre sus experiencias de
secuestro y desaparicion en los centros clandestinos de detencion se ani-
maron a hacerlo. En Buenos Aires, en el Juicio por la Verdad de la causa
ESMA fueron solicitadas medidas de prueba sobre victimas identificadas
a las Fuerzas Armadas y al Estado (Balardini, 2021, p. 171).

En el exterior avanzaron también causas judiciales en paises europeos
por los crimenes cometidos por integrantes del GT 3.3 contra ciudada-
nos de esos paises. En 1990, la Justicia francesa condend en ausencia a
Alfredo Astiz a reclusion perpetua por la desaparicion de las monjas Alice
Dumont y Leoine Duquet. En 2001, Asitz fue detenido en Argentina a re-
querimiento de un tribunal ordinario sueco por la desapariciéon de Dagmar
Hagelin, pero no se logré su extradicion. En 1997, Adolfo Scilingo fue
detenido al presentarse voluntariamente en Espafia ante el juez Baltasar
Garzon, y fue condenado en 2005 a 640 afios de carcel. En 2000, Ricardo
Miguel Cavallo fue extraditado desde México a Espana para ser juzgado,
pero tres afios después volvio a ser extraditado a Argentina debido a la
reapertura de una causa judicial por los crimenes cometidos en la ESMA
(Memoria Abierta, 2010, pp. 107-118).

En agosto de 2003, el Congreso Argentino aprobé la declaracion de
inconstitucionalidad de las leyes de Punto Final y Obediencia Debida.
Tras la decision, el juez Sergio Torres reabrid la causa por los crimenes
de la ESMA, al unificar las causas abiertas contra integrantes del GT 3.3,
pero interrumpidas entre 1988 y 1989. En 2005, la fiscalia requiri6 la
investigacion de cerca de 200 personas por los crimenes cometidos contra
mas de 600 victimas. Por ese volumen, la causa recibi6 la denominacion
de «megacausa». Sin embargo, hasta el momento, la «megacausa ESMA»
fue fragmentada en cuatro causas menores. La primera, «<ESMA I», juz-
gada en 2007, involucrd los casos de apenas cuatro sobrevivientes y un
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tnico imputado: Héctor Febres. El juicio gener6 fuertes criticas debido a
la baja cantidad de casos juzgados y a la muerte no esclarecida de Febres
por envenenamiento mientras estaba detenido en las instalaciones de la
Prefectura Naval. Entre 2009 y 2011, transcurri6 el juicio <ESMA 1I», en
el que fueron condenados dieciséis integrantes del GT 3.3 por los crimenes
cometidos contra 86 victimas. El tercer juicio, entre 2012 y 2017, llamado
«ESMA Unificada», involucré un total de 789 victimas, convirtiéndose
en el de mayor volumen en la historia del pais. De los 68 imputados, 48
fueron condenados, seis fueron absueltos, once fallecieron y otros tres
fueron apartados con problemas de salud. Desde agosto de 2018 es juz-
gada la causa «<ESMA IV», que involucra nueve imputados por crimenes
de apropiacion de bienes de personas secuestradas y enriquecimiento ili-
cito (Balardini, 2021, pp. 171-172). Ademas, en 2021, Acosta y Alberto
Gonzalez fueron sentenciados a veinticuatro y veinte afios de prision, en
una causa sobre violencia sexual armada a partir de los testimonios de tres
sobrevivientes de la ESMA, Silvia Labayrt, Maria Rosa Pardes y Mabel
Zanta (Bullentini, 2021).

El Museo Sitio de Memoria ESMAy los usos de los
testimonios

El Museo Sitio de Memoria ESMA fue inaugurado el 19 de mayo de 2015
en un acto que inici6 los festejos por el 205° aniversario de la Revolucion
de Mayo. El acto se desarroll6 en el acceso al antiguo Casino de Oficiales,
cuya fachada del frente fue cubierta por una piel de vidrio donde se hallan
fotografias de personas detenidas-desaparecidas en la ESMA32, Estuvieron
presentes familiares de victimas, sobrevivientes, referentes de organizacio-
nes de derechos humanos, y la principal oradora fue la presidente Cristina
Fernandez de Kirchner. La inauguracion del Museo ocurri6 tras afios de
debates entre los actores intervinientes en la «recuperacion» de la ESMA.

32 Las imagenes fueron provistas por el Registro Unico de Victimas de la Secretaria de
Derechos Humanos y buscan integrar un archivo en actualizacion permanente. La ins-
talacion respondi6 a la demanda de familiares que no querian que las fotos estuvieran
en el interior del Casino de Oficiales (Larralde Armas, 2019, p. 211). Para una descrip-
cién de la instalacion, ver: Recepcion, en Museo Sitio Memoria ESMA (http://www.
museositioesma.gob.ar/item/hall-de-entrada/).
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Las controversias se centraron sobre todo en el proyecto del Museo de la
Memoria, su formato, su construccion y la narrativa que la institucion
contaria (Feld, 2017, p. 114).

Los debates se iniciaron en 1999 en reuniones convocadas por la
Secretaria de Derechos Humanos de la Nacion y en las jornadas «El mu-
seo que queremos», organizada hasta 2007 por Memoria Abierta, forma-
da por organizaciones de derechos humanos. Para las jornadas, fueron
convocadas personas que actuaban en distintos campos profesionales, que
debatieron junto con representantes de las organizaciones de derechos hu-
manos los desafios de crear un museo de la memoria relativo al periodo de
la dltima dictadura (Guglielmucci, 2013, pp. 91-93; Gonzélez de Oleaga,
2019, p. 124). A partir de 2001, Memoria Abierta inici6 también la cons-
titucion de un archivo oral que serviria de base para la constitucion del
futuro museo (Carnovale, Lorenz y Pittaluga, 2006, p. 29).

Una de las controversias surgidas en los debates se relacion6 con el
grado de intervencion que se haria a los edificios. La posicién mayoritaria
se orient6 a no modificar el Casino de Oficiales, con esto, se privilegid
las tareas de conservacion, de relevamiento de las marcas edilicias y de
las sucesivas transformaciones, y de senalizacién del lugar como centro
clandestino de destino, mientras en el edificio Cuatro Columnas se cons-
truiria el museo. La decision se baso en la premisa de que el Casino de
Oficiales cumplia una «funcién testimonial», sin la necesidad de consti-
tuir un relato especifico que recordara lo que paso alli. Ademas, estuvo
vinculada con la necesidad de preservarlo para las investigaciones judi-
ciales en curso (Feld, 2017, p. 115; Lampasona y Larralde Armas, 2021,
p. 166). Sin embargo, en 20085, se instalaron carteles en el «vacio» del
edificio para construir un relato sobre su uso como centro clandestino,
sin afectar su materialidad ni su estructura. Los carteles exponian testi-
monios de sobrevivientes y otros fragmentos documentales y fueron base
para las visitas guiadas al edificio que se hicieron publicas a partir de
2007 (Feld, 2021, p. 24).

A principios de los afios 2000 ya se habian producido un caudal de
testimonios sobre la ESMA en diversos soportes y formatos, como vimos
en la sesion anterior. Sin embargo, se privilegio en los carteles testimonios
publicados por la CADHU (1979-1982) y por la CONADEP (1984), cuya
produccion se baso en las posibilidades de denunciar, investigar, probar
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y castigar los crimenes de la dictadura (Lampasona y Larralde Armas,
2021, p. 167). La decision se relaciond con otra controversia surgida so-
bre el contenido del futuro museo: «Qué narrativa debia tener, como ins-
trumentarlo, qué historia contar alli, mediante qué dispositivos» (Feld,
2017, p.118).

En junio de 2004, se efectué una convocatoria publica para avanzar
en la definicion de los contenidos del espacio. Hasta 2006, veintitin pro-
puestas fueron presentadas, en su mayoria provenientes de organizacio-
nes de derechos humanos (Guglielmucci, 2013, pp. 257-259). Algunos
puntos de consenso entre las propuestas fueron la necesidad de dar lugar
a una multiplicidad de voces y de explicar el contexto historico que hizo
posible la represion, incluyendo el periodo previo a la dictadura (Feld,
2017, pp. 118-119). Sin embargo, hubo discrepancias en otras cuestiones:
a cuanto deberia retroceder en el pasado para explicar la dictadura; hasta
qué punto se debia incluir el presente en la narrativa; como interpelar
otros sectores de la sociedad, mas alla de las victimas y los familiares;
como se valoraria la identidad politica de las victimas, particularmente
su militancia en las organizaciones revolucionarias de los setenta; y como
abordar el «proceso de recuperacion» (van Drunen, 2017, pp. 454-458).
Por fin, segun Claudia Feld, en la confeccion de los carteles se opt6 por:
«Evitar polémicas internas y a la vez comunicar a los “otros” (actores no
“afectados”, a los posibles visitantes, a la sociedad en general) algo que
no admitiera matices ni interpretaciones polémicas» (Feld, 2012, p. 353).

Los carteles fueron sustituidos con la inauguracion del Museo Sitio de
Memoria ESMA. El proyecto curatorial fue debatido durante mas de dos
anos, pero no se trat6 de un proceso libre de conflictos. En marzo de 2013,
por ejemplo, la Asociacion de Ex Detenidos-Desaparecidos (AEDD) pu-
blic6 una nota expresando sus desacuerdos ante el proyecto museografico
presentado a las organizaciones de derechos humanos en una reunién rea-
lizada el 27 de febrero de 2013 en la Secretaria de Derechos Humanos. En
la nota, la AEDD criticé las instalaciones propuestas y la resignificacion
de espacios como el s6tano y sefialdé para posibles riesgos de deterioro
edilicio (AEDD, 2013).

La muestra inaugurada en 2015 preservo elementos de la propuesta
presentada a las organizaciones de derechos humanos, pero con modifi-
caciones a raiz de las criticas que se hicieron publicas. La preservacion de
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la prueba judicial sigui6 siendo un requisito, se opté por la instalacion
de estructuras acrilicas removibles y proyecciones que no alteran la cons-
truccion y que pudieran deshacerse. En las instalaciones, reproducciones
de pruebas sobre el funcionamiento del centro clandestino de detencion
y los testimonios en diversos soportes pasaron a «revestir» el «vacio» del
edificio. Los dispositivos permiten al visitante recorrer las estaciones que
componen la muestra sin necesidad de una visita guiada (Cabral, 2019,
p. 281; Gonzélez de Oleaga, 2019, pp. 133-134; Feld, 2021, pp. 26-27;
Lampasona y Larralde Armas, 2021, p. 168)%.

La exposicion permanente esta ordenada en tres nucleos tematicos:
(1) el contexto del periodo de la tltima dictadura a escala local e interna-
cional, en que se relata la historia de la ESMA hasta su «recuperacion»
como sitio de memoria; (2) las tareas del GT 3.3 de inteligencia, logistica,
secuestros y guardias; (3) las experiencias de cautiverio de las personas
detenidas-desaparecidas. Los ntcleos temadticos son expuestos sobre todo
a partir de fragmentos de testimonios que son utilizados en todos los lu-
gares del Casino de Oficiales donde hay relatos de testigos oculares que
dan cuenta de qué sucedia en el espacio fisico (Lampasona y Larralde
Armas, 2021, p. 169). En la narrativa hay una preeminencia de las voces
de sobrevivientes, con dos excepciones: el testimonio de Andrea Krichamr,
en la estacion «Casa del Almirante», en que ella relaté en el Juicio a las
Juntas haber visto una detenida desde las ventanas de ese sector del edifi-
cio, donde residia la familia del director de la ESMA entre 1976 y 1979,
Rubén Chamorro; y el testimonio de Sebastian Rosenfeld Marcuzzo, hijo
de Elizabeth Patricia Marcuzzo, detenida-desaparecida en la ESMA, en la
«Sala de las embarazadas».

El acervo documental del Museo Sitio de Memoria ESMA reine mas
de 700 testimonios de sobrevivientes del centro clandestino de detencion
homologados ante la Justicia argentina (MUSEQO, 2018, p. 31). En la pues-
ta museografica, son utilizados sobre todo fragmentos de testimonios ju-
diciales producidos durante el Juicio a las Juntas y la causa «<ESMA II»
(Lampasona y Larralde Armas, 2021, p. 179). La eleccion se relacion6 al
contexto sociopolitico de la inauguracion del Museo signado por el fin del
segundo mandato de Cristina Kirchner y el inminente triunfo electoral de

33 Para un andlisis de las estaciones, ver: Gonzalez de Oleaga, 2019, pp. 133-147; Cabral,
2019, pp. 264-280.
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la Alianza Cambiemos, cuando opositores al gobierno volcaron sus criticas
a las iniciativas en materia de derechos humanos. Ese proceso gener6 una
creciente visibilizacion de discursos de relativizacion, revision y negacion
de significaciones ampliamente compartidas sobre el pasado reciente. En
ese escenario, la eleccion de los testimonios se explica en el hecho de que
ellos brindaban pruebas presentadas anteriormente en el espacio judicial
que, por su peso juridico y simbdlico, no podian ser facilmente cuestiona-
das (Feld, 2021, p. 27; Lampasona & Larralde Armas, 2021, p. 168).
Cada fragmento de testimonio es acompafiado de la fecha en que fue
producido y a qué juicio pertenece. Sin embargo, como sefialan Julienta
Lampasona y Florencia Larralde Armas, «en toda la exposiciéon no quedan
explicados los momentos historicos en que se desarrollaron los juicios, ni
el momento de enunciacion de esos testimonios» (Lampasona & Larralde
Armas, 2021, pp. 171-172). En la «transposicién» de la voz testimonial al
espacio museistico, el énfasis estd en transmitir la experiencia concentra-
cionaria en sus distintos aspectos, basindose en la informacion y la prueba
aportada por cada fragmento de testimonio, que enfatizan las situaciones
y temas que varios relatos coinciden en sefialar, e integran una «voz coral»
(Feld, 2012, p. 348; Lampasona & Larralde Armas, 2021, pp. 173-176).
Consecuentemente, son excluidos de la narrativa del museo algunas di-
mensiones, como las relaciones entre el «adentro» y el «afuera» del centro
clandestino, que demuestran que los contornos y limites del centro clan-
destino se prolong6 hacia otras areas exteriores (Feld & Franco, 2019, p.
12); la politizacion de las victimas, pues, a pesar de que la organizacion
Montoneros fue mencionada en fragmentos de testimonios, no son discu-
tidos los ideales politicos en que se basaron las militancias politicas en los
setenta (Gonzalez de Oleaga, 2019, p. 149); las singularidades del después
de las vidas de las personas que fueron liberadas; y las disputas memoriales
e iniciativas de familiares y sobrevivientes en el proceso de «recuperacion»
del espacio (Lampasona & Larralde Armas, 2021, pp. 180-181).
Paralelamente a la muestra permanente, hubo muestras temporarias,
en datas conmemorativas, por el aniversario de 40 afios del asesinato de
Rodolfo Walsh, del mundial de fatbol en Argentina y de la visita de la
CIDH. Las muestras utilizaron otros fragmentos de testimonios que no
estaban presentes en la puesta museografica, y que agregaron a la narrati-
va del Museo temas controvertidos y nuevas perspectivas que permitieron
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desarrollar con mayor profundidad la historia de lo ocurrido, especifica-
mente, en la ESMA, como lo cotidiano en el centro clandestino, las inte-
racciones entre victimas y victimarios, la violencia sexual y de género, y el
«proceso de recuperacion» (Feld, 2021, p. 27)%.

