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Museo universitario
arte contemporcneo

Museo Universitario Arte Contemporaneo
www.muac.unam.mx | +52 (55) 5622 6972

Centro Cultural Universitario

[o us opesed |a ezijen}oe anb ouls ‘ejwi
1u 3)1das ou anb oAndadso.ial ojuswea|es
un Ise opualdJafe ‘elIEUOIDN|OAR. JB) NSl
op eiousjod e| €319 UOIDBDOAd BAND
SelIoWaW O Sejojuapal sauadewl [anbe
op Jaei1xa ap pelsajod e sual] 9159 OWOD
ojue) duasald |9 eulwialepalqos opesed
|9 ‘OLIBIUOD |2 404 “JES|NA SBW OWSIOLIO)SIY
[2 eLIISNb anb o] ap BJUOD UL ‘|eaul| 49S 3P
1se elop ayuasaid A opesed auus uoioe|au
e uadaledesap oyday I9S Op BZBUIWE
ofeq o opnawos enusndus s sand
opepJodal 19s ap ey anb o] sueulwop
9Se[D B| 9p Ssouew se| ap Jeouele ei30|
9s anb us ojuswow [9 ud ‘oyuswndie |9
J1e11ad eled ‘as1idijjul B BZUSIWOD BJOLIDP
BSO A "9SB|D 9p 00uOISIy OJiwaud |e
©]0.1I9p Z3A B| B A 9)uasaid |9 swipal anb
0DluUBISaW 0Zeuogoy un :ezuesadsa eun ap
edsiyo e] owod suadal ap eandedwe|au
anb uadew! eun ua ewlo} BIGOD ‘OPaADNS
opuend ‘S1edsal 9s9 fOJSglad ud BJIUSNDUD
9s anb opesed |op ojuswgel un eyedsal
anb us epipaw e| US OLIBUOIDN|OARI $d
OpJaNdaJ |9 :SeldudjeAlnba op eusped
9|qelsaul e1sa eloge|a ulweluag ap sisa] e

“J9DUDA
9p Opesad ey ou 03IWauUd 359
A "9DUdA 9159 anb so 1S 031waud
|9 due soIn3as uele)sd sopanw
so| I1u anb ap opIdUsAUOD
9159  anb  ojeidouolsly |e
duaLayul So 0]|os ezueladsa |
op edsiyo e| JopuadUd Bp UOP
|3 ColsuLOBUY  [9p  JOPadUdA
OWO0D SUIIA LI0JUSPIY [ OWOD
9JUBWE[OS JUIIA OU SBISIN |J
“elie|[eseAe ap ojund e e|jey as
aidwsais anb owsiwiojuod |e
UQIDIpEI} B| OASNU 9P Jeduelle
Jeyuajul osioald so eoods eped
U9 ‘Isy "Sjueulwop ased e|
9p OJUBWINJISUI UD 3SIIHSAUOD
‘lIages e :owsiw |9 A oun sa |9
sonjo A oun eieq ‘-saioydodal

DIFUSION
CULTURAL
UNAM

143.353

(1.0S 8305 NO QUIEREN ESTAR
SIEMPRE CERRABUS)

Un video de Marcelo Exposito

En el marco del Simposio Internacional en Estética y
Emancipacion: Fantasma, Fetiche y Fantasmagoria.
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Excavacion y exhumacion, una arqueologia de la violencia

143.353 (los ojos no quieren estar siempre cerrados), ensayo visual del artista espanol
Marcelo Expésito, se presenta en el marco del Simposio Internacional en Estética y
Emancipacion: Fantasma, Fetiche y Fantasmagoria como una intervencién imprescindible
para este encuentro en el que se busca generar un argumento sobre la relacién entre
violencia y emancipacion en lugares marcados por una historia colonial.

