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Resumen. El espacio constituye un dispositivo fundamental en la articulacion, reproduccion y
transformacion de la memoria. Efectivamente resulta muy dificil evocar algiin suceso sin que se piense
en el lugar donde ha acaecido. En la historia contemporanea se construyen lugares para aludir sucesos
memorables, crear la ilusién de la permanencia, continuidad y perdurabilidad frente al avasallante
transcurso del tiempo y el inevitable cambio. Los conflictos violentos, los sucesos bélicos, las victimas
y los pueblos avasallados han sido en el ultimo siglo objeto de conmemoracion mediante la construccion
de simbolos y contenedores de su historia. Objetivada en formas de monumentos, memoriales, museos,
espacio publico y paisaje, la memoria precisa del espacio. En este articulo se examinan las distintas
formas de objetivacion de la memoria intersubjetiva en el espacio siendo los actos violentos en el
ultimo siglo el objeto de la conmemoracion.
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[en] Violence, Memory and Architecture. The memory-objectification
approach into space of the last century’s violent events

Abstract. Space constitutes a fundamental device in the articulation, reproduction and transformation
of the memory. It is certainly difficult to evoke an event without thinking about the place in which it
happened. In contemporary history places are built to allude memorable events, to create the illusion
of permanence, continuity and durability in the face of the overwhelming passage of time and the
inevitable change. The violent confilcts, the wars, the victims and the overwhelmed peoples have been,
throughout the last century, the object of conmemoration by means of the construction of symbols
and containers of their history. Objectified in the form of monuments, memorials, museums, public
spaces and landscapes, the memory needs space. This article examines the different forms of the
objectification of intersubjective memory in space, having the violent acts of the last century as their
object of conmemoration.
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1. Los lugares de memoria

Los pioneros en el andlisis socioldgico de la memoria fueron Maurice Halbwachs
(2008), discipulo de Bergson y Durkheim mientras que Roger Bastide (2006) y
Florencia Rivaud (2010) revisaron el concepto de “memoria colectiva” acufiando
la “memoria intersubjetiva” y Pierre Nora desarrolld desde una perspectiva
historiografica la nocion de ‘lugares de memoria’. Lugares de memoria son “toda
unidad significativa de orden material o ideal, de la cual la voluntad de los hombres
o el trabajo del tiempo ha hecho un elemento simbdlico del patrimonio memorial
de cualquier comunidad” (Nora, citado por Allier 2008, p. 88). Por su materialidad,
estabilidad y fijacion, el espacio es un dispositivo al cual se recurre para marcar en
¢l la memoria y no so6lo, sino también el poder, para quienes se apropian material
y simbolicamente de ¢él. Como tal, “el espacio muestra, en primera instancia, la
profunda e inquebrantable relacion que los sujetos sociales sostenemos con nuestros
lugares y, en segunda, el hecho de que el espacio es significado socialmente” (Kuri
Pineda, 2017, p. 19) como espacio publico.

Las formas en que la memoria se objetiva en el espacio a lo largo de la historia
son muy diversas—siempre de acuerdo con un interés politico—. A través de la
construccion de memoriales, museos, estatuas y monumentos, placas, nombres de
calles, asi como mediante practicas conmemorativas se perfilan diferentes maneras
de organizar socialmente el espacio y también el tiempo — fechas, calendarios —y
las practicas de orden sociopolitico — manifestaciones, ceremonias, etc. —. Espacio
y tiempo como dispositivos de la rememoracion confluyen — constituyendo marcos
sociales de la memoria, como bien apuntal6 Halbwachs — y como tales forman
parte de lo que Schindel (2009) llama el lenguaje espacial de la memoria.

En el ultimo siglo la construccion de estos dispositivos constituye una dindmica
que revela como el conflicto es un componente transversal. Guerras Mundiales,
Holocausto, guerras civiles, genocidios, totalitarismos y violacion de los derechos
humanos, terrorismo y actos violentos han sido objeto de rememoracion.