Desde 2016, en los ultimos siabados del mes, se realiza la «Visita de
las cinco», un recorrido guiado que combina arte, memoria y politica,
definido con base en efemérides vinculadas al funcionamiento del cen-
tro clandestino de detencion, cuando otras voces, que en muchos casos
no forman parte de la puesta museografica, son invitadas a participar.
El 27 de agosto de 2017, por ejemplo, se recorrié la «Visita de las cin-
co» con el tema «Sobrevivientes Dia Del Detenido-Desaparecido», por
motivo de la declaracion del 30 de agosto como el Dia Internacional de
las Victimas de Desaparicion Forzadas. La actividad cont6 con la parti-
cipacion de veinte sobrevivientes que relataron sus experiencias disimiles
en la ESMA. Participaron también Vera Jarach, de Madres de Plaza de
Mayo-Linea Fundadora; el musico argentino Miguel Angel Estrella, de-
tenido en Uruguay en 1977; la fiscal del juicio «<ESMA III», Mercedes
Soza Reilly; Sebastian Rosenfield Marcuzzo; y el periodista Hugo Sofiani
(Museo Sitio de Memoria ESMA, 2018, pp. 166-177). Algunas inter-
venciones estuvieron marcadas por la denuncia de la desaparicion de
Santiago Maldonado?. De ese modo, como afirmaron Julieta Lamasona y
Florencia Larralde Armas (2021, p. 181): «[La Visita] permite por su pro-
pia dindmica, la ampliacion de los sentidos, de las voces, de las vivencias
y las temporalidades del relato».

3 Las muestras temporarias realizadas hasta el momento fueron: «Sobre la ESMA.
Proyecciones en la pared» (2016); «Walsh en la ESMA. Testimonios y documentos»
(2017); «Ser mujer en la ESMA. Testimonios para volver a mirar» (2018); «El Mundial
en la ESMA. Testimonios, objetos y vivencias» (2018); «La visita de la CIDH» (2019);
y «Ser mujeres en la ESMA II. Tiempos de encuentro» (2022).

35 Santiago Maldonado era un artesano de 28 afios, desaparecido el 1 de agosto de 2017
durante un operativo realizado por la Gendarmeria contra una protesta por el reconoci-
miento del derecho a la propiedad de tierras de la comunidad mapuche, en la provincia
de Chubut, sur de Argentina. Su cadaver fue hallado en el rio Chubut, el 17 de octubre,
tras una intensa movilizacion de sus familiares y de organizaciones de derechos huma-
nos para denunciar el caso.
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De acuerdo con Alejandra Naftal, directora del Museo Sitio de Memoria
ESMA, debido a la pandemia del COVID-19 y las medidas adoptadas
en Argentina para su enfrentamiento, la propuesta del Museo Sitio de
Memoria ESMA fue pensarse como un «museo virtual». De ese modo, en
mayo de 2020, la «Visita de las Cinco» retorné en formato virtual. Fueron
organizados también debates con estudiantes secundarios, llamados «Dia-
logos de Memoria», asi como conservatorios y talleres sobre memoria y
derechos humanos. Para Naftal, tales iniciativas no buscaron reemplazar
las visitas guiadas, sino complementarlas y «sembrar el germen de la cu-
riosidad» para que las personas vayan a visitar el Museo cuando fuera
posible (Bullentini, 2021).

Como parte de esa propuesta, entre mayo de 2020 y junio de 2021, el
Museo difundié en su canal de YouTube diecinueve entrevistas con sobre-
vivientes de la ESMA, ocho entrevistas con mujeres y once con hombres.
Las entrevistas tienen una duracion entre 39 y 67 minutos. El formato de
los relatos varia: mientras algunos son reflexiones sobre temas relativos
a las discusiones en torno de la memoria de la dictadura (ser un sobrevi-
viente, el testimonio, la «recuperacion» de la ESMA vy la constitucion del
Museo), otros traen un relato mas armado acerca de la experiencia de
desaparicion y de sobrevida del sobreviviente/testigo. Ademas, en los pri-
meros testimonios producidos, es recurrente el tema del futuro del Museo
frente a una situacion de rapidas transformaciones y de incertidumbres
acerca del «nuevo normal».

Producidos en un contexto distinto a los fragmentos de testimonio
utilizados en la muestra permanente, los relatos que forman el proyecto
«Encuentro virtual con sobrevivientes de la ESMA» permiten avanzar en
algunos temas que no son abordados por la narrativa del Museo acerca de
las experiencias de las victimas de la ESMA. Para la presente discusion, se-
leccionamos tres de los diecinueve testimonios que abordan algunos de los
temas que se quedaron de fuera de la propuesta museistica. La posibilidad
de hablar de esos temas permite una comprensiéon mas amplia del desplie-
gue de las practicas represivas en el centro clandestino, quiénes eran sus
victimas y los efectos subjetivos de las desapariciones en las trayectorias
de las personas que sobrevivieron.
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Laura Reborattiy las sospechas después de su liberacion

En su testimonio, Laura Reboratti también agrega datos para reflexionar
acerca de los limites flexibles de la ESMA vy del terror que se extendio entre
las personas que fueron liberadas mas alla de los muros del centro clan-
destino de detencion. En su relato, ella sefiala que, en los primeros meses
tras el golpe de Estado, llevaba «la vida de cualquier joven de la época»:
estudiaba Arquitectura y no tenia militancia politica, pero se considera una
«simpatizante». El 6 de julio de 1976, un grupo de tareas llegd a su casa
buscando a su hermano, que participaba de un grupo que trabajaba en
una villa. Sin embargo, el hermano de Laura no se encontraba en la casa.
Luego, ella fue secuestrada y llevada a la ESMA a los veinte afios de edad.

El27 dejulio, tras una entrevista con un sefior que era tratado como el
«jefe», subieron a Laura a un auto y la dejaron en la casa de unos primos
suyos. «Ahi fue toda una circunstancia, digamos, a partir de ese momento
fue todo medio raro [...]. Todos conocemos el “por algo se los llevaron”,
pero los sobrevivientes también tenemos el “por algo habran salido”»,
sefiala al contar como vivio su liberacion. Segtun Laura, la sensacion de la
sospecha externa le duré hasta la sentencia del Juicio a las Juntas.

En un primer momento, su propia familia desconfi6 que ella estaba
colaborando con los represores de la ESMA. Al salir en libertad, la indi-
cacion que ella recibi6 fue de comunicarse por teléfono en determinados
dias de la semana y horarios con un cédigo para informar qué estaba
haciendo. La continuidad de esa comunicacién con el centro clandestino
era algo que ella no podia decir a su familia. Ademds, Laura tenia que
contarles que le habian tratado bien en la ESMA. En sus palabras:

Entonces ellos creian que yo estaba colaborando, estaban aterra-
dos. [...]. Muchos de mis amigos se fueron o me prohibieron que
me acercara a sus casas. Parte de mi familia se fue al exterior. No
querian contarme donde habia ido mi hermano. Fue una situacion
triste, fea, solitaria. En medio de todo esto yo lo unico que queria
era seguir viviendo en mi casa, volver a mi trabajo, a mi estudio.
Digamos esa sensacion de, bueno, yo quiero seguir haciendo la vida
que hacia para que estos tipos no sigan pensando, no piensen que

yo tengo algo que ver con nada que se imaginen nada mds, que fue
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un error, que me llevaron por un error, y yo sigo una vida normal.
(Museo Sitio de Memoria ESMA, 2020)

Inicialmente, Laura logré retomar parte de su «vida normal», pero sus pa-
dres no bancaron seguir viviendo en la misma casa en que ocurrié su secues-
tro. Un dia, un grupo de militantes de la Columna Norte de Montoneros
llegd a su casa para preguntarle qué le habia pasado, pues sabian que ella
habia sido liberada de un centro clandestino de detencion. «La cuestion es
que, por lo que supe mucho tiempo después, el grupo este de los Montos de
Zona Norte tuvieron la primera informacion de que la ESMA era un centro
de detencion por el relato que yo le hice en ese momento», relata.

A pocos meses de su liberacion, para seguridad de sus familiares, ellos
decidieron que Laura fuera a vivir en Goya, provincia de Corrientes, de
donde era parte de su familia paterna. No le quisieron decir cual era su
destino, lo que la dejaba muy preocupada, pues «tenia» que reportarse a
los represores de la ESMA. «Yo no queria salir de esa circunstancia y mos-
trar que me estaba escapando», recuerda. Al enterarse que iba a Goya,
ella encontr6 un teléfono publico y llamé al namero al cual se reportaba
para informar que se iba. A partir de ahi, Laura sefiala que «por suerte»
no tuvo mds contacto con sus represores, pero que se sintio aliviada por
estar mostrando que no se escapaba, algo que ella temia que podria ser un
motivo para que la volvieran a buscar.

Laura se qued6 en Goya por nueve meses. En principio, ella vivié en
la casa de su madrina, hasta que un dia ella le dijo que tenia que irse a la
casa de una tia porque en el pueblo ya estaban diciendo que le habian trai-
do una guerrillera a vivir en su casa. A pesar de ese episodio, Laura sefiala
que en Goya «nunca pas6 nada», a pesar de que era un lugar chico, donde
todos sabian quién era ella, y donde hubo también casos de desapariciones.

«La verdad, el tema de poder contar fue algo que tardé mucho tiem-
po», sefiala. Tras su liberacion, Laura no pudo contar a nadie sobre su
experiencia en la ESMA por darse cuenta de que no la iban a entender,
sobre todo por tratarse todavia del comienzo de la dictadura, en que no
circulaban informaciones sobre las desapariciones y los centros clandesti-
nos. Con la ayuda de amigos, en 1977, ella se fue a vivir a Buenos Aires,
donde recién empez6 a poder encontrar gente con la cual pudo empezar a
contar su historia.
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Laura sefiala que, en los afios de la dictadura, mientras inventaba una
historia que justificara los cambios en su vida, se dedicé a recordar todos
los detalles que pudiera, pues tenia la certidumbre de que algin dia logra-
ria contarlo todo. Al llegar la democracia, ella tomd la decision de presen-
tarse a la CONADEP, donde brind6 su primer testimonio con los «detalles
necesarios». Esos detalles resultaron en su participacion en el reconoci-
miento al edificio del Casino de Oficiales, realizado por la Comision en
marzo de 1984. Su acercamiento a la CONADEDP result6 en el fin de su
silencio. En 1986, Laura fue citada para testimoniar en la causa n.° 761.
En ese entonces, ella logré convencer a sus padres a testimoniar también.

Ana Testay la interpelacion del pasado a partir de las
cuestiones del presente

A diferencia de Laura, Ana Testa sefala en su testimonio su dificultad en
romper el silencio sobre su experiencia en la ESMA a pesar del fin de la
dictadura en 1983. Ana y su marido, Juan Carlos Silva, desarrollaron sus
militancias en la JUP en distintas localidades del norte argentino. El 21 de
abril, naci6 su hija. En 1977, la pareja se mud6 a Buenos Aires, donde se
quedaron «desenganchados» de la organizacion. Frente a esa situacion,
Ana dejé de militar, mientras Juan Carlos, al afio siguiente, decidio irse
fuera del pais para volver con la Contraofensiva de Montoneros. «En el
largo debate que nosotros tenemos yo ya le planteo a él que yo no queria
volver, irme a formarme mas para volver, hacer mas adiestramiento para
volver en el afio 79, 80, porque yo consideraba que el pais estaba des-
truido, digamos, que habia pasado una topadora y no existia mas nada»,
reflexiona Ana acerca de sus discordancias.

El 13 de noviembre de 1979, Ana fue secuestrada y llevada a la
ESMA. El 25 de marzo de 1980, fue liberada y quedo bajo un régimen de
libertad vigilada que duré hasta el 1 de julio de 1983. Al salir en libertad,
Ana volvié a la casa de sus padres en San Jorge, provincia de Santa Fe,
y después de un afio se mud6 a Buenos Aires. En su relato, Ana senala
que recién empez6 a sentirse libre con el retorno a la democracia, pues, a
pesar de estar «fuera» de la ESMA, los represores seguian llamandola por
teléfono una vez por mes. Para ella, vivir el retorno a la democracia fue un
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impacto mas grande que cuando salié de la ESMA, por la percepcion de
las pérdidas personales durante el periodo de la dictadura:

Mi proyecto de vida se habia destruido en forma absoluta. El amor
de mi vida, que era mi compafiero, estaba desaparecido mds alld,
qué se yo, de todas las cosas que teniamos en la cabeza en ese mo-
mento, 83, el cae en el 80 en Campo de Mayo®. [...] Y, bueno,
fue un momento temeroso porque ellos estaban sumamente activos,
pero yo me sentia, ahi si me senti en la soledad mas grande, porque
no tenia proyecto de vida, no tenia el amor de mi vida, no tenia
compaiieros. Todos mis companeros en los distintos lugares donde
habia militado estaban, habian caido todos. Lo tnico que tenia era
una hija a quien criar, educar [...] Y ahi decidi retomar la carrera de
Arquitectura [...]. (Museo Sitio de Memoria ESMA, 2020)

En Buenos Aires, Ana empez6 a encontrarse con Victor Basterra, con
quien habia compartido el cautiverio en la ESMA. El reencuentro no fue
suficiente para que ella se animara a dar testimonios sobre su experiencia
de desaparicion. En su relato, Ana sefiala a Alicia Oliveira, abogada del
CELS, como un «sostén» importante para que ella empezara a testimo-
niar. «Fue la que me impuls6 a armar, porque yo no declaré la causa trece,
y es la que me impulsé a armar mi primer testimonio para lo que se llamo
la Causa ESMA, antes de las leyes de impunidad», recuerda.