Esta obra es un ejercicio de extrafamiento que, desmantelando el modo en que la imagen
opera en los sistemas de representacion y dominacion, permite generar un montaje hecho
de fragmentos para, desde diferentes planos, formar una nueva constelacién. Por un lado,
este video en tres actos trabaja, como en el mismo se nos indica, con la politica de la
imagen asociada al trabajo de rehabilitacion de personas desaparecidas durante la Guerra
Civil Espafiola; y, por otro lado, apropidndose de los procedimientos de “excavacién” y de
“exhumacién”, elabora una arqueologia forense de algunas representaciones del poder y
de arquetipos genocidas para poder desmontar la légica de la dominaciéon como un mero
momento de violencia “exterior”, mostrando asi que “cuando se emplea la violencia contra
otros pueblos, también se recurre a ella contra el propio”.

Este ensayo excava en la imagen de Santiago Matamoros/Santiago Mataindios para
hacer una arqueologia de la representacion del Santo Patrén de Espaia, el cual presenta
iconograficamente la mision e ideologia de la Reconquista y la Conquista. Acto que permite
escarbar en la historia y exhumar los cuerpos encontrados de una fosa comdn de algunos
desaparecidos de la Guerra y la Postguerra Civil Espafiola, enterrados, justamente, en el
monasterio de Uclés, sede histérica de la Orden de los Caballeros de Santiago.

Dos instantdneas de muerte, dos fragmentos para presentar el doble cuerpo de la
modernidad hecho de vencedores y vencidos, dos tiempos histéricos que no se conectan
en una estructura lineal basada en una temporalidad de causa-efecto sino en una formacion
epistémica, politica y teolégica. Constelacion de una légica de violencia civilizatoria que
desde la produccién de una identidad esencialista insiste en la consolidacién del Otro
como enemigo: moro, judio, indio, rojo... y lo que venga.

El montaje elaborado por Expésito sin duda se puede pensar desde el argumento del filésofo
Eduardo Subirats sobre la reforma de la memoria espafiola:

La expulsion y persecucion de judios y musulmanes constituye para
ambos el impulso elemental de una vida espiritual mutilada y de una
politica autoritaria de signo destructivo, cuyos estragos no dejaron de
repetirse bajo formas cambiantes a lo largo de la historia moderna de las
naciones ibéricas como un siniestro ritual de identidad.’

143.353 (los ojos no quieren estar siempre cerrados) se inscribe dentro de una reprimida
tradicion critica espafiola —casi siempre en el exilio— que pone en evidencia la estructura
genocida desde el propio espacio de dominacion. Expdsito no intenta crear una narrativa
histérica para justificar la relacion entre la desaparicién de personas durante la Guerra y
la Postguerra Civil Espafiola y la representacién de Santiago Matamoros, sino que busca el
momento de condensar una constelacién donde la puesta en relacion de ciertas imagenes
permite plantear una propuesta sobre la légica de violencia que subyace en la historia
espanola. Una historia hecha, por un lado, de la insistencia de unidad, de identidad y de
esencia nacional y, por otro lado, de una violencia brutal y siniestra contra lo otro.

1 Eduardo Subirats, “Decadencia y modernidad”, en Filosofia y tiempo final, FINEO

Editorial, Madrid, 2009, p. 236.
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El caso espanol es importante por ser el modelo colonial por excelencia, el blueprint de la
conquista desde la cual se inscribié el nombre de Occidente bajo una légica de violencia
civilizatoria basada en la estructura binaria de la subjetividad de lo Mismo y la subjetivacion
de lo Otro:

El problema es un Occidente originado en las Cruzadas cristianas contra
el Islam que, a partir de 1492, cristaliza un poder imperial expansivo que
no reconoce fronteras, ni juridica, ni teolégica, ni epistemoldgicamente,
a su delirio apocaliptico de dominacion universal. Y el concepto
de colonialismo se encuentra en el centro de esta encrucijada de la
civilizacion moderna precisamente. Es la categoria que define de
manera central esa occidentalidad que ayer se llamaba universal y hoy
se exhibe bajo la bandera de lo global. La dnica y verdadera solucién a
estos dilemas, si es que puede hablarse seriamente de soluciones a esta
clase de cuestiones ultimas, seria el final de este proceso de violencia y
destruccion, no su reformulacién discursiva o performatica.?