La edificacion en honor a las victimas ha implicado un conjunto de
interrogantes como: ;Qué aspectos de la violencia representar? ;Como materializar
arquitectonicamente y estéticamente el horror vinculado con guerras, crimenes,
terrorismo, y un sinfin de episodios violentos? ;A quiénes corresponde la ideacion de
estos dispositivos? ;Donde erigirlos, en los mismos lugares de los acontecimientos,
o bien en otros lugares? (Jelin, 2012). A estos dilemas hay que sumar la lucha entre
quienes buscan resaltar espacialmente “acontecimientos histdricos” o presentar una
version oficial de la “memoria”, y quienes sencillamente quieren eludirlos. Estos
cuestionamientos no son un asunto menor y revelan como el traducir espacialmente
la memoria de acontecimientos traumaticos constituye no solo una batalla contra
el olvido y el tiempo inexorable, sino también una voluntad de poder. Al elegir
o discriminar los recuerdos o las propias formas de la representacion de los
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acontecimientos, “el monumento, en tanto hecho monumentalizado, constituye
la celebracion del poder, de poder tener el poder de monumentalizar” (Achugar,
2003, p. 206). La representacion es al mismo tiempo el borrado, la tachadura, una
cancelacion de toda otra posible representacion que no sea la representada por el
monumento. Pues vuelve invisible todo aquello y a todos aquellos que el monumento,
niega o contradice.

En los procesos de rememorar interviene la arquitectura como catalizador entre
los diversos agentes politicos y sociales que forman parte del proceso. Cada uno de
ellos con una racionalidad, referente axioldgico, ritmo, necesidades y expectativas
divergentes pretende sellar el acontecimiento caracterizado por la violencia. Los
promotores como el propio Estado, que no es homogéneo, las victimas y sus
familiares, los activistas de derechos humanos y en ultima instancia los arquitectos
intervienen en una objetivacion de la memoria en el espacio (Jelin 2012). Variables
muy dispersas e intencionalidades politicas y sociales se filtran a través de la
subjetividad en el proyecto arquitectonico. En la arquitectura de la “memoria” no
hay neutralidad valorativa y en ella subyace produccion de sentido. Si bien es verdad
que la arquitectura moderna, como arte abstracto, se dota de significados desde fuera
y por ende denota un caracter polisémico de estos lugares de la memoria, bajo este
angulo emerge el problema analitico de notable importancia que es la manera que los
actores sociales van a apropiarse e interpretar dichos espacios.

En este sentido, su significacion esta condicionada sobre todo por la experiencia
vivida en ellos pero también por el horizonte intelectual, politico e ideologico de
cada actor interviniente en su recepcion. El trabajo interpretativo es inagotable
pero siempre organizado por las cambiantes necesidades del presente y del futuro y
traspasado por la subjetividad.

Si Halbwachs ha acufiado la “memoria social”, dadas las caracteristicas de la
“sociedad” actual, heterogénea en su composicion, en la que operan profundas
transformaciones estructurales, desde la perspectiva de género a la multiculturalidad,
resulta mas ajustado hablar de “memoria intersubjetiva”. Los términos trasladan el
centro de la observacion, en las formas de la vivencia de estos artefactos por los
distintos actores y receptores, asi como a los variados usos que se les da a esos
espacios (Huffschmid, 2012).

La “memoria” como constructo intersubjetivo esta condicionada por factores
estructurales pero los sujetos siempre tienen un margen de libertad para construir sus
rememoraciones. .a memoria como experiencia genera sentido que se hace visible
en las practicas que se manifiestan en el espacio. Esas practicas “hemos sido testigos
de como” han ido variando a lo largo del tiempo y con ello como la plasticidad de la
memoria puede renovar el ejercicio de la rememoracion.

La arquitectura moderna abstracta denota valores asociados a la subjetividad y
la libertad de expresion, apela a una estructura significativa abierta. La percepcion
es primordial en el analisis y valoracion de las obras arquitectonicas, pues prevalece
de cualquier adoctrinamiento en el entendimiento de los lugares de la memoria. El
cuerpo es productor de memoria y de sentido. La dimension sensorial creadora de
vinculo entre memoria y espacio es entonces determinante al elegir los lugares y al
erigir construcciones para la rememoracion en este tltimo siglo (Von Meiss, 2012).

Pero tales construcciones no s6lo constituyen estructuras materiales, sino también
mentales que les preceden: la idea. Como razona Ricci (Kuri Pineda, 2017, p. 17),
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pueden inspirarse en otras ideas existentes que se trajeran a la memoria; o bien
podian ser producto de la imaginacion. Todos estos artificios mentales, tienen como
fin espacios que crean lugares cargados de significados conocidos y por generarse.
Es preciso para ello contar con una imagen, la cual debe situarse en un lugar, al cual
recurrir cuando se quisiera evocar.