Después de reconstruir el proceso, su superacion de aislamiento y de
silencio de los primeros afios de posdictadura, el testimonio de Ana Testa
se centra en su participacion en los debates alrededor de la «recupera-
cion» de la ESMA. El 15 de mayo de 2015, Ana fue una de las oradoras
en la inauguracion del Museo Sitio de Memoria ESMA. Para ella, esa par-
ticipacion fue importante por la importancia que ella atribuye al mandato
de contar lo que vivié para que trascienda a las generaciones mads jovenes:
«Yo siempre digo que el sobreviviente tiene dos mandatos. Un mandato
es denunciar, hablar por los que no estan, para eso estan los juicios [...].
Y el otro mandato [...] es la transferencia de la experiencia a los jovenes».

36 Juan Carlos Silva fue visto por tltima vez el 26 de junio de 1980, en Buenos Aires. El fue
secuestrado en Paso de los Libres, mientras cruzaba la frontera entre Brasil y Argentina,
y llevado al centro clandestino de detencion que funcioné en Campo de Mayo.

244



Encuentros virtuales con sobrevivientes de la ESMA

En ese sentido, Ana reconoce el valor del Museo como una institucion
que no se quedo estatica durante sus cinco afios de existencia, sobre todo
al interpelar el pasado reciente a partir de cuestiones del presente, como
los debates feministas y las cuestiones de género. Por eso, Ana valora
muy positivamente la experiencia de la exposicion «Ser una mujer en la
ESMA », que puso la institucion en didlogo con los debates feministas del
presente y, a su vez, ayudoé las sobrevivientes a comprender sus experien-
cias en la ESMA desde una perspectiva de género:

Yo creo que ademds a nosotras, en formas muy distintas, porque
no todas las mujeres que hemos participado en este proyecto tan
interesante que fue «Ser mujer en la ESMA» tenemos la misma cos-
movisién de como fue nuestro pasado y cdmo es nuestro presente.
[...]Yo nunca tuve nocién de que, mas alla de la tortura, [...], pica
eléctrica y todas esas cosas, el abuso de ellos, el acoso, el abuso de
ellos con respecto a tu cuerpo. Y eso también lo entendi, lo empecé
a entender y lo empecé a comprender con las jovenes, con toda la
generacion de los pafiuelos verdes, y empecé a pensar en eso. Y
ese debate también es un crecimiento individual. (Museo Sitio de
Memoria ESMA, 2020)

Ana Maria «Rosita» Sofiantinniy las historias borradas

La exposicion «Ser una mujer en la ESMA» surge en muchos de los relatos
de mujeres que componen el proyecto «Encuentros virtuales con sobrevi-
vientes de la ESMA», cuando discuten la importancia del Museo y de sus
iniciativas. En didlogo con las discusiones de género que tomaban la escena
publica en Argentina en 2019, sobre todo los debates alrededor de los ca-
sos de violencia sexual y de feminicidio, y de la aprobacién de una ley de
interrupcion voluntaria del embarazo, la muestra temporaria se propuso a
volver su mirada al funcionamiento del centro clandestino de detencion a
partir de la perspectiva de género. Las instalaciones abordaron a partir de
los testimonios judiciales de las sobrevivientes la violencia de género y los
diversos delitos sexuales cometidos por la UT 3.3.2 en la ESMAY.

37 Ver: Museo Sitio ESMA. (s.f.). Ser mujer en la ESMA. (http://www.museositioesma.
gob.ar/item/ser-mujeres-en-la-esma/).
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Esa era una dimension que, hasta la iniciativa, no formaba parte de
la narrativa de la muestra permanente del Museo. Sin embargo, no se tra-
t6 de una dificultad apenas de la institucion. En los procesos memoriales
desde el final de la dictadura, la asociacion entre mujeres sobrevivientes y
colaboradoras fue en muchos casos resultado de la circulacion de relatos
que las senalaban como «amantes» de sus represores, que se utilizaron
de la sexualidad para lograr mejores condiciones en el cautiverio y ga-
rantizar su sobrevivencia (Longoni, 2007). En el dmbito judicial, apenas
en 2010, se produjo la primera condena contra un miembro de la Fuerza
Area por delitos sexuales como crimen de lesa humanidad en Argentina.
En el afio 2011, el juez Sergio Torres a cargo de la «Causa ESMA II»
incluy6 los sometimientos sexuales como practicas sistematicas llevadas
a cabo por agentes del Estado y que fueron parte del plan clandestino de
represion y exterminio de la ultima dictadura. Segun Lorena Balardini,
de ese modo, el juicio demostré que las situaciones de abusos sexuales,
o en que las mujeres se vieron obligadas a mantener relaciones sexuales
con los represores

se dieron en el marco de la aplicacion de tortura fisica y psicoldgica
sistemadtica, que incluia la coercién y amenaza permanente con la
muerte propia o de algin ser querido, o con la amenaza de condi-
ciones de detencion aun mds terribles. El juicio demostrd que, lejos
de tratarse de relaciones amorosas, fue una clara situacién de some-
timiento como parte de las practicas represivas del CCD. (Balardini,
2021, p. 175)

De acuerdo con Elizbeth Jelin, mas alld del reconocimiento de su valor
como prueba judicial, los testimonios sobre violencia sexual plantean
otros dilemas relacionados a la privacidad y la intimidad de las victimas.
Para la autora, algunas mujeres optan por el silencio como una parte de
sus intentos de recuperar la «normalidad» de antes de su secuestro y la
intimidad y la privacidad violada por la represion. Luego, en el proceso
de tornar publicas sus experiencias, se necesita «un espacio de confianza,
donde la capacidad de escuchar sea central» (Jelin, 2017, p. 236).

En su testimonio, Ana Maria «Rosita» Soffiantini, reflexiona sobre la
importancia del Museo en generar un espacio de escucha donde ella pudo
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empezar a relatar su historia personal y, a su vez, comprender que sus ex-
periencias de tormentos y violencias sexuales en la ESMA fueron también
colectivas y compartidas con otras mujeres. «Rosita» era militante de
Montoneros y estaba casada con Hugo Luis Onofri, desaparecido el 20
de octubre de 1976. El 16 de agosto de 1977, ella fue secuestrada junto
a sus dos hijos y llevada a la ESMA, donde supo que su marido también
habia «caido» alli. Tras algunos dias, los nifios fueron entregados a sus
abuelos maternos, mientras «Rosita» siguio secuestrada en la ESMA has-
ta enero de 1979, cuando fue liberada bajo el régimen de libertad vigila-
da, que dur6 hasta el ano siguiente.

Para «Rosita», salir de la ESMA fue «una especie de continuacion
del horror», porque, si bien en los ultimos afios antes de su secuestro
ella habia dejado de tener una vida normal debido a la persecucion y a
la clandestinidad, nunca terminé de sentir que habia salido. «Rosita» fue
liberada junto a Ricardo Coquet, con quien habia empezado una relacion
durante el cautiverio de ambos en la ESMA. Una vez en libertad, la pareja
tuvo que reportarse todos los dias a los represores. A poco tiempo, ellos
se mudaron a Coronel Sudrez, provincia de Buenos Aires, e iniciaron,
segun «Rosita», un exilio interno. «Fue terrible porque no nos pudimos
encontrar nunca con nadie. En el exilio, dentro de lo horroroso que fue,
los compaiieros se pudieron reagrupar. Nosotros, no, estibamos propia-
mente en el desierto», plantea sobre las experiencias distintas de exilio.
Tras la separacion de la pareja, «Rosita» volvio a la casa de sus padres
en Ramallo donde pudo, «concretamente», retomar su vida y empezar a
trabajar como docente.

En su relato, «Rosita» plantea que durante la dictadura su historia
estaba «borrada», entre otras razones, por no poder hablar sobre lo
que le habia pasado. En un primer momento, ella no volvié a encon-
trarse con nadie con quien habia militado o compartido el cautiverio
en la ESMA, pues creia que todas las personas estaban muertas o des-
aparecidas. Su historia siguié «borrada» incluso tras el fin de la dicta-
dura. En su relato, «Rosita» sefiala los sentimientos de aislamiento y
de simulacion de una vida normal, debido a la dificultad de encontrar
personas que comprendieran lo que ella tenia a contar; y los sentimien-
tos de culpa, por no haber logrado testificar en el Juicio a las Juntas.
«Ese pos-ESMA fue muy duro. Fue casi tan duro como la ESMA. Pues
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yo tenia el enemigo claro en la ESMA. Yo sabia frente a quién tenia que
disimular [...]. Pero afuera no sabias [...] cuantas personas peligrosas
existian», evalua.

Para «Rosita», una de las secuelas que le dejo sus experiencias en la
ESMA fue la dificultad de reconocer el valor de su testimonio. Sin embar-
go, en la etapa abierta por las politicas de memoria y derechos humanos
del kirchnerismo, y la publicacion de investigaciones sobre el pasado re-
ciente, ella percibi6 el respeto a su historia, lo que le permitié «abrir los
silencios». En ese proceso, «Rosita» valora la importancia del Museo,
donde empez6 a entender por qué su historia después de la ESMA habia
sido de la manera como fue y como podria proyectarla en el presente,
sobre todo a raiz de los trabajos desarrollados sobre las especificidades de
las experiencias de género.

Como parte del proyecto «Ser mujer en la ESMA», «Rosita» empezo
a trabajar con otras sobrevivientes para indagar sobre los tormentos y vio-
lencias sexuales sufridos por ellas en la ESMA, las secuelas psiquicas y los
estigmas posteriores por la doble condicion de mujeres y sobrevivientes
de un centro clandestino de la dltima dictadura. Al final de su testimo-
nio, «Rosita» valora este encuentro de mujeres por «enriquecer» las mira-
das sobre las experiencias durante el cautiverio en un centro clandestino
de detencion, principalmente para discutir el estado de sumision en que
se encontraban las mujeres en la ESMA vy la distincion entre heroinas y
traidoras/colaboradoras:

El tema de las violaciones sexuales sistematicas [...] fue un tema
que realmente lo tenemos que multiplicar, hablar y generar es-
pacios de comprension, de entendimiento, y valor profundamente
la vida de esas comparfieras que no sélo fueron sometidas al sufri-
miento dentro del campo sino que posteriormente siguieron siendo
estigmatizadas de una manera perversa no solo por los genocidas
y todo ese espacio reaccionario sino por compaieros del campo
popular [...] todavia encuentro comparieros |...] que ponen limites

entre los supuestos héroes y los que no fueron. (Museo Sitio de
Memoria ESMA, 2020)
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Conclusiones: cada uno tiene su propia historia
dentro de la Historia

Entendiendo que los sobrevivientes testimoniantes no somos un colectivo
facil porque tenemos una doble relacion con él, con el espacio de la ESMA
en general, y con el espacio del Casino de Oficiales en particular. Hay un
relato que nos compete a todos, un relato coral. Pero cada uno tiene su
propia historia dentro de la Historia. Volviendo a si fuera un coro, cada
uno tiene, quizas una orquesta mas que un coro, cada uno toca su propio
instrumento. (Museo Sitio de Memoria ESMA, 2020)

En su testimonio para el ciclo «Encuentro virtuales con sobrevivien-
tes de la ESMA», Martin Grass, que estuvo secuestrado en la ESMA desde
el 14 enero de 1977 hasta mediados de 1978, se define como un sobrevi-
viente testimoniante, pues poder testimoniar fue la razon en la cual €l se
fijo para sobrevivir en el centro clandestino de detencion. En su caso, su
«practica testimonial» empez6 todavia en la dictadura cuando, al llegar
a Espafia en 1979, se contact6 con otras personas liberadas de la ESMA
que desde el exilio hicieron algunas de las primeras declaraciones publi-
cas sobre el funcionamiento del centro clandestino de detencion. Una de
las iniciativas del grupo fue la produccion del relato que en ese mismo
afo fue presentado por tres sobrevivientes en la Asamblea Nacional en
Paris. Martin recuerda que ese testimonio generé muchas dudas sobre
su veracidad, incluso acusaciones de que seria un informe hecho por el
Ejército para afectar a la Marina en sus disputas por el poder. Al afo
siguiente, Martin brind6 su primer testimonio en Ginebra, Suiza, ante el
Grupo de Trabajo sobre Desapariciones Forzadas o Involuntarias de la
Organizacion de las Naciones Unidas (ONU).

Como fue discutido en el presente texto, los primeros testimonios de
sobrevivientes sobre la utilizacion de la ESMA como centro clandestino
de detencion fueron producidos durante la dictadura. Paulatinamente, a
partir de 1978, esos relatos se tornaron la principal fuente para recons-
truir los crimenes cometidos en el predio de la Marina, los nombres de las
victimas y de los perpetradores. Con el fin de la dictadura, la investigacion
de la CONADERP vy las causas judiciales abiertas contra los represores ra-
tificaron la veracidad y la legitimidad de los relatos de sobrevivientes de
la ESMA. En una etapa posterior, en que la produccion de los testimonios
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no buscaba producir pruebas, los relatos agregaron otros elementos que
permitieron una mejor comprension de las practicas de sometimiento de
las victimas en el centro clandestino de detencion, al abordar temas mas
controvertidos como el «proceso de recuperacion», la convivencia entre
victimas y victimarios y las violencias sexuales y de género.

Cuando se inici6 el proceso de «recuperacion» de la ESMA, los testi-
monios de sobrevivientes volvieron a tornarse la fuente privilegiada para
la toma de decisiones sobre qué hacer y coémo ocupar los edificios. Sin
embargo, una vez tomada la decision de agregarlos a la materialidad
del espacio, para construir una narrativa que fuera comprensible a los
visitantes, los temas que todavia generaban debates entre sobrevivientes,
familiares de personas desaparecidas y organizaciones de derechos hu-
manos, fueron silenciados. Ademas, fueron privilegiados los testimonios
producidos en dos espacios en que, por la temporalidad de su produccion,
se privilegi6 la denuncia y la formacion de una «voz coral», en detrimen-
to de otros relatos que ya circulaban en el momento en que se privile-
giaban las experiencias subjetivas de cada sobreviviente. Esa estrategia
se repitio en la produccion de la muestra permanente del Museo Sitio de
Memoria ESMA, inaugurada en 2015, cuando fueron utilizados frag-
mentos de testimonios ratificados por la Justicia, luego «indiscutibles»,
que daban cuenta en sus coincidencias de lo que pasé en cada espacio del
Casino de Oficiales. Tales decisiones hicieron que en la produccién de la
«voz coral» que guia la narrativa del museo, el «instrumento» tocado por
cada sobreviviente, como ha sefialado Martin Grass, termine, en muchos
casos, silenciado. El ciclo «Encuentros virtuales con sobrevivientes de
la ESMA», producido en el contexto de la pandemia del COVID-19 es,
entonces, una iniciativa que, sumada a otras que el Museo ya realizaba,
como la «Visita de las cinco» y las muestras temporarias, buscé agregar
otras historias a la historia contada por el Museo.