Tal vez 143.353 (los ojos no quieren estar siempre cerrados) sea una respuesta para esta
responsabilidad politica, para esta exigencia de poner fin a un proceso de violencia que
nunca deja de volver. Desde la profunda conviccién de que el arte es una herramienta
politica, la excavacion y la exhumacion se convierten para Expdsito en un dispositivo para
apelar a la verdad, a la justicia y a la reparacion.

Este trabajo irrumpe en el espacio mismo de silenciamiento, alli donde no se puede hablar
no s6lo por la represién que el Estado ha impuesto en el momento de la dictadura y
posteriormente en el pacto de olvido de la Ilamada “transicion”, sino también por la manera
en que el mismo aparato psiquico ha expulsado al significante del espacio simbdlico.

Querer poner fin a la violencia y la destruccién que supone la légica civilizatoria occidental
implica un complejo trabajo de excavacion, de abrir capa tras capa, de movilizar los estratos
en una labor arqueoldgica y politica que permita remover los basamentos y desmantelar
sus mitologias. Supone trabajar con el pasado desde el porvenir porque se intuye, como lo
hiciera el fil6sofo Walter Benjamin en sus Tesis de Filosofia de la Historia, que “encender en
el pasado la chispa de la esperanza es un don que sélo se encuentra en aquel historiador
que estd compenetrado con esto: tampoco los muertos estardn a salvo del enemigo, si éste
vence. Y este enemigo no ha cesado de vencer.”?

Helena Chavez Mac Gregor
Coordinadora del Simposio Internacional en Estética y Emancipacion: Fantasma, Fetiche y
Fantasmagoria

2 Eduardo Subirats, “Viaje al fin del Paraiso”, en Filosofia y tiempo final, op. cit.

3 Walter Benjamin. Tesis sobre la Filosofia y otros fragmentos traduccion Bolivar Eche-
verria, en http://www.bolivare.unam.mx/traducciones/Sobre%20el%20concepto%20de%20
historia.pdf



143.353 (los ojos no quieren estar
siempre cerrados) es un proyecto pensado
inicialmente como contribucién a la
exposicion Principio Potosi, inaugurada
en el Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia en mayo de 2010. Los
argumentos centrales de dicha exposicion
(por ejemplo: la continuidad arquetipica
del proceso de acumulacién originaria
entre los diferentes momentos posibles
donde situar el inicio de la modernidad,
y el entrelazamiento indisociable de
modernizacion y colonialismo: esto es,
la explotacién y el genocidio como
fundamentos de la  modernidad
capitalista), se sostienen mediante el
siguiente modus operandi: a una larga
lista de artistas y activistas activos en
varias partes del mundo se nos solicitd
realizar proyectos que contestasen a
una serie de obras —fundamentalmente
pinturas—  provenientes de  varios
momentos del barroco espaifol o el
barroco colonial latinoamericano. Nuestro
proyecto en particular parte de enfrentarse
simultineamente al cuadro Santiago
patallando con los moros (1690) del
sevillano Lucas Valdés y a una pintura de
autoria anénima que data de mediados
del siglo XVIII, representando al rey
espanol Felipe V bajo las caracteristicas
de Santiagp Matamoros. La primera
de esas imagenes esta depositada en
Espafia, en el Museo de Bellas Artes de
Cérdoba; y la segunda en América, en
el Museo Nacional de Arte de La Paz.
Esta ubicacion de las imagenes a uno y
otro lado del Atlantico permite a nuestro
proyecto plantear la pregunta de cémo
circulan, actualizandose en el tiempo
(historico) y en el espacio (geopolitico),
ciertas articulaciones especificas entre el
poder y las representaciones visuales; y
ubicar esa interrogacion en el momento
en que se celebran los bicentenarios de

las independencias de la mayoria de
los actuales Estados-nacion de América
latina.