Son, por tanto, estos lugares construcciones simbolicas en constante interaccion
con los sujetos, configurados a través de arquitectura y practicas ceremoniales,
que se erigen en lugares memorables, espacios de memoria que estan revestidos
simbolicamente y en ocasiones cargados de afectividad positiva o negativa. Al
transitarlos, irrumpen evocaciones y afloran emociones especificas.

Roger Bastide (2006, pp. 144-145) encontrd que, en el espacio, en el cuerpo, en
las practicas sociales y en la intersubjetividad residian las claves para comprender
el modo en que se articula la memoria. Entre el espacio y la memoria existe un nexo
de una dimension sensorial y una dimension simbolica ineludibles. Dicha relacion
se materializa a partir de dos mecanismos en que se imbrican la experiencia como
forma de vivir, transitar, contemplar estos espacios y, por otra parte, la manera en
que los sujetos en interaccion se apropian material y simbolicamente de los espacios,
significandolos.

Como tales, las obras apelan a la sensibilidad del receptor, pero no se podran eludir
una dimension simbdlica y una dimension politica que traspasan los dispositivos
en cuestion, pues constituyen emblemas revestidos con un ropaje axioldgico y
simbdlico enraizado en el subconsciente como han estudiado Freud y Jung. Frente al
simbolo, sin embargo, no quedan sustituidos los reclamos de verdad y de imparticion
de justicia, sino que estas perspectivas pueden ser distintas dependiendo del lugar de
la observacion y pueden cambiar en el tiempo.

En su articulo Shaping Memory with Monuments: Diverging Representations
of Holocaust Commemoration, Sarah Trager (2013) reflexiona sobre las diferentes
representaciones del Holocausto en Alemania e Israel. Durante la década de los 50,
ambos paises han guardado silencio sobre el sufrimiento del pueblo judio ya sea
perpetuando los mitos del heroismo, u omitiendo detalles claves en sus narraciones.
Con el tiempo, ha ganado prevalencia el discurso nacional sobre el Holocausto y la
atencion se centrd en el duelo de las victimas judias. Alemania acept6é también la
responsabilidad. Sin embargo, a diferencia de Yad Vashem, el museo-memorial del
Holocausto en Jerusalén, el Memorial a los judios de Europa asesinados de Berlin,
segun la autora, es una actuacion monumental de modernidad y progreso, pero no
representa el proceso significativo que Alemania ha realizado en la remodelacion de
su narrativa del Holocausto. Aun asi, se especula que ambos memoriales dedicados
al Holocausto han tenido un efecto terapéutico para los dos paises, dando a Alemania
la posibilidad de demostrar su deseo de paz y ofreciendo a Israel la ocasion de duelo
publico.

Durante la conferencia Museums and Politics de 2014 en Rusia, Orit Engelberg-
Baram (2014), investigadora, comisaria y especialista en la historia judia, hacia
un analisis comparativo entre el Museo Yad Vashem y el Museo Memorial del
Holocausto en Estados Unidos. Los museos como almacenes de conocimiento,
destinados a promover las agendas culturales, sociales y politicas, construyen
narraciones que, efectivamente, pueden diferir de uno a otro a pesar de que ambos
museos aborden el mismo acontecimiento historico. La narracion de cada museo en
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particular refleja el sistema de valores y los intereses politicos fundacionales o de la
institucion. Si bien hay muchos lugares en todo el mundo dedicados a la memoria del
Holocausto, cada uno apoya “un Holocausto diferente”. En los Estados Unidos, el
disefio del museo planteaba la dificil pregunta: ;cual es el mensaje que queremos que
se lleven los visitantes al salir del museo? El acontecimiento tenia que presentarse
a un publico cuyos conocimientos sobre el Holocausto eran muy limitados. Para
Michael Birnbaum, el director del proyecto, el museo tendria que provocar una
experiencia del Holocausto estableciendo una relacion con el pueblo estadounidense
y con su entendimiento, conectando asi los dos mundos a través de un lenguaje, a
la vez racional, emocional y simbdlico que explicase el acontecimiento en términos
inteligibles para este pueblo.