Como se puede notar, en los tres testimonios aqui analizados surgie-
ron temas ausentes sefialados por la bibliografia disponible sobre la puesta
museografica del Museo, como los procesos subjetivos relacionados a la
militancia en las organizaciones revolucionarias; los limites difusos entre
«dentro» y «fuera» del centro clandestino de detencion; la presencia cons-
tante de los represores y las permanencias del terror y del miedo aunque
la persona se encontraba en «libertad»; las experiencias especificas de las

250



Encuentros virtuales con sobrevivientes de la ESMA

mujeres en el centro clandestino de detencion; y la relacion que cada so-
breviviente establece con el Museo y sus procesos memoriales. Producidos
en un nuevo contexto, estos testimonios se constituyen cOmMo un acervo
virtual de historia oral, cuya consulta posibilita la produccion de nuevos
cuestionamientos tanto sobre el despliegue represivo en el centro clandes-
tino ESMA, como de los procesos subjetivos de cada sobreviviente que
pudo en el ambiente virtual contar sus propias historias.
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La Glorieta de Las y Los Desaparecidos:
patrimonio complejo y contestado de
Guadalajara, Jalisco, México

Marco Antonio Chdvez Aguayo, Eduardo Daniel Ramirez Silva

Introduccion

El objetivo de este capitulo es aplicar los conceptos de difficult heritage
y contested beritage al analisis de caso de un elemento patrimonial en
Latinoamérica, concretamente en México. Estos conceptos han estado
presentes en la literatura angloparlante contemporanea del patrimonio
cultural durante los ultimos afios. Sin embargo, han sido poco estudia-
dos y referidos en la discusion académica del mundo hispanohablante y,
mucho menos, asociados con casos latinoamericanos. A partir de la me-
todologia de estudio de caso (Martinez Carazo, 2006) mediante un mé-
todo interpretativo heuristico-hermenéutico (Beuchot, 1999) y el analisis
comparativo (Cais, 2002) de un caso similar (Chavez Aguayo & Gardufo
Freeman, 2020), se estudiara un elemento material del patrimonio cultu-
ral del estado de Jalisco, México, denominado oficialmente Monumento
a los Ninos Héroes y, extraoficialmente, Glorieta de Las y Los Desapare-
cidos. Este monumento se encuentra en el cuadro central de la ciudad de
Guadalajara, la capital de dicho estado, que es la segunda area metropoli-
tana mas grande y poblada del pais, solo después de la Ciudad de México.
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Difficult heritage

Inicialmente, el patrimonio cultural se ha entendido como algo inherente
a un espacio o un objeto fisico. Sin embargo, en una visién mas contempo-
ranea, se puede explicar mejor como algo instrumental. El patrimonio cul-
tural es parte de la cultura compartida (shared culture) que, como socie-
dad, elegimos conservar en representacion de nosotros mismos y nuestras
ideas (Chavez Aguayo & Gardufio Freeman, 2020). Como comunidad,
seleccionamos ciertas manifestaciones de nuestra cultura y decidimos que
eso sea reconocido como parte de nuestro «patrimonio» (Smith, 2006).
El patrimonio cultural se compone de elementos, tangibles e intangibles,
cargados de valor simbdlico y representativos de nuestro capital cultural.
Regularmente, estos elementos nos enorgullecen, nos distinguen de otras
comunidades y nos aportan cohesion social e identidad colectiva que, en
ocasiones, deseamos mostrar e incluso «presumir» a otras comunidades,
a partir de acciones como la difusion, las cuales propician el consumo cul-
tural y el turismo y, en consecuencia, influyen en el desarrollo econémico
de nuestra comunidad (Chavez Aguayo y Ramirez Silva, 2020). Desde
las ultimas décadas, varios investigadores australianos han aportado a
la discusion global distintos conceptos que han ayudado a comprender
mejor el alcance y la profundidad de la variedad de manifestaciones del
patrimonio cultural.

Uno de estos conceptos tiene que ver con la observacion de que no
todo el patrimonio cultural es siempre motivo de celebracion, sino que,
en ocasiones, ciertos elementos que destacamos como «patrimonio»
constituyen parte de una cultura compartida, compleja y dolorosa, que
deseamos preservar para que ciertos eventos del pasado, que resultaron
atroces, sean reconocidos y recordados con el objetivo de que no se repi-
tan jamds (Chavez Aguayo & Gardufo Freeman, 2020; Chavez Aguayo
& Ramirez Silva, 2020). Entre estos elementos patrimoniales se encuen-
tra lo que se denomina «difficult heritage» (McDonald, 2015; Brown &
Vileikis, 2020). «Se trata de manifestaciones del patrimonio que recuer-
dan masacres, genocidios o momentos del pasado de gran dolor para
una comunidad y que dicha comunidad desea recordar para evitarlos del
mismo modo para generaciones futuras» (Chdvez Aguayo & Ramirez
Silva, 2020). En esta conceptualizacion es importante destacar que las
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situaciones que se desean preservar en la memoria corresponden a eventos
pretéritos (Chavez Aguayo & Gardufo Freeman, 2020).

Un ejemplo de difficult heritage es el Memorial de la Paz de Hiroshima,
Japoén. Se trata de un conjunto monumental colocado en el lugar donde
el Gobierno de los Estados Unidos de América detond por primera vez
en la historia una bomba nuclear con un objetivo civil el 6 de agosto de
1945, lo cual fue determinante para el fin de la Segunda Guerra Mundial.
Se trata del evento humano mas catastréfico en la historia, provocado
intencionalmente por la misma humanidad. Tras este suceso que hizo re-
flexionar al pueblo de Jap6n, y del Mundo, en lugar de demoler las ruinas
que ocasiono la detonacion, se decidio erigir en su epicentro un memorial
que conmemorara tan cruento acontecimiento con el objetivo de evitar su
repeticion o algo peor; con la intencién de recordar permanentemente lo
destructivo que es el armamento nuclear. Este monumento se construy6
alrededor de las ruinas de un edificio gubernamental que extranamente
sobrevivid, aun estando en el epicentro: la Ctpula de Genbaku, la cual se
tomé como simbolo de resistencia y resiliencia. En 1996, este memorial
se inscribi6 en la Lista de Patrimonio Mundial de la Humanidad de la
UNESCO (Chavez Aguayo & Ramirez Silva, 2020).

Otro ejemplo de difficult heritage es la zona de monumentos ubicada
en Port Arthur, en la isla de Tasmania, Australia. En este paraje de 146
hectareas se encuentran las ruinas coloniales de los siglos XVIII y XIX que
recuerdan las historias de los hombres y mujeres convictos que el Imperio
Britanico hizo emigrar alli para cumplir sus condenas, muchas de ellas ad-
judicadas de forma injusta o sin el debido proceso. Ademas de lo anterior,
el mismo paraje fue escenario de la peor masacre perpetrada por una sola
persona en la historia de Australia, conocida como la Masacre de Port
Arthur, en la cual un socidpata abri6 fuego y asesin6 a 35 personas e hirié
a otras veintitrés. Se decidié conservar dicho espacio con el objetivo de
conmemorar tanto a quienes sufrieron sus injustas condenas en ese lugar
en la época colonial como a los damnificados por el tiroteo del siglo XX.
Este elemento del patrimonio cultural fue inscrito también en la Lista de
Patrimonio Mundial de la Humanidad de la UNESCO en 2010 (Chavez
Aguayo y Ramirez Silva, 2020; Johnston, 2017).

Estos ejemplos evidencian la intenciéon de rememorar eventos del
pasado y evitar su repeticion. Sin embargo, Chavez Aguayo y Gardufo
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Freeman (2020) identificaron en Latinoamérica una variedad de difficult
heritage que, en lugar de apelar a eventos del pasado que no desean repe-
tirse, alude a eventos del presente que se desea erradicar: el monumento
Columna de la Independencia, popularmente conocido como El Angel
de la Independencia. Se trata de una glorieta ubicada en el cruce de la
Avenida Paseo de la Reforma, una de las arterias principales de la Ciudad
de México, la capital mexicana. Este monumento, erigido en 1910 como
una columna romana de 45 m, estd rematado por una escultura dorada
que representa a la diosa griega de la victoria, la alada Nike, que la ciuda-
dania interpreta como un angel, influida por la iconografia cristiana y la
predominancia de la religion catélica. Fue construido para conmemorar
el inicio de la Guerra de Independencia de México de 1810 y hasta 2010
fungié como mausoleo que albergaba los restos de algunos de los hé-
roes que intervinieron en esa Guerra, incluyendo el «Padre de la Patria»,
Miguel Hidalgo y Costilla. Como patrimonio cultural, se le considera
como «monumento artistico» de la naciéon desde 1987. Mas alla de esto,
es uno de los iconos de la Ciudad de México vy, por su localizacion en
un punto neuralgico de la ciudad, se le ha otorgado un gran valor social,
siendo punto de encuentro para protestas y celebraciones, tanto deporti-
vas como politicas.

A partir de esto, en 2019, el Angel de la Independencia fue escena-
rio de una de las manifestaciones mas relevantes y masivas ocurridas en
el sitio. El 16 de agosto de ese afo, una multitud mayoritariamente de
mujeres marcho por la Avenida Paseo de la Reforma y se instal6 en el
Angel para protestar contra la cada vez mds creciente incidencia de femi-
nicidios en el pais y la ineficiencia, el silencio y la sentida complicidad del
Gobierno. Durante esta protesta, de forma espontanea, las manifestantes
aprovecharon la relevancia simbdlica del monumento para plasmar su
furia e indignacion sobre un tema que parecia quererse silenciar desde
el discurso oficial: la alarmante cantidad de feminicidios que no dejaban
de suceder a lo largo del pais y permanecian impunes. La Columna fue
intervenida por las mujeres que marcaron con grafiti su indignacién y su
rabia, con frases como «México feminicida», «Policia violador» y «No
nos protegen, nos matan».

Lo que al principio alarmé a los sectores mds conservadores que
veian en dichas intervenciones un vandalismo irrespetuoso, después fue
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caracterizado en la academia y por los profesionales del patrimonio cultu-
ral como un acto iconoclasta espontaneo en el cual la ciudadania, aprove-
chando un elemento patrimonial que les pertenece, de un alto valor social
y gran significacion colectiva, invistié al monumento con un nuevo signi-
ficado para hablar en alto de un problema social del presente, cargado de
injusticia y que se ha querido silenciar, con la intencion de dejar de igno-
rarlo y buscar que se detenga. Asi pues, esta variedad de difficult bheritage
no refiere a eventos del pasado que se quieren recordar para no repetirlos,
sino a calamidades sociales del presente que se pretenden visibilizar y de-
tener (Chavez Aguayo & Gardufio Freeman, 2020).

Patrimonio complejo

Es poca la literatura en espafiol que aborda el tema del difficult beritage.
Aparentemente, la traduccion logica a nuestra lengua seria «patrimonio
dificil». Sin embargo, antes de proponer una traduccion, es necesario hacer
una revision semantica. El Diccionario Americano de la Lengua Inglesa, de
Merriam-Webster (2021), define el adjetivo «difficult» con tres acepciones:

(1) hard to do, make, or carry out.
(2a) hard to deal with, manage or overcome.
(2b) hard to understand.

Por su parte, el Diccionario de la Lengua Espainola define el adjetivo «di-
ficil» de esta forma:

(1) Que presenta obstaculos.

(2)

(3) Dicho de una persona: Descontentadiza o poco tratable.
(4) Extrafio (Real Academia Espafola, 2021).

Poco probable.

Se observa, en el contexto de lo explicado conceptualmente como difficult
heritage, que en esta acepcion, «difficult» y «dificil», aunque son similares
morfolégicamente, no comparten el mismo significado. Es decir, se trata
de lo que se conoce como «falsos amigos» o heterosemanticos (Robougas,
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2019). Lo anterior, porque «difficult», en este caso, refiere a algo arduo de
enfrentar, manejar o superar, mientras que «dificil» es lo que presenta obsta-
culos. Por tanto, buscamos un término que se adecuara mejor al significado
en inglés, como es el caso de «complejo», en su acepcion de «complicado».

COMPLEJO, JA.

(1) Que se compone de elementos diversos.

(2) Complicado.

(3) Conjunto o unién de dos 0 mds cosas que constituyen una unidad.
(4) Conjunto de establecimientos industriales generalmente proxi-
mos unos a otros.

(5) Conjunto de edificios o instalaciones agrupados para una activi-
dad comn.

(6) Conjunto de ideas, emociones y tendencias generalmente repri-
midas y asociadas a experiencia del sujeto, que perturban su com-
portamiento.

[...]

COMPLICADO, DA

(1) Enmaranado, de dificil comprension.

(2) Compuesto de gran nimero de piezas.

(3) Dicho de una persona: De cardcter y conducta dificiles de enten-
der (Real Academia Espafiola, 2021).

De este modo, resulta mas logico traducir «difficult» al espafiol, en este
contexto, como «complejo» o «complicado» a partir de que su significado
coincide con algo de dificil comprension o enmaranado. Ademas, utilizar
el adjetivo «complejo» sugiere una relacion con la teoria de la compleji-
dad, lo cual esta abierto a discusion y podria generar interesantes puntos
de confluencia con este concepto.

Patrimonio contestado
El concepto de contested cultural heritage tiene un origen y significado
menos delimitado y mas difuso, dado que, a pesar de que no se le ha nom-

brado como tal, es una conceptualizacion que ha estado presente por mas
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de veinticinco afios en la Antropologia, Arqueologia, Historia, Geografia,
Arquitectura, Urbanismo y Turismo, entre otras, y es un tema recurrente
en la literatura internacional (Silverman, 2010, sobre todo en la anglopar-
lante. Desafortunadamente, es exigua la literatura en espafol que aborda
dicho concepto. Este término se refiere a la situacion en la cual un mismo
elemento del patrimonio cultural es reclamado por dos o mas comunida-
des o al cual se le otorgan valores y significados diferentes y, a menudo,
contradictorios. Pueden ser dos comunidades, o mds, que disputan un
mismo elemento, como es el caso de la Mezquita de Cordoba, Espana, que
es relevante para las comunidades islamica, judia y catélica, porque en un
mismo espacio, 0 en espacios muy contiguos, conviven sus simbolos y sus
significaciones, asi como el uso social de cada comunidad. Otro ejemplo
similar es la ciudad de Jerusalén, Israel, en donde ademas de la comunidad
islamica y la judia, estan involucradas distintas denominaciones y congre-
gaciones cristianas en la disputa simbdlica por el espacio.