Para acometer una lectura de ambas
pinturas, este proyecto ha recurrido a
las herramientas principales de las que
se ha servido el movimiento espanol de
recuperacion de la memoria histérica
para implementar su peculiar “modelo
Antigona”, modelo que consiste en
multiplicar la  desobediencia tanto
a leyes no escritas (el silencio sobre
cémo hacernos cargo de la magnitud
del genocidio ejecutado en los origenes
del franquismo) como a otras si escritas
(por ejemplo, esa desobediencia exige
explicita o tacitamente que se revoque la
manera en que la Ley de Amnistia dictada
en 1977, apenas dos afos después de
la muerte del dictador, se ha impuesto
de facto como una ley de “punto final”
para todo tipo de responsabilidad
individual en los crimenes por motivos
politicos cometidos por los aparatos
represivos durante los primeros anos de
la dictadura militar y sus prolegémenos
en la Guerra Civil). Una desobediencia
efectuada a través de unas herramientas
gue no son otras que la excavacion y la
exhumacion. ;Qué significarfa, por tanto,
en ese mismo sentido, excavar en una
imagen? ;Qué tipo de verdad aparece
o retorna cuando se exhuma de ella un
indicio, un fragmento, un significado
anteriormente  enterrado,  silenciado
o hecho desaparecer? Es por ello que
hemos decidido trasladar inmediatamente
nuestro punto de vista al sitio originario
del mito de Santiago, el mito que ha sido
durante siglos el motor de una cierta idea
de hispanidad: ese lugar es la Catedral
de Santiago de Compostela, erigida
sobre el enclave donde supuestamente
el apdstol —mano derecha de Jesucristo,

a quien la creencia popular atribuia
incluso ser hermano del mismisimo Hijo
de Dios— fue enterrado con la cabeza
cortada y colocada debajo de uno de sus
brazos como resultado de su martirio en
Palestina, tras haber invertido largos viajes
y anos de dedicacion a la cristianizacion
de la Peninsula Ibérica. Hemos viajado
hasta Compostela junto con otros varios
miles de peregrinos de todo el mundo
que lo estan haciendo durante el actual
afio jacobeo. Habiendo profundizado
hasta ese enclave fundacional, nuestro
proyecto inicia un largo, sinuoso e
irregular transito, que nos hace atravesar
la construccién histérica del mito de un
Santiago que ayuda en persona a derrotar
a los musulmanes en la “reconquista” de
la peninsula por parte de la cristiandad.
Hemos tomado como referencias
originarias la primera imagen gréfica
que se conoce de Santiago Matamoros,
asi como su representacion escultérica
instalada exactamente en el altar barroco
de la Catedral, alli donde se estructura
un eje vertical entre los supuestos restos
del apédstol conservados en la cripta
subterranea —abajo— y el ojo de Dios en
el que confluyen los arcos de la béveda
principal —arriba—. Hemos intentado
entender asi cudl es el arquetipo formal
y simbdlico (la estructura vertical cielo-
tierra de la que desciende el Soldado
de Cristo sobre un caballo blanco
para ayudar a aniquilar a los infieles y
enemigos de la cristiandad; el Santiago
que porta una bandera y una espada
con la que golpea sin piedad desde la
altura, desde arriba hacia abajo, mientras
cabalga, a quienes se ven arrollados
por la cabalgadura, tirados en el suelo)
que hizo histéricamente de Santiago un
“modelo genocida” al transformarse en el
Mataindios de la América colonizada.