Sin embargo, el propoésito del nuevo museo Yad Vashem fue el de dar voz propia
a cada victima como una persona individual y no simplemente como una victima. El
museo utilizoé varios dispositivos, como fotografias personales, grabaciones de video
de los supervivientes y una base de datos en la Sala de los Nombres que permite
buscar informacion personal sobre cada uno de los individuos exterminados. Esta
orientacion hacia la «individualizacion de la historia» fue posible gracias a los
avances tecnologicos que se habian producido desde la creacion del museo anterior,
pero también un cambio conceptual que se produjo con la decision de escuchar las
voces de los supervivientes describiendo sus experiencias como parte del proyecto
museografico (Engelberg-Baram, 2014).

Los distintos conceptos, en cuanto a la representacion de la historia, se basan
generalmente en unos estandares culturales del “publico” al que estan dedicados los
museos donde puede subyacer un intento de manipulacion de la opinidén publica.
Martin Schaerer (20006), vicepresidente de ICOM (Comité Internacional para la
Museologia), consideraba que en la representacion de la historia, lo que constituye
“una construccion del presente”, es deseable la diversidad y es necesario un
alejamiento de lo “absoluto”. Los museos son parte de la memoria colectiva pero
también responsables de las visiones de la historia que transmiten. No existe una
version unica de la historia sino interpretaciones diferentes. Seria acertado decir que
tras el conflicto, “el vencedor escribe la historia y es jtambién quien la paga!”. Segiin
Schaerer, la representacion también cambia si se trata de un pasado glorificado o de
un pasado estigmatizado que se intenta negar o que “deberia ser olvidado”.

La reinterpretacion de la historia desde un punto de vista arquitectonico, en el
contexto actual, impone un enfoque abstracto que ofrece una mayor libertad formal,
dejando a los receptores la libertad de la interpretacion final. De los primeros
dispositivos arquitectonicos que adoptaron esta forma de comunicacion fueron
los dedicados a la conmemoracion del Holocausto. E1 Museo Judio de Berlin, Yad
Vashem, el Memorial de los Judios de Europa asesinados aplicando los simbolos de
manera discreta, crearon unas atmosferas donde los visitantes estan guiados a ciertas
conclusiones, pero estas conclusiones no son necesariamente impuestas, sino mas
bien sugeridas. El enfoque del objeto arquitectonico se dirige al subconsciente y al
inconsciente segun los principios desarrollados por Freud y los estudios en el campo
de la psicologia arquitectonica.
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2. Monumentos, memoriales y museos. Entre lo sensorial y lo simbdlico

Alahora de hablar de lugares de la memoria, hay que distinguir entre las edificaciones
conmemorativas y subrayar las diferencias conceptuales y formales que surgen
entre los monumentos (y la monumentalidad), los memoriales y los museos, entre
los cuales existen varias categorias. Aunque desde un punto de vista etimologico
la palabra “monumento” alude el “mnemosynon” griego y el “moneo” latin cuyo
significado procede de “recordar” y “avisar”, la palabra “monumental” ha llegado a
significar una construccion de gran escala. Pero segun Pierre Nora (1997) la diferencia
subyace en la interpretacion de la “memoria” como “historia”, pues mientras que
la memoria esta ejercitada por quien la vive, la historia queda bajo el control y
el ejercicio de quienes la crean o la sancionan. La memoria cambia en el tiempo
mientras que la historia es la version impuesta. Se podria decir que los memoriales
son la representacion fisica y espacial de la memoria, siendo sujetos a diversas
interpretaciones y reinterpretaciones, permitiendo diferentes formas de apropiacion
por los individuos y los colectivos. Los monumentos, sin embargo, representan la
historia que pertenece a todos, pero, a la vez, a nadie, representacion estatica del
pasado, version oficial de lo que el poder llama “memoria”. Tanto los monumentos
como los memoriales buscan una respuesta inmediata, afectiva e instintiva, mientras
que los museos presentan pruebas y plantean cuestiones que requieren un analisis mas
profundo. Para ello, “recogen vestigios” tangibles e intangibles que patrimonializan,
nocion que implica la transmision de un “bien cultural” de una generacion a otra.

En su articulo The Wall, the Screen, and the Image: The Vietnam Veterans
Memorial, Marita Sturken (1991, p. 119) subraya como el Vietnam Memorial,
frente a los otros monumentos del Washington Mall, es evidentemente distinto.
Estos ultimos, construidos en piedra blanca, tienen una altura para ser vistos desde
lejos. Recordando las palabras de Arthur Danto (citado por Sturken, 1991, p. 120),
“construimos monumentos para recordar siempre y construimos memoriales para no
olvidar jamas”. Un monumento cimenta un discurso, muchas veces triunfal, mientras
que un memorial alude a las vidas perdidas.