Por otro lado, también apela al contraste entre una significacion oficial
o institucional en contraposicion al valor que le otorga la comunidad, el
cual se considera extraoficial y, a veces, contradictorio del discurso institu-
cional. Un ejemplo de este caso puede ser lo expuesto anteriormente sobre
el Angel de la Independencia en la Ciudad de México, donde reclaman el
mismo espacio la narrativa oficial, que celebra la independencia del pais y
sus héroes, en contraste con los significados que le dan las manifestantes
que buscan visibilizar y denunciar la creciente ola de feminicidios impunes
que impactan a la sociedad actual. Esta nueva narrativa contesta el discurso
oficial con los argumentos de que no tiene sentido celebrar la independencia
de un pais cuya gente se encuentra inmersa en un problema social que la
amenaza gravemente y que, ademads, goza de la complicidad o, al menos,
la ineficacia e inoperancia de su gobierno. También cuestiona la actitud del
mismo Gobierno que parece preocuparse mas por la integridad material
del monumento y menos por la integridad de las personas que estan siendo
masacradas en la ciudad y el pais y cuyos crimenes quedan impunes.

Varios investigadores han traducido «contested heritage» al espafiol
como «patrimonio contestado» (Aixela-Cabré, 2019), incluidos estos
investigadores en un trabajo previo (Chavez Aguayo & Ramirez Silva,
2020). El Diccionario Americano de la Lengua Inglesa, de Merriam-
Webster (2021), define el verbo «contest» con dos acepciones:
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(1) strive, vie.
(2) to make the subject of dispute, contention, or litigation.

Puede verse claramente el componente de «contender» en el sentido de
luchar en oposicion, luchar por la superioridad, disputar o litigar. Por su
parte, el Diccionario de la Lengua Espanola define el verbo «contestar»
de esta forma:

(1) Decir o escribir algo para resolver lo que se pregunta o para aten-
der una comunicacion. U. t. c. intr.

(2) Dar respuesta a una pregunta. U. t. c. intr.

(3) Atender algo como una llamada o una comunicacion. U. t. ¢. intr.
(4) Decir algo a una persona con autoridad como protesta ante una
orden. U. t. c. intr.

(5) Adoptar una actitud polémica y a veces de oposicion o protesta
violenta contra lo establecido, ya sean las autoridades y sus actos, ya
formas de vida, posiciones ideoldgicas, etc. U. t. c. intr.

(6) desus. Declarar y atestiguar lo mismo que otros han dicho, confor-
mandose en todo con ellos en su deposicion o declaracion.

(7) desus. Comprobar o confirmar.

(8) intr. p. us. Dicho de una cosa: Convenirse con otra (Real Academia
Espanola, 2021).

En este sentido, la quinta acepcion: «Adoptar una actitud polémica y a
veces de oposicion o protesta violenta contra lo establecido, ya sean las au-
toridades y sus actos, ya formas de vida, posiciones ideoldgicas, etc.», es la
de mayor equivalencia con el significado que se le da al término en inglés.

El monumento a los ninos héroes:
localizaciéon y composicion

El caso de estudio de esta investigacion es un elemento del patrimonio cul-
tural material del estado de Jalisco que se encuentra en el cuadro central
de la capital de dicho estado, la ciudad de Guadalajara, la segunda ciudad
mas grande y poblada de México. Se trata del denominado oficialmente
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Monumento a los Nifios Héroes, ubicado sobre la rotonda o glorieta®®
que se encuentra en la interseccion de las Avenidas Chapultepec, Nifios
Héroes, Francia y Mariano Otero (ver Figura 1).
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aFigura 1. Ubicacion del Monumento a los Nifios Héroes
Nota. Mapa de la ubicacién de las avenidas que hacen interseccién en el Monumento a los Nifios
Héroes en la ciudad de Guadalajara, Jalisco, México. Adaptado de Servicio de cartografia en linea
del Gobierno de Guadalajara (https://mapa.guadalajara.gob.mx/).

Se trata de una base redonda con dos rampas que rodean el conjun-

to. Al centro se yergue una columna de cantera muy alta (cincuenta

metros aproximadamente) cuyo remate representa a una mujer que

suponemos es “La Patria”. En la parte baja del monumento se ve

un grupo escultérico de los Nifios Héroes en bronce, con una ins-

cripciéon: Murieron por la Patria, y el nombre de cada uno de ellos.

También se encuentra esculpida en relieve un dguila devorando a

una serpiente sobre un nopal (Monti Colombani, 2020, p. 180).

(Figuras 2 y 3).

38

Segtin el Diccionario de la Lengua Esparnola, una glorieta es una «plaza, por lo co-

min circular, donde desembocan varias calles, avenidas o vias de circulacién» (Real

Academia Espafiola, 2021).
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Figura 2. Vista Poniente del Monumento a los Nifios Héroes
Nota. Vista Poniente del Monumento a los Niflos Héroes antes de su intervencion durante las
protestas de 2018 en adelante en Guadalajara, Jalisco, México. Tomado de Glorieta de los Niiios
Héroes, por Zona Guadalajara (https://zonaguadalajara.com/glorieta-de-los-ninos-heroes/).

Figura 3. Vista oriente del Monumento a los Nifios Héroes
Nota. Vista oriente del estado actual del Monumento a los Nifios Héroes en Guadalajara, Jalisco,
México. Tomado de Glorieta de los Niiios Héroes, por Marco Antonio Chédvez Aguayo, 2021,
Zona Guadalajara (https://zonaguadalajara.com/glorieta-de-los-ninos-heroes/)

El monumento esta hecho de grandes ladrillos de piedra de cantera, que es
el nombre con el cual se conoce en México a la toba volcanica. Este es un
tipo de roca ignea liviana y porosa que, segun la region de donde se extrai-
ga, puede ser de varios colores, tales como amarillo, rosa o verde, depen-
diendo de su composicién mineral (Alvarez, 2021). Este tipo de piedra ha
sido muy utilizada en la arquitectura mexicana desde la época colonial, asi
como en monumentos y elementos de artes plasticas, por su facil labrado.
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En el caso del Monumento a los Nifios Héroes, se trata de cantera rosicea.
En su remate, esculpida en la cantera, se encuentra la figura de una mujer,
representando la alegoria de la Nacion Mexicana, referida como «La Pa-
tria» (Figura 4). Esta vestida con una tunica, un manto sobre la cabeza,
cabello trenzado y sostiene una guirnalda de rosas que descansa sobre su
rodilla izquierda y cae hacia ambos costados. Mira altiva hacia el norte.
A sus pies, se encuentran los elementos del escudo nacional mexicano: un
aguila devorando una serpiente, posada sobre un nopal en medio de un
lago, que representa la fundacion de Tenochtitlan, actual Ciudad de México

Figura 4. «La Patria»
Nota. Detalle del remate del Monumento a los Nifios Héroes en Guadalajara, Jalisco, México.
Fotografia tomada por Marco Antonio Chavez Aguayo, el 2 de diciembre de 2021.

Por su parte, en la base del monumento, se encuentra incrustado un grupo
escultorico en bronce con la efigie de los llamados «Nifios Héroes» (Figu-
ra 5). Este es el nombre con el cual se conoce colectivamente a los seis ca-
detes del Colegio Militar que, de acuerdo con el relato oficial, murieron en
la Batalla de Chapultepec durante la invasion del Ejército de los Estados
Unidos de América, al mando del general Winfield Scott, en el Castillo de
Chapultepec (entonces sede del Colegio Militar) en la Ciudad de México
el 13 de septiembre de 1847.
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Figura 5. Conjunto escultérico de los Nifios Héroes
Nota. Conjunto intervenido por la Colectiva Hilos, titulado «Tejido colectivo contra los feminici-
dios y las desapariciones» en el Monumento a los Nifios Héroes, en Guadalajara, Jalisco, México.

Fotografia tomada por Ximena Itzel Torres Ramos, el 7 de marzo de 2019.

Significado oficial

La historia oficial cuenta que los seis cadetes del Colegio Militar que
se sacrificaron en la batalla para defender el Castillo de Chapultepec y
el honor de México fueron Agustin Melgar, Fernando Montes de Oca,
Francisco Marquez, Juan de la Barrera, Juan Escutia y Vicente Sudrez.
El nombre de «Nifios Héroes» se debe a la juventud de estos alum-
nos militares, dos de los cuales eran menores de edad, mientras que los
demds apenas habian superado la mayoria. Autores como Gonzalez y
Gonzalez (2005), asi como Garcia y Fristche (1989) han sefialado que
la narrativa institucional de este suceso estd cargada de romanticismo,
con imprecisiones y datos que no han sido corroborados o no cuentan
con un sustento historico. Por ejemplo, el evento en el que el cadete
Juan Escutia toma la bandera mexicana que ondeaba en el Castillo y se
sacrifica precipitindose al vacio envuelto en ella para impedir que los
estadounidenses la tomen.

Garcia y Fristche (1989) sefalan que las circunstancias de esta batalla
distan mucho de la narrativa oficial e incluso la contradicen. En primer
lugar, los cadetes no tenian actividades por hacer en aquel sitio, pues el
general Nicolas Bravo, a quien se le encarg6 la defensa del castillo, al ver la
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carencia de armamento y municiones, ordend a los jovenes estudiantes del
Colegio Militar que regresaran a casa. Lo que realmente necesitaba era un
ejército y batallones armados debidamente, los cuales no fueron proporcio-
nados por el entonces presidente de México, Antonio Lopez de Santa Anna,
lo que volvié imposible la defensa del complejo. Por lo tanto, la decision
de haberse quedado a defender el castillo resulté ser un acto de irresponsa-
bilidad y desobediencia que costo la vida de 600 cadetes (Rivas & Rojas,
2019) y el cautiverio de varios mas en manos del enemigo. Sea como fuere,
al finalizar la batalla y a pesar del sacrificio de los cadetes, independiente-
mente del nimero total de estos, el ejército estadounidense tomo el control
del Castillo de Chapultepec y, al dia siguiente, el 14 de septiembre de 1847,
fue tomado también el Palacio Nacional en la capital del pais, obligando al
Gobierno Mexicano a huir a Querétaro (Gonzalez, 1994).

No obstante, a pesar de la falta de corroboracion historica y cien-
tifica de los hechos ocurridos en esta batalla, el relato oficial de los seis
cadetes que dieron su vida se ha convertido en una verdad institucional
que se ha ensefiado durante mas de un siglo en la educacién basica obli-
gatoria del pais (Figura 6).

Figura 6. Lamina didactica de los Nifios Héroes pais.
Nota. Lamina didéctica utilizada durante décadas en la educacion basica del pais. Tomado de Los
Ninos Héroes, por Toro, 1965.

A esta forma de reconstruir el relato institucional, Gonzalez y Gonzalez
(2005) le da el nombre de <«historia de bronce», primeramente, por el
relato mitico y épico con el que se construyen héroes de la historia con
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el fin de ensalzar y sembrar valores civicos y patridticos en el imaginario
colectivo. Asi pues, esta narrativa se materializa por medio de la elabo-
racion de esculturas de bronce de los héroes cuyas virtudes y hazanas se
enaltecen, aunque sea a partir de la mutilacién y manipulacion de la ver-
dad, mediante imagenes que transmiten la devocion por la patria hasta el
sacrificio de la vida con el fin de preservar y exaltar el nacionalismo como
fundamento ideoldgico.

De este modo, los Nifios Héroes son conmemorados en distintos mo-
numentos a lo largo del pais, nombran a multiples vias en varias ciudades
e, incluso, han sido efigie de diversas ediciones de billetes y monedas de
pesos mexicanos que han estado en circulacion (Figura 7).

Figura 7. Los Nifios Héroes en billetes y monedas
Nota. Izquierda: Billete de $ 5000 (cinco mil) pesos mexicanos del Banco de México con la efigie
de los Nifios Héroes, fechado el 13 de mayo de 1983, en circulacién durante la segunda mitad del

siglo XX. Derecha: Moneda conmemorativa de N$ 50 (cincuenta) nuevos pesos mexicanos de la
Casa de Moneda de México con la efigie de los Nifios Héroes, fechada en 1993, en circulacion
durante la dltima década del siglo XX.

Desde esa posicion y de acuerdo con Gonzélez y Gonzalez (2005), se sos-
tiene la idea del mito, cuya funcion es esencial para justificar los aparentes
fundamentos virtuosos de la cultura nacional, al adquirir formas de rela-
tos épicos de figuras humanas (héroes, cadetes, caudillos), de conceptos o
nociones abstractos como nacion, patria, soberania o libertad, asi como
de proyectos complejos como la democracia y justicia social. El monu-
mento de la ciudad de Guadalajara no es la excepcion, ya que conmemora
y presenta a los Nifos Héroes de acuerdo con la historia oficial, con las
esculturas de bronce de los seis cadetes identificados con sus nombres es-
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critos debajo, incluyendo a Juan Escutia portando la Bandera Mexicana y
el lema «Murieron por la Patria» (Figura 8).
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Figura 8. Grupo escultérico de los Nifios Héroes
Nota. Obra de Juan Fernando Olaguibel Rosenzweig, incrustado en la base del Monumento, antes
de su intervencion durante las protestas de 2018 en adelante. Tomado de TV Azteca (https://www.
aztecajalisco.com/noticias-conmemoracion-a-los-ninos-heroes-en-guadalajara).

Vicente Mendiola fue el arquitecto que disefié y llevo a cabo la construc-
cién del Monumento a los Nifios Héroes (Monti Colombani, 2020), fecha-
do en 1951 (Figura 9). Por su parte, el conjunto escultérico en bronce de
los Nifios Héroes fue realizado por Juan Fernando Olaguibel Rosenzweig
en 1945 (Secretaria de Cultura del estado de Jalisco, 2015, 2019), quien
también fue autor de otras esculturas iconicas en el pais, como la Diana
Cazadora y la Fuente de Petroleos Mexicanos, ambos en la Avenida Paseo
de la Reforma de la Ciudad de México, y el Monumento al Pipila en la
ciudad de Guanajuato, capital del Estado con el mismo nombre. La inau-
guracion de este monumento fue llevada a cabo a principios de la década
de 1950 por el entonces gobernador del estado de Jalisco, Agustin Yafiez.