Hemos observado el trabajo minucioso
de limpieza del Santiago batallando con
los moros de Lucas Valdés por parte del
equipo de restauracién del Museo Reina
Soffa, para que el cuadro fuera expuesto
en Principio Potosi. Y, a través de la
filiacion familiar entre Lucas Valdés y su
padre Valdés Leal, nos hemos detenido en
el momento en que la pintura espafiola
constituye histéricamente el epitome de
las directrices emitidas por el Concilio
de Trento para instaurar un uso de las
imagenes artisticas que contribuyera a
la restauracion de la hegemonia catélica
en la Europa atravesada por el conflicto
abierto por la Reforma Protestante.
Apoteosis iconogréfica barroca de
la Contrarreforma vs. iconoclastia
protestante: la lucha ideolégica en el
seno de la representacion visual. De las
dos piezas clasicas de pintura barroca de
Valdés Leal instaladas en 1672 en la Iglesia
del Hospital de la Caridad de Sevilla, la
primera —In ictu oculi— cita en su titulo
un pasaje de la Primera Epistola de San
Pablo a los Corintios: “En un instante,
en un abrir y cerrar de ojos, los muertos
seran resucitados incorruptos, y nosotros
seremos transformados”, mientras que
la segunda, Finis gloriae mundi —El fin
de las glorias terrenales—, representa
un paisaje de cadaveres y esqueletos
acumulados tanto en tumbas individuales
como en fosas comunes; paisaje que
reverbera en La procesion de la muerte de
José Gutierrez Solana, pintado en 1930.
Que esta pintura de Solana fuera incluida
en el Pabellon de orientacion moderna
construido para representar a la Repiblica
Espafiola en la Exposition Internationale
des Arts et Techniques dans laVie Moderne
de Paris de 1937, podria explicarse sin
duda porque cierto eclecticismo estético
pareceria responder adecuadamente al
objetivo que ese pabellén tenia de hacer
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confluir el mayor ndmero de fuerzas en el
campo de la cultura, para producir asi un
artefacto de propaganda que ayudase a
decantar la opinién publica y la ayuda de
los gobiernos occidentales a favor de la
RepUblica Espafola, atacada ferozmente
por el levantamiento militar fascista desde
un ano antes.

No obstante, una observacién mads
detenida del pensamiento artistico-
politico del artifice del Pabellén, el joven
comunista Josep Renau, nombrado con
escasos veintinueve afios de edad Director
General de Bellas Artes del gobierno de la
Republica Espanola, nos permite extraer
algunas conclusiones mas complejas
sobre el siguiente dilema: el por qué
del eclecticismo formal —fotomontajes
incrustados en muestras de artesania
y arte popular, abstracciéon junto a
realismo, sincretismo de estilos moderno
y barroco— de un Pabellén que estaba
inspirado claramente en un dispositivo
vanguardista de propaganda tan radical
como fue la arquitectura semidtica del
pabelléon de la Unién Soviética para
la Exposicién Internacional de Prensa
(Pressa) de Colonia en 1928, un trabajo
colectivo disefado y construido bajo la
direccién de El Lissitzky. Un opusculo
publicado en el afio 1937, “La funcién
social del cartel”, nos da la clave. En él,
Renau interviene contundentemente en
los debates que en el area progresista
de la cultura se sostenian a propésito
de cuales serian las mejores maneras de
contribuir, mediante las herramientas de
lacultura, al sostenimiento de la legalidad
republicana en los prolegémenos de
la Guerra Civil. La intervencién de
Renau ataca con fuerza al corazén del
sentido comun histéricamente instalado
sobre las relaciones entre arte, politica
y activismo social, segin el cual la
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progresiva politizacién del arte habria
de conllevar siempre el empobrecimiento
de su excelencia estética. La entrada
de la practica artistica en la contienda
politica, sobredeterminada en 1937
por la agresion golpista a la Republica
y el ascenso de los fascismos europeos,
de acuerdo con Renau, suponia la
oportunidad, no para una simplificacion,
sino para una mayor complejizacion
del lenguaje de la vanguardia. Mayor
sofisticacion que, en el caso del arte
de propaganda espafiol durante la
Guerra Civil, deberia lograrse mediante
la articulacion de tres elementos o la
conjugacion de tres diferentes materias
primas: los logros experimentales de la
vanguardia en su anterior fase auténoma,
la eficacia en la comunicacion de
masas alcanzada por la publicidad
comercial capitalista, y el anclaje en el
imaginario singular de cada pueblo que,
en el caso de Espafa, Renau localizaba
en la representacion visual barroca,
encontrando asi en el Barroco un eficaz
precedente histérico de articulacion
desprejuiciada de arte y propaganda.
En nuestro proyecto, un lugar comun
visual de la lucha contra los fascismos
europeos, el Guernica de Pablo Picasso,
deja de ser el icono esencializado por el
idealismo estético, para ser devuelto a su
contexto (fue una de las obras principales
producida ex profeso para el Pabellén
republicano de 1937) y a su condicién
de artefacto de propaganda que, a la
manera deseada por Renau, sincretiza la
estructura de la representacion barroca,
el realismo antinaturalista del lenguaje de
la vanguardia y la dimension privilegiada
del cine como medio de comunicacion
de masas.