El memorial encarna el dolor, la pérdida y el tributo o la obligacion; al hacerlo, sirve
para enmarcar narrativas historicas particulares. [...] Los visitantes no vienen para ver
el muro en si, sino mas bien los nombres inscritos en él. No lo ven tanto como una obra
de arte moderno. En su lectura formal se privilegia su funcion textual conmemorativa.
(Sturken, 1991, pp. 120-121).

En otro articulo, On «Reflecting Absence»: Negativity and the Sacred at Ground
Zero, David L& (2013, p. 452) analiza las metaforas del vacio, de la ausencia y de
la deconstruccion como codigos de lo sagrado universal. En este contexto de la
representacion de la violencia terrorista, las estrategias estéticas de la negatividad
definen el memorial del 11S como un “contra-memorial paradigmatico”. En las
bases del concurso para el proyecto se hacia “una declaracion poderosa de respeto
hacia un espacio sagrado”. Pues el espacio sacralizado en la estrategia proyectual se
configura como “ausencia”. “La forma negativa de un contra-memorial es, de hecho,
la forma positiva bajo la cual ha aparecido lo sagrado contemporaneo, pluralista
y civico.” (L&, 2013, pp. 455-456). Un “contra-memorial es un tipo de memorial
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que reconoce el “anti-monumentalismo” poniendo en discusion los riesgos éticos
de los monumentos. “Los monumentos son socialmente sospechosos de idolatrar
figuras, llamémoslos Grandes Hombres Blancos, cuya raza, clase, género y sexo
privilegiados son incompatibles con los imperativos pluralistas y democraticos
actuales”. La tradicion anti-monumental empezé a formarse durante la Segunda
Guerra Mundial, cuando la monumentalidad empez6 a asociarse con una “estética
fascista”. Los “contra-memoriales” logran conmemorar sin llegar a sacralizar una
sola vision o ciertos recuerdos, historias o identidades hegemonicas (L&, 2013, pp.
460-462).

La que parece una obsesion del pueblo estadounidense por los problemas de
la memoria, lo que la profesora Erika Doss (2011, pp. 27-30) llama “mania de
conmemorar”, es realmente “el deseo de representar su opinion” a través de las
diversas formas del arte y la manifestacion publica. Los debates sobre el memorial
de 11S de Nueva York, si algo deberia estar edificado sobre el “Ground Zero” o no
y de qué manera deberia ser conmemorado el acontecimiento, qué historia deberia
contar este memorial y a quién o quién deberia ser conmemorado o sobre la forma
de poner los nombres, han sido continuos e incluso hubo asociaciones de familias
de fallecidos que han insistido en que su trauma personal les daba el privilegio de
decidir sobre el sitio de “Ground Zero”. Aunque los acontecimientos de 11S han
servido en un principio como catalizador de la unidad nacional, en cuanto a la
manera de conmemorarlos, no hubo una narrativa comin y “quiza sea el turismo
tragico que ayude a definir el sentido historico de 11S en las proximas décadas y dar
la interpretacion adecuada a la forma del memorial”.

Los museos-memoriales, que son habitualmente una especie hibrida, se
construyen con intencion de lograr al mismo tiempo tanto una respuesta afectiva
como una reflexion intelectual ulterior. Para conseguirlo, el proyecto arquitectonico
ha de combinar diferentes elementos. Un ejemplo es Yad Vashem, que constituye
un recorrido ritual que enlaza las diferentes piezas—lugares de rememoracion en
un conjunto de museo-memorial. En palabras del arquitecto del museo Moshe
Safdie, “la historia del Holocausto es demasiado terrible, cruel y vergonzosa como
ninguna otra en los anales de la civilizacidn, para contarla en «galerias» normales,
construcciones arquitectonicas tradicionales con puertas, marcos de ventanas y otros
detalles” (Murphy, 2011, p. 94-95).
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Figura 1A. La terraza del Museo Historico de Yad Vashem (Fotografia de Timothy Hursley,
recuperada de https://www.archdaily.com/179679/yad-vashem-holocaust-museum-safdie-ar
chitects/50163bcb28ba0d1598001256-yad-vashem-holocaust-museum-safdie-architects-
photo); B. La Sala de los Nombres (Fotografia de Timothy Hursley, Murphy, 2011, p.
81); C. El pasillo central (Fotografia de Timothy Hursley, recuperada de http://www.
timothyhursley.com/architecture-retrospective/hpzhdgat7v4fqdcwfOhk87ult90v0f); D.
Planta del Museo Histdrico de Yad Vashem (Recuperada de https://architizer.com/projects/
yad-vashem-holocaust-memorial-museum/media/1313412/)