De acuerdo con la Ley de Patrimonio Cultural del estado de Jalisco y
sus municipios, tanto el monumento a La Patria, como el grupo escult6-
rico de los Ninios Héroes, estan inscritos en el Inventario del Patrimonio
Cultural del Estado que se encuentra a cargo de la Secretaria de Cultura
del estado de Jalisco (2015, 2019), como patrimonio inmueble y mueble
de valor artistico relevante, respectivamente, lo cual, segtin su Articulo 26
de la citada Ley, «implica el reconocimiento de un bien o zona como parte
del Patrimonio Cultural y su salvaguardia en los términos de la presente

273



Marco Antonio Chavez Aguayo, Eduardo Daniel Ramirez Silva

ley» (Decreto 24952/1.X/14, 2014, Art. 26). En las fichas del Inventario
de estos elementos patrimoniales se estipula que su uso original esta con-
siderado como espacio publico y que el grado de alteracion que presenta

es integra, asi como que su grado de conservacion es bueno (Secretaria de
Cultura del Estado de Jalisco, 2015, 2019).

Figura 9. Detalle del Monumento a los Nifios Héroes
Nota. El detalle muestra la placa del responsable del proyecto: Arquitecto Vicente Mendiola, fecha-

do en 1951. Fotografia tomada por Marco Antonio Chavez Aguayo, el 2 de diciembre de 2021.

Contexto urbano e histérico del monumento

El barrio de Guadalajara donde se encuentra este monumento surgi6 en
la primera década del siglo XX con el nombre de Colonia West End,
que después se le cambié a Colonia Lafayette en honor del defensor de
los derechos humanos francés Gilberto Montier, marqués de Lafayette.
Actualmente, en esta zona de la ciudad se ubican tres barrios o colonias:
Moderna, Americana y Obrera, que justamente confluyen en el monu-
mento en cuestion.

La Avenida Chapultepec, una de las que hacen interseccion en esta
glorieta, antes era llamada Avenida Lafayette y cambi6 a su nombre ac-
tual para conmemorar, precisamente, a los Nifilos Héroes. En esta zona se
encontraba el Colegio del Espiritu Santo cuyas instalaciones ocup6 des-
pués la Escuela Militar de Aviacion (Figura 10).
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Figura 10. Monumento sobre la Avenida Chapultepec en Guadalajara, Jalisco, Méxic
Nota. El monumento cuenta con la leyenda: «En este lugar se encontraba el Ex-Colegio del
Espiritu Santo cuyas instalaciones ocupd la Escuela Militar de Aviacion del 15 de noviembre de
1943 al 18 de febrero de 1953». Fotografia tomada por Marco Antonio Chavez Aguayo.

La Avenida Chapultepec, que corre de norte a sur y cuyo limite septentrio-
nal es la Avenida México, tiene al centro un arcén, andador o camellon
peatonal, con jardineras y drboles, que divide las dos calzadas de la avenida
—similar a la Rambla de Barcelona, Catalufia, Espana, y otras ramblas cata-
lanas y del Levante espafiol- donde se pueden encontrar también, a lo largo
de ella, bustos escultoricos de los Nifios Héroes y varias fuentes (Figura 11).

Figura 11. Camell6n peatonal de la Avenida Chapultepec
Nota. Camell6n peatonal de la Avenida Chapultepec en el cruce con la calle Justo Sierra en

Guadalajara, Jalisco, México. En el primer plano, la escultura en bronce de Francisco Marquez,
uno de los llamados Nifios Héroes. Al fondo, una de las fuentes de esta avenida. Fotografia tomada
por Marco Antonio Chédvez Aguayo.
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Actualmente, la Avenida Chapultepec es uno de los puntos mas concurri-
dos de la vida nocturna de la ciudad, puesto que en la zona se encuentran
diversos bares, restaurantes, cafeterias y discotecas. Igualmente, durante
el dia, la afluencia peatonal y automovilistica también se mantiene alta. Se
trata de una de las zonas mas gentrificadas de la ciudad. En esta via pue-
den encontrarse distintos tipos de viviendas, oficinas, edificios guberna-
mentales y negocios de ropa, muebles, electronica, telefonia mévil, libre-
rias, tiendas de conveniencia, copisterias, bancos, gimnasios, consultorios
médicos, farmacias, universidades, escuelas y estacionamientos.

En su camell6n, frecuentemente, se cumplen diversas actividades cul-
turales, exposiciones fotograficas y de artes plasticas (Figura 12) y varios
dias de la semana se instala por las tardes un mercado o «tianguis» —como
se les conoce en México— de artesanias y manufacturas locales. A pesar
de que la Avenida Chapultepec contintia todavia al sur del Monumento a
los Nifios Héroes, esta glorieta constituye el limite austral de la actividad
que se desarrolla regularmente en esa via.

Figura 12. Exposicion fotografica «El Pais que Imaginamos»

Nota. Exposicion fotografica con motivo del Bicentenario del Pert, pais invitado de honor de
la 35% Feria Internacional del Libro de Guadalajara (FIL) 2021, en el camellén de la Avenida
Chapultepec en Guadalajara, Jalisco, México, el 2 de diciembre de 2021. Fotografia tomada por
Marco Antonio Chavez Aguayo.
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Uso social del monumento

El uso social de esta glorieta es con frecuencia para conmemoraciones
y protestas. Tradicionalmente, es el punto de celebracion deportiva de
los aficionados de uno de los equipos locales de futbol que juegan en la
Liga de Primera Division de México (Liga MX): el Atlas Futbol Club, los
«Zorros», fundado en 1916. Fue en 1999 cuando adoptaron la tradicion
de reunirse en esta Glorieta para celebrar los triunfos de su equipo (Santi-
llanes, 20165 Escamilla, 2021; Sales, 2021), cuando consiguieron un lugar
en el partido final de la Liga, aunque entonces se quedaron con el subcam-
peonato. También se celebré ahi el centenario de la fundacion del club en
2016 (de la Cerda, 2016; Santillanes, 2016).

Igualmente, fue en este mismo espacio donde la hinchada del Atlas
se reunio el 12 de diciembre de 2021 para ver la segunda final que ju-
gaba su equipo, desde 1999, en las pantallas gigantes instaladas por el
gobierno municipal. Posteriormente, la Glorieta y las inmediaciones de
la Avenida Chapultepec se llenaron de celebraciones, cuando el Atlas
consigui6 por fin su segundo campeonato de Liga, luego de haber cum-
plido 70 afios de la obtencion de su primer titulo, en 1951 (Figura 13).
Las celebraciones se extendieron hasta el dia siguiente (Flores Aldana,
2021; Larios, 2021).

En la Glorieta de los Nifios Héroes, sitio que desde 1999 se convirtié
en punto de celebracion de las victorias atlistas, las autoridades contabi-
lizaron cerca de 7000 personas presenciando el partido en las pantallas
gigantes que se instalaron, pero después de la victoria se reunieron cer-
ca de 20 000 personas, segtn los reportes de los cuerpos de bomberos
(Escamilla, 2021).

Del mismo modo, la explanada de la glorieta ha sido escenario de
diversos eventos musicales masivos, de los cuales destacan el festival
212 de la estacion de radio RMX (Martinez & Esparza, 2015), el festi-
val Epicentro (Gallegos, 2017) y el Festival Sucede del Ayuntamiento de
Guadalajara (2019).
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Figura 13. Celebracion en el Monumento a los Nifios Héroes
Nota. Celebracion de la aficion del Atlas Futbol Club (apodada «La Fiel») el 12 de diciembre de
2021 en el Monumento a los Nifios Héroes, luego de la obtencion de su segundo campeonato de la
Liga Mexicana de Primera Divisién (Liga MX), a 70 afios de su primer titulo, en 1951. Tomado de
Sports Center ESPN [@SC_ESPN], 12 de septiembre de 2021, Twitter.

La glorieta de las y los desaparecidos:
contexto violento de México

En los ultimos afos, el uso y la significacion sociales, el aspecto y hasta
el nombre del Monumento a los Nifios Héroes han cambiado. La es-
calada de violencia ligada al narcotrafico y la proliferacion de bandas
criminales en la cual México se encuentra inmerso desde las ultimas dé-
cadas, incluyendo el estado de Jalisco, han sido factores determinantes
para ello. En Jalisco, existen varias organizaciones criminales armadas
vinculadas al narcotrafico, como el poderoso Cartel Jalisco Nueva Ge-
neracion (CJNG) y su antagonista, el Cartel Nueva Plaza (BBC Mundo,
2018), que es una escision del primero (Franco-Migues, 2018). Ambos
se encuentran en constante pugna por el control del trafico de drogas

218



LaGlorietade LasyLosDesaparecidos: patrimonio complejoy contestado de Guadalaijara, Jalisco, México

y el dominio de ciertas actividades ilegales (Larios, 2019) y contra los
cuales el Estado mexicano ha sido ineficiente para detener y controlar.
Estas organizaciones delictivas suelen estar detrds de las desapariciones
forzadas sufridas en la region.

La Agencia EFE (2021), citando datos del Gobierno Mexicano, in-
forma que desde 2006 han desaparecido unas 85 000 personas. Mas de
la mitad de estas desapariciones (superando los 44 000) han ocurrido
desde el inicio del mandato del actual presidente de México, Andrés
Manuel Lépez Obrador, en diciembre de 2018. Segun Franco-Migues
(2018), el 42 % de estas desapariciones corresponden a jovenes entre los
14 y 29 anos de edad.

Renombramiento y resignificacion

Desde 2013, el Monumento a los Nifios Héroes ha sido el lugar de protesta
de familiares y amigos de personas desaparecidas en Jalisco (Franco-Mi-
gues, 2018). No obstante, fue el 24 de marzo de 2018 que un grupo de
aproximadamente 3000 manifestantes propuso cambiar el nombre de esta
rotonda por el de «Glorieta de Las y Los Desaparecidos» (El Informador,
2018; Franco-Migues, 2018; Franco, 2020; Torres 2019; Torres, 2021),
al colocar en la base de la rotonda una pancarta con dicha leyenda (Solis
Gadea, 2018) (Figura 14). Se reunieron ese dia para exigir la localizacion
de Javier Salomo6n Aceves, Jests Daniel Diaz y Marco Francisco Garcia,
estudiantes de la licenciatura en cine digital de la Universidad de Medios
Audiovisuales (conocido como CAAV por su nombre original: Centro de
Artes Audiovisuales), y de César Arellano, estudiante de la Universidad de
Guadalajara, desaparecidos el 19 de marzo de ese afio en distintos puntos
de la Zona Metropolitana de Guadalajara. Los tres primeros en Tonald y
el altimo en Huentitan.

En esta marcha no solo se exigi6 justicia y el involucramiento efectivo
de las autoridades en la busqueda de estos cuatro estudiantes, sino que
también se hablo de otros jovenes mas a quienes se les habia perdido el
rastro del mismo modo en el Estado. Estos son crimenes que en su gran
mayoria quedan impunes y quienes son sustraidos, desgraciadamente, tie-
nen muy pocas probabilidades de volverse a encontrar.
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«Tenemos familias que no encuentran en este momento a sus
desaparecidos y que nunca nadie las habia tomado en cuenta. A
partir de hoy esta glorieta toma un significado distinto, porque es
una herida abierta. Ya no es la de Nifios Héroes, es de los desa-
parecidos de Jalisco y de México», dijo Jesis Medina, presiden-
te de la Federacion de Estudiantes Universitarios (FEU) [...]. (El
Informador, 2018)

La mama de Karla Gabriela Macias, desaparecida desde julio de 2017,
cont6 que su hija tenia cuatro meses de embarazo cuando dej6 de sa-
ber de ella. Ahora, también busca a su nieto. Leticia Vazquez recordd
a su hija Berenice, quien desaparecié en Puerto Vallarta. «“jNo estas
sola!”, le respondieron los estudiantes que escucharon los testimonios
en la parte baja del monumento. “Por fin la sociedad esta despertando,
en cinco afios no habia visto algo asi”, agregd otra participante» (El
Informador, 2018).

Esta no fue la inica marcha convocada para pedir el esclarecimiento
de estos cuatro estudiantes. De hecho, fueron doce marchas en un lapso
de veintisiete dias (Franco-Migues, 2018). A pesar de todo, después
de 35 dias de busqueda, el 23 de abril del mismo ano, la Fiscalia del
Estado de Jalisco comunicé en una rueda de prensa que los estudiantes
buscados habian sido torturados y asesinados por el CING vy sus cuer-
pos, disueltos en acido. La Fiscalia asegurd que las desapariciones su-
cedieron debido a que integrantes del CING habian confundido a los
estudiantes con miembros del Cartel Nueva Plaza. Aunque ninguno de
los estudiantes tenia vinculos con la delincuencia, estos se encontraban
grabando una filmacién escolar, por pura casualidad y sin saberlo, en
una casa utilizada por el cartel rival como plaza de seguridad (Franco-
Migues, 2018). Esta noticia repercutié en varios medios nacionales (El
Sol de México, 2018; Zona Guadalajara, 2018) e internacionales (BBC
Mundo, 2018).

Desde entonces, las desapariciones no han cesado, sino aumentado.
En consecuencia, también se han incrementado las manifestaciones en la
ahora conocida como Glorieta de Las y Los Desaparecidos que reclaman
justicia para estos casos, asi como el nimero de asistentes.
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Figura 14. Manifestacion del Dia Internacional de las Victimas de Desapariciones Forzadas
Nota. Manifestacion del 30 de agosto de 2019, Dia Internacional de las Victimas de
Desapariciones Forzadas, en el Monumento a los Nifios Héroes en Guadalajara, Jalisco,
México, donde se observa la pancarta colocada con su nuevo nombre: «Glorieta de Las y Los
Desaparecidos». Fotografia tomada por Ximena Itzel Torres Ramos.

En mayo de 2021, una manifestaciéon convocada por varios colectivos,
entre ellos la Universidad de Guadalajara, llamada Marcha por la Paz y la
Justicia, reunié cerca de 10 000 personas para exigir la localizacion de las
12 680 personas desaparecidas en Jalisco (Rios, 2021).