Este proyecto, en definitiva, se plantea
de un modo antiidealista la polémica

histérica sobre las relaciones entre
las imagenes y la politica. Propone
explorar sin tapujos de qué maneras
las representaciones artisticas
constituyen y pueden buscar constituir
momentos y articulaciones materiales
especificas de conflictos sociales,
politicos y  econémicos.  Opera
mediante desplazamientos semdanticos
entre conceptos e imdgenes: entre el
anonimato de las tumbas NN donde
aln se encuentran masivamente las
victimas del genocidio franquista
y la ampulosidad del sefalamiento
de los restos del Patréon de Espafa;
entre la restauracion como ejercicio
de actualizacién de las imagenes
pictéricas por el aparato museografico y
las restauraciones politicas o culturales
(proponemos excavar en la imagen
del Rey Juan Carlos | —designado por
Francisco Franco en los afos sesenta
como su sucesor a la Jefatura de Estado—
avalando el retorno a Espana en los
afnos ochenta —como un simbolo de la
transicion democratica— del Guernica,
un cuadro que buscaba originalmente
dotar de imagen al asesinato masivo
de civiles por parte de la internacional
fascista europea, que intervino en
Espana en apoyo al genocida general
Franco); entre las dos componentes de
la gran doble negacién instalada en la
conciencia sociohistérica espanola: el
genocidio colonial clasico y el genocidio
fascista moderno.

El 22 de septiembre de 2008, la Plataforma
de Victimas de Desapariciones Forzadas
por el Franquismo hizo entrega al Juez de
la Audiencia Nacional espanola Baltasar
Garzén de varias listas que compendiaban
un total de 143,353 nombres de personas
cuya desaparicién durante la Guerra Civil
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y los primeros afios de la dictadura militar se podia acreditar. Una puesta en comdn mas
sistematica de esas listas, asi como la aplicacién de criterios estandar en la definicion
de “victima” y una acotacion temporal estricta, acabo por redondear esa cifra: 113,000.
En las fechas en que este proyecto se realiza, las Asociaciones para la Recuperacién
de la Memoria Histérica han localizado y excavado a lo largo de diez anos en todo
el territorio de Espafia unas 150 fosas en las que se han encontrado los restos de
aproximadamente 1,500 personas. La excavacion que se muestra en este proyecto fue
filmada en 2007, y tuvo lugar durante dos afios en un terreno de 3,000 metros cuadrados
de superficie del que fueron exhumados 309 cadaveres. Esa superficie se encuentra
a los pies del Monasterio de Uclés, sede histérica de la Orden de los Caballeros de
Santiago, visitada por los Reyes Catdlicos para solicitar la ayuda del santo Matamoros
a la hora de sitiar Granada, dltimo enclave musulman en la Peninsula: desde 1493 —el
afio posterior a la toma de Granada, la expulsién de los judios del territorio peninsular y
la llegada a América de la expedicion maritima capitaneada por Cristébal Col6n— son
los propios Isabel y Fernando quienes administran esa Orden de Caballerfa. En 1936,
tras estallar la Guerra Civil, el Monasterio fue asaltado por partidarios de la Republica
y convertido en hospital del VIII Cuerpo Médico del Ejército Popular hasta el final de
la guerra; fue en esa época cuando el terreno de la tahona a los pies del Monasterio
fue convertido en improvisado cementerio. Cuando las fuerzas golpistas tomaron la
zona, el Monasterio se transformé en prision donde fueron internados represaliados
politicos: se ha documentado la muerte de 316 personas entre 1940 y 1943 con
edades de entre 3 y 72 afos, de las cuales 160 fueron fusiladas y 156 murieron como
consecuencia del hambre, los malos tratos, las torturas y la enfermedad sin asistencia
médica. La Asociacion para la Recuperacion de la Memoria Histérica de Cuenca las
exhumo pacientemente a todas, como quien tira uno a uno del brazo de quienes
fueron arrojados a los pies de los caballos.

VERDAD
JUSTICIA
REPARACION.