Leyenda: 1. La vida de los judios antes del Holocausto (1900-1933); 2. La Alemania
nazi y los judios (1933-1939); 3. Desde el comienzo de la guerra hasta los guetos; 4.
Los guetos y el destino de los judios en la Europa Occidental; 5. Desde Barbarossa hasta
Wannsee; 6. La “Solucion final” y la resistencia en los guetos; 7. La reacciéon mundial,
partisanos, resistencia, intentos de reto y los gentiles justos; 8. Los judios en los campos de
concentracion y las marchas de la muerte hasta la liberacion; 9. Desde la liberacion hasta
la rehabilitacion; 10. La sala de los nombres; 11. Exposicion final “Reflexiones sobre el
Holocausto™; 12. Terraza abierta hacia Jerusalén.

El Museo del Holocausto, la pieza principal de Yad Vashem, es una excavacion
con solo un prisma-lucernario aparente. Es en si un recorrido que conduce a los
visitantes, de modo que impide completamente “saltar” algiin “capitulo”, “atajar”
y perderse algo de la historia desarrollada frente a ellos (Murphy, 2011, p. 97). A
las diferentes salas se accede a través de un corredor lleno de sincopas en forma de
barreras fisicas, que guia al visitante a una incursion cronoldgica del Holocausto. Las

salas de exposicion son contenedores de objetos, leyendas, audiovisuales y ambitos
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recreados fielmente. Contrastando con el minimalismo arquitectonico obedecen
al proyecto museografico de Dorit Harel y Avner Shalev, director y comisario de
Yad Vashem. Una gran variedad de técnicas de exposicion se utilizan para crear un
catalizador de conocimiento y empatia. Las salas recuerdan cavernas excavadas en la
rocay se distinguen unas de otras por su forma, tamafio e, incluso, la dimension de las
entradas. Algunas reciben luz natural a través de unos canons lumiéres esculturales
que penetran la tierra. La luz cenital, omnipresente en el recorrido arquitectonico,
juega un papel central en la composicion induciendo a los visitantes hacia un
sentimiento de esperanza y no de desesperacion (Murphy, 2011, p. 22).

El punto mas estrecho de la forma prismatica del museo entronca con la narrativa
sobre Auschwitz-Birkenau y el exterminio de 1,1 millones de judios alli, el capitulo
mas oscuro de toda la historia presentada. Desde este punto, el prisma se ensancha
gradualmente hasta el final, donde las dos paredes que, inicialmente parecian oprimir
al visitante, se abren como dos alas, en una explosion de vida. El ptblico no tiene
posibilidad de desviarse del recorrido establecido, ya que el pasillo iluminado
cenitalmente que conduce hacia el exterior, siempre a la vista, esta “cortado” al nivel
del suelo y las grietas estan llenas de objetos, de modo que esta forzado a moverse
hacia las salas laterales. Este movimiento parece ser simbolico del inexorable camino
del sacrificio de los judios y hace que los visitantes empaticen con la falta de eleccion
sobre el camino y, finalmente, la vida del pueblo judio hacia el Holocausto.

En la sala principal, la Sala de los nombres, proyectada por Moshe Safdie y Dorit
Harel, cuya forma consiste en dos conos especularmente situados, se depositan
unas paginas-testimonio de mas de 2 millones de victimas del Holocausto. Lugar y
nombre, son las dos claves, que se representan, por un lado, por la narrativa estética'y
espacial y, por el otro lado, por la narrativa historica, documentada, fria y cientifica,
con hechos, listas, mapas, estadisticas, noticiarios, nimeros de victimas, etc.. Ambas
formas de representacion llegan a su limite absoluto en Yad Vashem segiin Murphy
(2011, p. 24). Esta simbiosis entre hechos y sentimientos, entre pensar y sentir,
convierte el complejo en un lugar cargado de significados mas alla de un museo
histérico o de un memorial

El Museo Judio de Berlin es otro ejemplo de contenedor que integra los horrores
del Holocausto y ofrece al visitante el estado de terror, de pérdida y de impotencia.
En €l se acentlia la dimension sensorial que atraviesa la configuracion abstracta del
espacio, potenciada aun mas aqui por la incidencia dramatica de la luz que recrea
atmosferas de un impacto emocional profundo. En el Museo se experimentan las
sensaciones de enclaustrar y oprimir mediante la arquitectura que culminan en la
Torre del Holocausto, donde el visitante tiene la sensacion de que se encuentra en el
tubo de una chimenea, sensacion ampliada por la luz cenital.