En la Glorieta de las y los Desaparecidos ya no hay espacio para una
fotografia mas. Jalisco vive su peor pesadilla, y la muerte de los hermanos
Gonzélez Moreno, Karen, Luis Angel y José Alberto, ha estremecido a
todo un pais. Una nacién de por si desgarrada por la violencia. Guadalupe
Aguilar, del colectivo Familias Unidas por Nuestros Desaparecidos Jalisco
(FUNDE]), en representacion de las madres de familia, tiene diez afios que
no sabe de su hijo. Y la tragedia de los hermanos Gonzalez Moreno la ha
vuelto a resquebrajar por dentro.

«Yo antes en casa me sentia en paz, pero desde ayer, ya no me siento
tranquila ni en mi casa, porque sé que cualquier dia pueden venir
por mi. Necesitamos medidas radicales para garantizar que no haya
un desaparecido mds», sefial6 Guadalupe Aguilar, quien a nombre
de las madres de familia cerr6 el acto en la Glorieta de las y los
Desaparecidos. (Rios, 2021)
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En la dindmica de estas manifestaciones, se ha hecho habitual adherir a
los costados del monumento, mantas y fichas con los nombres y datos de
los familiares y amigos desaparecidos en distintos puntos del monumento.
Y han sido varias las ocasiones en las cuales estas mantas y fichas se han
retirado y vuelto a colocar.

El 30 de abril de 2019, el colectivo Familias Unidas por Nuestros
Desaparecidos en Jalisco (FUNDE]) decidi6 retirar varias de las mantas,
al argumentar el mal estado de las mismas y el mal aspecto que esto pro-
vocaba al monumento. Sin embargo, familiares de las personas desapare-
cidas que habian colocado estas mantas se mostraron molestos, diciendo
que no habian sido informados de esta accion y pidieron que se restituye-
ran (ZonaDocs, 2019). Asi pues, el 22 de junio de 2019 se convoco a la
«Jornada de Reinstalacion» en la cual los familiares y amigos de los des-
aparecidos colocaron de nuevo las lonas (Telediario, 2019; Torres, 2019).

Segtn informaron los portales locales de noticias Meganoticias
(Ortega, 2020), Notisistema (Jiménez Castro, 2020) y El Diario NTR
(Levario, 2020), el 30 de abril de 2020, el Ayuntamiento de Guadalajara,
en coordinacion con el colectivo Familias Unidas por Nuestros
Desaparecidos en Jalisco (FUNDE]) y la Federacion de Estudiantes
Universitarios (FEU), emprendieron una limpieza de la Glorieta de Las 'y
Los Desaparecidos, se retiré de nuevo las mantas que se habian colocado
y limpiaron el grafiti del monumento con agua a presion. Estos grupos
argumentaron que varias de las mantas se encontraban en mal estado
y que la limpieza respondia a la intencion de dignificar el espacio. Su
intencion era colocarlas de nuevo para el 10 de mayo, fecha en la que se
celebra en México el Dia de la Madre. Sin embargo, varios familiares y
amigos que habian colocado estas mantas se mostraron molestos y pro-
testaron que tampoco habian sido informados de dicho procedimiento.
Varios colectivos feministas protestaron el 1 de mayo de 2020 por el re-
tiro de estas pancartas de la Glorieta de Las y Los Desaparecidos (Pérez
Vega, 2020; ZonaDocs, 2020).

A partir de ese entonces, en cada manifestacion se ha hecho habitual,
ademas de atar mantas y carteles a los barandales del monumento, adherir
azulejos o losetas con la informacion de las personas desaparecidas a la
base del monumento, debajo del grupo escultérico de los Nifios Héroes
(Figuras 15, 16 y 17).
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Figura 15. Losetas y lonas en la base del monumento
Nota. Losetas adheridas a la base del monumento y lonas atadas a los barandales de La Glorieta
de Las y Los Desaparecidos o0 Monumento a los Nifios Héroes en Guadalajara, Jalisco, México.
Fotografia tomada por Marco Antonio Chdvez Aguayo, el 2 de diciembre de 2021.

Figura 16. Colocacion de losetas
Nota. Colocacion de losetas el 19 de marzo de 2021 con la informacién de desaparecidos en el marco
del tercer aniversario de la desaparicion de Marco, Daniel y Salomon, estudiantes del CAAV, y César,
estudiante de la Universidad de Guadalajara. Fotografia tomada por Ximena Itzel Torres Ramos.

Figura 17. «Glorieta de L@s Desaparecidos» y «Busqueda y Resistencia»
Nota. Colocacién de las 47 losetas formando las leyendas «Glorieta de L@s Desaparecidos» y
«Busqueda y Resistencia» en el marco del tercer aniversario de la desaparicién de Marco, Daniel y
Salomoén, el 19 de marzo de 2021. Fotografia tomada por Ximena Itzel Torres Ramos.
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La Agencia EFE (2021) report6 la colocacion de algunas de estas losetas
en una demostracion del 9 de mayo de 2021:

Colectivos y familiares de personas desaparecidas colocaron este do-
mingo losetas con imdgenes impresas de quienes han sido victimas
de desaparicion forzada en la Glorieta de las y los Desaparecidos en
la ciudad de Guadalajara, en el occidental estado de Jalisco.

Las losetas, que tenian impresos los nombres y fichas de basque-
da de personas que no han sido localizadas en esa entidad, fueron
colocadas en los muros de la glorieta, con lo que los manifestantes
buscaron visibilizar los miles de desaparecidos a nivel estatal y dar
cuenta que la problemadtica sigue en aumento.

Tras ello, los integrantes de diversos colectivos marcharon por las
calles de la ciudad para exigir que se busque y localice a sus familia-
res. (Agencia EFE, 2021)

Un mes mas tarde, el periédico local El Diario NTR, document6 la co-
locacion de otras mas durante la manifestacion del 27 de junio de 2021:

Familiares de personas desaparecidas, principalmente del interior de
Jalisco, acudieron hoy a la Glorieta de las y los Desaparecidos para
colocar losetas con la imagen y datos de sus desaparecidos, como un
acto de memoria y accion de busqueda.

Fueron alrededor de 25 nuevas losetas las colocadas en uno de los
costados de la glorieta.

En el lugar, las familias exigieron a los grupos criminales parar con
este tipo de actos que destruyen familias. Ademds, alertaron que a
nivel nacional detectaron un incremento de desapariciones en me-

nores de edad con fines de trata de personas. (Rodriguez, 2021)

El 2 de diciembre de 2021, durante la redaccion de este capitulo, se con-
taron en la Glorieta 59 pancartas y 197 losetas adheridas alrededor del
monumento (Figura 16). 148 de estas losetas contenian datos de personas
desaparecidas y 47 losetas formaban las leyendas «Glorieta de L@s Desapa-
recidos» y «Busqueda y Resistencia» (Figura 17) y dos losetas con informa-
cién sobre como proceder en caso de sospechar alguna desaparicion (Figura
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18). Del mismo modo, en la jardinera frontal del monumento se pint6 la
leyenda «Jardin de la Memoria» y se adhirieron a ella 99 placas de madera
con nombres de distintas personas desaparecidas (Figura 19).

Figura 18. Losetas con recomendaciones en caso de sospecha de desaparicion
Nota. Losetas con recomendaciones sobre como proceder en caso de sospecha de desaparicién y
como presentar la denuncia correspondiente ante las autoridades estatales, adheridas a la Glorieta
de Las y Los Desaparecidos en Guadalajara, Jalisco, México. Fotografia tomada por Marco
Antonio Chavez Aguayo, el 2 de diciembre de 2021.

Figura 19. Detalle de las losetas adheridas al Monumento a los Nifios Héroes
Nota. Detalle de las losetas adheridas al Monumento a los Nifios Héroes que forman las leyendas
«Glorieta de L@s Desaparecidos» y «Buisqueda y Resistencia» y otras con datos de personas desa-
parecidas. Al frente, el «Jardin de la Memoria» con placas de madera con nombres de desapareci-

dos en su jardinera frontal en Guadalajara, Jalisco, México. Fotografia tomada por Marco Antonio
Chévez Aguayo, el 2 de diciembre de 2021.

285



Marco Antonio Chavez Aguayo, Eduardo Daniel Ramirez Silva

Se estima que, actualmente, en el monumento hay testimonio de mas de
300 personas desaparecidas. La mayoria de ellas, ocurridas en Jalisco,
aunque también hay datos de desapariciones en los estados de Michoa-
can, Nayarit, Zacatecas y Baja California Sur. La mayoria de estas sus-
tracciones ocurrieron de 2017 en adelante, aunque hay desapariciones
reportadas que se remontan a 2009 y 2010.

Discusion

En Guadalajara, Jalisco, México, el monumento que durante la segunda
mitad del siglo XX se erigi6 para conmemorar la historia de los Nifios Hé-
roes ahora recuerda a otras victimas: las personas que durante las tltimas
décadas han desaparecido de forma forzada y, probable y lamentable-
mente, perdido la vida en manos de criminales, sin que estos delitos hayan
sido correcta y eficazmente investigados, perseguidos y castigados. En su
significado original, el Monumento a los Nifios Héroes cuenta un relato
establecido desde el plano institucional. Una historia embellecida desde el
Gobierno que habla de la heroicidad de unos estudiantes adolescentes, as-
pirantes a militares, que murieron defendiendo el honor de la patria ante
una invasion extranjera en otra ciudad.

En el fondo, este relato trata de una derrota, puesto que los estadou-
nidenses acabaron por tomar la sede del Colegio Militar mexicano, el
Castillo de Chapultepec en la Ciudad de México, justo antes de tomar
la capital del pais. Segun varios historiadores (Garcia & Fristche, 1989),
el relato oficial se encuentra ataviado y tal vez dramatizado. Pocos de
los datos que se cuentan en la historia oficial han podido ser corrobora-
dos cientificamente y el relato de los seis cadetes fallecidos heroicamente
se sostiene de forma fragil. No obstante, es una narracion que desde el
Gobierno se ha repetido sin cesar para grabarse en la memoria publica y
se ha consolidado en el imaginario nacional a través de varios monumen-
tos a lo largo del pais, efigies en billetes y monedas de normal circulacion
y se ha ensenado desde hace mas de un siglo en las escuelas de formacion
bésica. Se encuentran representados en bronce en el monumento en cues-
tion. A este tipo de conmemoracion Gonzdlez y Gonzalez (2005) le ha
denominado «historia de bronce».
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La historia de bronce se construye desde un relato oficial institucio-
nal, el cual busca crear imagenes ejemplares de los héroes que transmitan
la devocion por la patria hasta el sacrificio de la vida propia y desarrollan
virtudes civicas de ensalzada inspiracion. Dichos valores pretenden fungir
como pilares de la preservacion y exaltacion de la nacion y su fundamen-
to ideoldgico, es decir, el nacionalismo (Gonzdlez y Gonzalez, 2005). Se
poda la hojarasca propiamente humana con el fin de ocultar defectos,
vicios, debilidades, mentiras, entre otros elementos que forman parte de
un «lado oscuro» del héroe. Con base en la perspectiva de la historia de
bronce, «los héroes trascienden su condicién humana y son elevados a un
pedestal digno de semidioses, transfigurados en mudas y solemnes esta-
tuas de bronce» (Viroli, 2000, p. 30).

Recoge los acontecimientos que suelen celebrarse en fiestas patrias,
en el culto religioso, y en el seno de las instituciones; se ocupa de
hombres de gran estatura extraordinaria (gobernantes, santos, sa-
bios y caudillos); presenta los hechos desligados de causas, como
simples monumentos dignos de imitacion. (Gonzdlez y Gonzalez,
20035, pp. 64-65)

El relato de los Nifios Héroes es una derrota porque el martirio de estos jo-
venes de poco sirvio para evitar que los extranjeros cumplieran con su ob-
jetivo invasor, aunque este aspecto no se menciona en la narrativa oficial.

Estos investigadores pueden atestiguar que, durante las tltimas dé-
cadas del siglo XX, en Guadalajara, el Monumento a los Nifios Héroes
carecia de relevancia social. Fue apenas a partir de 1999 que la hin-
chada del Atlas Futbol Club comenzé a utilizar este espacio para sus
celebraciones. Era, a lo mucho, solo una ancha glorieta que regulaba el
cruce de la interseccion de las varias avenidas que confluyen en ella. En
esos tiempos, la Avenida Chapultepec no gozaba atun del uso social que
ahora tiene ni habia pasado por su actual gentrificacion. Ha sido duran-
te las primeras décadas del siglo XXI que la glorieta ha incrementado su
uso, muy de la mano del florecimiento y, a la vez, la gentrificacién que
ha sufrido la Avenida Chapultepec y sus zonas aledanas. La menciona-
da glorieta ha fungido como limite sur de la mayor actividad comercial
y social de dicha avenida.
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Precisamente, durante la segunda década del siglo XXI, este mo-
numento ha ido adquiriendo un significado diferente. Esta vez, no ha
sido una iniciativa gubernamental, sino ciudadana, que ha ocurrido de
forma espontanea para hablar en alto de un tema que el gobierno pre-
fiere no ver: los crimenes relacionados con las desapariciones forzadas
en México, junto con la ineficacia del gobierno, en sus ambitos federal,
estatal y municipal, que no las han podido controlar, resolver ni, mu-
cho menos, castigar. La ciudadania ha tomado el monumento y su me-
moria publica para reescribirlo, resignificarlo y denunciar un problema
actual que esta afectando y marcando a la sociedad. Un problema que
no solo atafie a la ciudad de Guadalajara, ni al Estado de Jalisco, sino
que concierne a todo el pais, segiin reportan varios organismos nacio-
nales e internacionales de derechos humanos (Amnistia Internacional,
2020; Human Rights Watch, 2021; Comité Contra las Desapariciones
Forzadas sobre México, 2015) (Figuras 20 y 21).

Figura 20. Manifestacion enfrente de las losetas
Nota. En el marco del Dia Internacional de las Victimas de Desapariciones Forzadas, mujeres

integrantes del colectivo Familias Unidas por Nuestros Desaparecidos Jalisco (FUNDE]) se mani-

fiestan delante de las losetas colocadas en memoria a sus hijos e hijas en la Glorieta de Las y Los

Desaparecidos en Guadalajara, Jalisco, México, el 29 de agosto de 2021. Fotografia tomada por
Ximena Itzel Torres Ramos.
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Figura 21. Manifestaciones en el Dia Internacional de las Victimas de Desapariciones

Forzadas
Nota. En el Dia Internacional de las Victimas de Desapariciones Forzadas, madres y familiares del
colectivo FUNDE] llegando a la Glorieta de las y los Desaparecidos después de marchar desde el
Templo Expiatorio, el 30 de agosto de 2019. Fotografia tomada por Ximena Itzel Torres Ramos.