El arquitecto Daniel Libeskind subraya la dimensioén simbdlica en el proceso
del proyecto del museo. La planta del nuevo edificio se basa en una estrella de
David distorsionada y rota, aunque es bastante dificil percibir dicha conexién. La
construccion de Libeskind crea “vacios” que cortan el edificio a lo largo de su
eje vertical y, al evitar el uso de la luz artificial, logran reproducir la sensaciéon de
pérdida y vacio representada de forma visible y tangible a través de la arquitectura
(Andenmatten et al., 2011, p. 62).

El llamado eje del Holocausto, que atraviesa el museo y tiene como punto final la
Torre del Holocausto o el “vacio vaciado” (“Voided Void’), topa con una puerta negra
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que conduce a la torre. Una estructura impresionante de hormigoén completamente
vacia y separada del resto de la construccion. Es quizas el punto mas impactante
sensorial y psicologicamente, ya que, conforme a los datos recuperados desde la
web oficial del museo, un gran niimero de visitantes tienen sensaciones de opresion o
ansiedad mientras se encuentran en su interior. El simbolismo del horror que provoca
el Holocausto es casi tangible en este espacio sin calefaccion, sin apenas luz salvo
la poca luz cenital que entra por una pequeiia ventana situada en la parte superior,
completamente desnudo sin ningln aditamento. La sensacién de impotencia es ain
mas aguda por el silencio, ya que apenas se puede oir muy tenuemente el ruido de
la ciudad. A diferencia de los otros dos ejes del museo, los ejes denominados del
Exilio y de la Continuidad, el recorrido por el Eje del Holocausto no deja ninguna
posibilidad de sentir esperanza y es un fuerte simbolo de la muerte en la manera en
que elige acabar el recorrido y obligar a los visitantes volver sobre los mismos pasos
que dieron para llegar. Este espacio pretende condensar toda la desesperacion y toda
la impotencia de un pueblo condenado a la muerte. De alli, la estrella de David
distorsionada y rota que sigue todas las fases del diseno segiin Andenmatten (2011,
p-80).

El otro eje del museo, el llamado Eje del Exilio, conduce los visitantes al Jardin
del Exilio, que evoca un laberinto simbolico del tortuoso e incierto camino de los
judios lejos de sus hogares y de sus vidas asentadas (Bianchini, 2017). El tercer
Eje, el de la Continuidad, lleva a las galerias de exposicion y sugiere la continuidad
de la historia. Al final de este eje, los visitantes suben 82 escalones para llegar a
la exposicion permanente. La escalera llamada “la escalera de la continuidad”
produce el efecto de un camino iniciatico o ritual, que lleva desde el espacio oscuro
y enclaustrado del sétano, ascendiendo de una forma simboélica y transcendental
hacia la larga galeria de la exposicion permanente con iluminacion natural. Al final
de la subida, los visitantes perciben la estructura de vigas de hormigdn que parecen
derrumbarse provocando la sensacidon de que acaban de escaparse de un derrumbe.
El Eje de la Continuidad es el tnico de los tres ejes que no se acaba en una barrera
(simbolica o fisica) y conecta con la ciudad, tanto visualmente como fisicamente.
A través de sus ventanas, el mundo exterior esta presente durante todo el recorrido
(Andenmatten, 2011, p. 84).

Los ambientes sobrecogedores de ambos museos tienen el efecto de modificar
la experiencia corporal del visitante en su recorrido a través de estos espacios. La
dimension sensorial en el nexo entre memoria y espacio se hace evidente reforzando
asi la funcion cognitiva de la memoria. El espacio concebido de tal manera constituye
el mas fuerte anclaje y soporte material de la memoria. Ricoeur (2010) denomina
“mundaneidad de la memoria” el componente sensorial existente en el vinculo entre
el espacio y la memoria que denota el nivel primario, elemental, con el cual los seres
humanos nos vinculamos con el mundo.
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Figura 2. El Museo Judio de Berlin (a. Fotografia de Britter Brendt, recuperada de https://