La ciudadania, cansada de que el gobierno ignore el problema del cual es
parte, porque reclama su ineficacia y su complicidad a partir del alto nivel
de corrupcion que lo invade, se ha organizado para «tomar» el Monu-
mento a los Nifios Héroes, reclamar su propiedad y darle un giro a su his-
toria original, embellecida en piedra y bronce. El cambio, en la memoria
publica y el significado del espacio, comienza por otorgarle otro nombre:
Glorieta de Las y Los Desaparecidos. La modificacion en el uso del espa-
cio consiste en hacerlo un lugar para la protesta y denuncia, como destaca
Ramirez Silva (2020), convirtiéndolo en una especie de santuario que re-
cuerda a quienes se han ido a causa de estos graves crimenes y cuyos casos
reclaman justicia de una forma mas realista y cruda que la que retrata el
sacrificio de héroes sobrehumanos romantizados que cuenta la historia de
bronce, cuestionando su nacionalismo.

Para mayor contundencia de esta denuncia, de este reclamo del es-
pacio por parte de la comunidad, lo que empezd con mantas atadas al
monumento para fijar su nuevo nombre, su nueva significacion y para ha-
blar de cada uno de los casos que se denuncian publicamente, ahora se ha
convertido en losetas adheridas al complejo. Con azulejos adosados a la
cantera, alrededor del monumento, se ha fijado el nuevo nombre y la con-
signa: «Busqueda y resistencia», que empata con el grito que se escucha en
las protestas: «jVivos se los llevaron, vivos los queremos!» (Ramirez Silva,
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2020). Con azulejos se han adherido, uno a uno, los casos que siguen sin
resolverse y que reclaman secuestros, torturas y asesinatos.

Chavez Aguayo y Garduno Freeman (2020), al hablar del caso del
Angel de la Independencia de la Ciudad de México, en el cual las mujeres
tomaron el monumento destinado originalmente a la celebracion de la in-
dependencia de México para reclamar las injusticias a las que estan someti-
das, relacionadas con abusos, desapariciones y asesinatos sistematicos con
trasfondo en una sociedad e institucionalidad machistas, reflexionaron
en como una cultura compartida, negativa y dificil, como ese machismo,
puede llevar a la ciudadania, en ese caso, la mayoria mujeres, a manifestar
su coraje y su impotencia en un monumento de gran relevancia social.
En una forma de iconoclastia social espontinea (Gonzalez Zarandona,
2015), las manifestantes decidieron marcar con grafiti el monumento para
anadirle una nueva capa de significado que hablara del problema social
que, principalmente, el gobierno se niega a ver y a resolver: los crimenes
relacionados con el feminicidio.

Chavez Aguayo y Garduiio Freeman (2020) identificaron, en este
caso, un nuevo tipo de patrimonio complejo. No se trataba de un even-
to del pasado del cual se quisiera evitar su repeticion (McDonald, 2015;
Brown & Vileikis, 2020), sino de un problema social actual, comparti-
do, que se necesita atender urgentemente para detenerlo. Chavez Aguayo
y Gardufio Freeman (2020) analizaron la resistencia del gobierno a que
este nuevo significado perviviera, intentando una y otra vez «restaurar»
el monumento, limpiando el grafiti que denunciaba un pais feminicida,
una policia corrupta, un Gobierno ineficaz y la indefension de las muje-
res. Senalaron que las protestas hicieron del monumento un patrimonio
contestado: por un lado, el significado autorizado institucionalmente de
celebracion de la Independencia nacional y, por el otro lado, un nuevo sig-
nificado surgido de la resistencia y el reclamo social por los feminicidios
que cuestionaba la libertad de sus ciudadanas y denunciaba el sentido que
tienen los monumentos si la gente que los posee es asesinada; un nuevo
significado que el poder institucional insistia en borrar.

Del mismo modo y en el mismo pais, el Monumento a los Nifios Héroes
en Guadalajara, ahora nombrado Glorieta de Las y Los Desaparecidos, es
también un caso de iconoclastia social espontanea. Igualmente, no se trata
de una iniciativa institucional ni gubernamental, sino civil, que surge con
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el mismo objetivo que lo ocurrido en el Angel de la Independencia en la
Ciudad de México: aprovechar el monumento para protestar y externar
la ira y la rabia social ante un problema que amenaza a la comunidad que
no esta resuelto, no encuentra justicia y no se detiene. Se trata también de
un caso de patrimonio complejo de la actualidad. No aquel tipo de patri-
monio complejo clasico que conmemora un hecho del pasado para que no
se repita, sino de ese que habla de un problema del presente que se quiere
visibilizar, solucionar y detener.

La intervencion social al monumento por parte de la comunidad lo
convierte igualmente en un patrimonio contestado. Conviven en el mismo
espacio la significacion original de enaltecimiento a los Nifios Héroes, las
celebraciones de la hinchada del Atlas Fatbol Club y el nuevo significado
del dolor por los crimenes y las injusticias de las desapariciones. Sin em-
bargo, la historia de los Nifios Héroes parece caer en un segundo plano
en la memoria publica del monumento, cobrando mayor importancia el
reclamo por los nuevos martires del presente que, de una forma mas real,
se enfrentaron también a un destino injusto, cruel e inatil.

Cuando el 12 de diciembre de 2021, el gobierno municipal instalo
varias pantallas gigantes en la Glorieta para que la aficion del Atlas Fatbol
Club pudiera ver jugar a su equipo en la final de la Liga (Castro, 2021),
se desato la polémica de si ese era el espacio adecuado para celebrar su
triunfo. El mismo alcalde de Guadalajara, Pablo Lemus Navarro, reco-
nocid, al mismo tiempo, la tradicion del equipo de celebrar sus victorias
en ese espacio y, por otro lado, el nuevo significado de la Glorieta con la
memoria de las desapariciones forzadas y pidi6 a la hinchada que los fes-
tejos se desarrollaran con respeto a las losetas y mantas que atestiguaban
los casos de los desaparecidos (Cerna, 2021; Pérez, 2021). Para esto, se
colocaron también vallas alrededor del monumento. Sin embargo, a pesar
del contraste entre la euforia de las celebraciones del equipo de futbol que
habia conseguido por fin su segundo titulo después de 70 afios y la memo-
ria de las victimas de las desapariciones forzadas, los 20 000 aficionados
que celebraron esa noche respetaron el espacio y la memoria de esta nueva
significacion de la Glorieta.

Ante la polémica que se gener6 porque la celebracion seria en un espa-
cio que se transformo en un sitio de condolencia a las victimas de desapari-
cién en Jalisco, las autoridades colocaron un cerco alrededor de la glorieta
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para que se respetaran las lonas y losas con las fichas de bisqueda de per-
sonas cuyo paradero se desconoce. El vallado fue respetado por los aficio-
nados (Escamilla, 2021). Resulta relevante senalar que los aficionados y las
autoridades pudieron reconocer en este caso el contraste entre dos de los
significados y usos diferentes que contestan este elemento del patrimonio.
Sin embargo, estos significados opuestos no entraron en conflicto los dias
de celebracion, 12 y 13 de diciembre de 2021, dado que se establecio con
vallas un limite o frontera para que, por un lado, se mantuviera intacta la
memoria de los desaparecidos y, por el otro, pudieran circular libremente
los aficionados, celebrando la victoria de su equipo de fatbol. Lo anterior
reafirma que el significado del monumento que alude a la memoria de las
desapariciones forzadas se encuentra bien arraigado en la poblacién, dado
que es desde ella misma que surgio la iniciativa de «tomar» ese espacio y
darle un significado y un nombre nuevo. Y, al ser la misma poblacién quien
celebra la victoria de su equipo local, es congruente respetando y distin-
guiendo los dos usos que le da la comunidad a su Glorieta.

Los ciudadanos han querido dar mayor contundencia a la apropiacion
de este monumento, reescribiendo su significado y su nuevo nombre con
elementos mas firmes, como losetas, que rodean el espacio, adheridas fi-
jamente sobre la piedra de cantera original. En este caso, el gobierno mu-
nicipal ha colaborado para que ocurra la transformacién del monumento,
cuando ha retirado las mantas originales y limpiado el grafiti en las paredes,
en colaboracién con algunas de las personas y asociaciones civiles que coor-
dinan las protestas por las desapariciones (Jiménez Castro, 2020; Levario,
2020; Ortega, 2020; Pérez Vega, 2020). Después, ha permitido la instala-
cion de las losetas fijadas sobre el monumento. Quizd mas por su incapaci-
dad de detener el movimiento de protesta social que por un genuino interés
de asumir su responsabilidad en el problema y hacerse parte de la solucion.

La ciudadania ha reclamado la propiedad y el uso de su monumento.
Los manifestantes han elegido un nuevo nombre y este ha sido aceptado
por la comunidad. En las notas periodisticas (El Informador, 2018; Solis
Gadea, 2019; Telediario, 2019; Torres, 2019; ZonaDocs, 2019, 2020;
Franco, 2020; Ramirez Silva, 2020; Flores Aldana & Olivarez, 2021;
Larios, 2021; Rodriguez, 2021; Sales, 2021; Torres, 2021), asi como en las
charlas cotidianas de los ciudadanos (segin pueden atestiguar estos inves-
tigadores), el nombre de este espacio es ahora, sin duda, la Glorieta de Las
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y Los Desaparecidos. Ha perdido relevancia para la sociedad hablar ahi de
los Niflos Héroes que murieron en otra ciudad y en otra época. Las 148 lo-
setas que, probable y lamentablemente irdn en aumento (segun las estadis-
ticas), con nombres y apellidos de ciudadanos del mismo Estado, Jalisco,
y otros estados vecinos, que han sufrido injustamente desapariciones, no
esclarecidas ni castigadas, reescriben la historia del espacio y le consolidan
una nueva significacion social para la memoria publica de la comunidad.

Conclusion

Las diversas significaciones con las cuales dotamos al patrimonio cultural,
a partir de nuestra cultura compartida, dependen del contexto historico,
cultural, social y politico en el que se halle inmerso. Esto propicia la evo-
lucion de nuevas connotaciones por parte de la comunidad a quien dichas
manifestaciones del patrimonio cultural pertenecen. Hay ocasiones en las
cuales se presentan sucesos que marcan profundamente la memoria de
quienes conforman dicha comunidad. Cuando estos hechos vienen empa-
pados de sangre de inocentes, representan una exhaustiva e interminable
batalla por parte de quienes les sobreviven para no quedar en el olvido y
reclamar justicia. Como resultado, el patrimonio cultural cobra un nuevo
papel en la dindmica social y la memoria de un determinado espacio.

En Guadalajara, Jalisco, México, el monumento dedicado a la me-
moria de los héroes que lucharon en 1847 contra la intervencion de los
Estados Unidos de América, llamado Monumento a los Ninos Héroes,
ha sido resignificado y renombrado como La Glorieta de Las y Los
Desaparecidos. Este cambio no ha ocurrido de forma oficial ni institucio-
nal, sino que surgié de manera espontanea, aunque contundente, propues-
ta por la poblacién, que comenzé a reunirse en ese punto para denunciar
las multiples desapariciones de mujeres y hombres de la region que las
autoridades no han sido eficaces para resolver ni explicar; que apunta a
la accion de grupos criminales del narcotrafico, y reclama la complicidad
y pasividad de distintos niveles de gobierno. Multiples protestas civiles se
han sucedido en este lugar, donde los familiares y amigos de quienes han
desaparecido se han apropiado del espacio permanentemente, primero,
con pancartas que rezan el nuevo nombre del monumento y exponen los
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casos abiertos y, luego, con la colocacion de losetas con las fotos y la in-
formacion de quienes han sido victimas de estos crimenes irresueltos.

El monumento que originalmente conmemoraba la muerte de unos
jovenes martires, mas apegada a un relato épico que a una verdad hist6-
rica, ahora se ha elegido para reclamar otras muertes, del presente y mds
reales. El monumento que antes hablaba de una tragedia, romantizada y
poetizada, ahora cuenta la historia de otra tragedia, cruda e injusta. El
primer significado del monumento vino dictado por el gobierno, para que
los gobernados veneraran a unos martires de bronce. El nuevo significado
viene establecido por la comunidad, para reprocharle al Gobierno su co-
rrupcion, su ineficacia y, probablemente, su complicidad; para reclamarle
que no cierre los ojos ni mire hacia otro lado; para exigirle que juegue el
papel que le corresponde y proteja a su gente; para recordarle que ahi esta
la ciudadania, sufriendo por su mal gobierno y que no se va a cansar de
reclamar; para tomar las riendas del relato que se cuenta en ese espacio, y
para fijar para si la nueva memoria publica del monumento.

La Glorieta de Las y Los Desaparecidos en Guadalajara, Jalisco,
México, es otro caso de patrimonio complejo de la actualidad identificado
en Latinoamérica, que habla de un problema del presente que la sociedad
quiere visibilizar y detener. Las protestas ciudadanas, a partir de una ico-
noclastia social espontdanea y una actitud proactiva, le han cambiado el
nombre y el aspecto al monumento y lo han convertido en un patrimonio
contestado. Ahora, un nuevo significado se superpone al original, recla-
mandole al gobierno su responsabilidad y exigiéndole que actie de forma
efectiva para investigar, perseguir, castigar y detener a los culpables de las
desapariciones forzadas que la sociedad esta padeciendo.
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Comunidades digitales, museos e bistoria piiblica: Experien-
cias en torno a Ameérica Latina propone un didlogo desde un
presente marcado, entre otros aspectos, por la cuarentena a
raiz de la pandemia de la COVID-19 a escala global, las movi-
lizaciones politicas y sociales y los desastres naturales que
afectan a nuestros territorios y poblaciones. Desde una
perspectiva critica y un abordaje interdisciplinario, los textos
aqui reunidos presentan distintas entradas sobre problemati-
cas contempordneas vinculadas a las politicas publicas, las
humanidades digitales, los estudios de la memoria, la museo-
logia, la gestion cultural y de patrimonio, entre los mads
relevantes. Los diferentes estudios de caso de paises como
Argentina, Chile, México, Brasil, Ecuador y Colombia mues-
tran una vision en conjunto de la regién que permite una
lectura reflexiva y un analisis interconectado sobre las distintas
maneras de hacer historia publica en América Latina. Este
libro constituye un primer abordaje sobre este tema en la
region y ofrece distintas perspectivas de como las practicas
interpretativas del pasado y sus proyecciones publicas son
escenarios posibles para la reflexion, tanto tedrico-conceptual,
como su incidencia presente en las distintas sociedades.
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