10.wp.com/www10.aeccafe.com/blogs/arch-showcase/files/2012/04/Main-Staircase-with-

Structural-Beams-c-BitterBredt.jpg, b. Fotografia de David Wong, recuperada de https://

theculturetrip.com/europe/germany/articles/perplexing-monuments-germany-s-holocaust-
memorials/)

Segun Ricoeur (2010, pp. 62-63), la memoria corporal es una memoria de lugares.
Mientras que los recuerdos transmitidos con palabras y documentos se mueren, los
lugares permanecen en la memoria. Con el espacio se relacionan los cuerpos a un nivel
basico y se puede aseverar que la dindmica espacial es resultado de la interaccion de
corporalidades. En consecuencia, los cuerpos edifican lugares, los cuales, a su vez,
los condicionan. La funcion principal de estos memoriales y museos dedicados a los
acontecimientos violentos es sacudir los cuerpos, impactar los sentidos, hacer que
afloren las emociones antes que trasmitir valores y conocimiento. El espacio, por
otro lado, como parte de la cultura material, tiene una dimension simbdlica vinculada
tanto a las formas de la materia como a las formas de apropiacion y de interaccion
de los sujetos (Pierre Bourdieu, 1999). Como forma simbdlica, el espacio inscribe
valores e ideales de un colectivo o de una comunidad asi como sus practicas y rituales.
Pero también, como hemos visto, la memoria se registra en la forma espacial como
construccion del poder. En el devenir historico y cultural, el poder se objetiva en el
espacio a través de artificios que instituyen y sacralizan espacios para la celebracion
de un determinado pasado como “memoria”.

3. Seinalizar el territorio, construir el paisaje

Un dispositivo como el Valle de los Caidos, construido durante el franquismo para
conmemorar a los muertos de la Guerra Civil de 1936-1939, ocupa un lugar de primer
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orden en esta escala de poder y apropiacion del espacio por sus impresionantes
dimensiones, su monumentalidad y alardes técnicos. Pues entre los monumentos de
guerra erigidos a lo largo del belicoso siglo XX, destaca como concepcion en la que
se funden con un trasfondo simbolico de resonancias altomedievales, planteamientos
arquitectonicos que surgen de ideas del siglo XVIII con aspectos escenograficos
romanticos impregnados de las corrientes simbolistas y expresionistas de finales del
XIX y principios del XX.

La cruz es el monumento principal que domina el entorno y sefializa el territorio.
Pero la cruz es también la forma simbdlica que organiza la planimetria de la cripta
donde se encuentran los restos de los caidos en la Guerra Civil Espafiola. Aunque la
idea de la cruz monumental se atribuye a Franco, hay voces, incluida la del escultor
Juan de Avalos (Plataforma 2003, 06.03.2010) que atribuyen el concepto original a
Carlos Fernandez Shaw (1966, p. 532), encontrado en su “Poema de las Montafias.
Siete Picos: la Cruz sofiada”.

El decreto fundacional de 1 de abril de 1940 es una muestra del lenguaje que reza
asi:

“La dimension de nuestra Cruzada, los heroicos sacrificios que la Victoria encierra y
la trascendencia que ha tenido para el futuro de Espana esta epopeya, no pueden quedar
perpetuados por los sencillos monumentos con los que suelen conmemorarse en villas y
ciudades los hechos salientes de nuestra historia y los episodios glorioso de sus hijos. Es
necesario que las piedras que se levanten tengan la grandeza de los monumentos antiguos
que desafien al tiempo y al olvido (...).”

La eleccion del lugar situado en la vertiente de la sierra del Guadarrama con el
nombre de Cuelgamuros se justificaba por “lo grandioso de la naturaleza” que “ponga
un digno marco al campo en que reposan los héroes y martires de la Cruzada”, un
“lugar perenne de peregrinacion”.

En los afios 50, se da un cambio de objetivos, en torno a una vision mas
reconciliadora que triunfal, acentudndose mas el plano religioso. La memoria se
adapta a formas del lenguaje, se fisura y cambia en el tiempo. Resulta asi algo no
solo constituido, sino también constituyente de visiones del mundo y expectativas.
Pero muchas veces, las ideologias y las utopias politicas y sociales que alentaron
movimientos violentos y guerras a lo largo de la historia —en aras de construir
otro orden sociopolitico presumiblemente “mejor”—se alimentaron de experiencias
politicas y sociales pasadas.

Las practicas conmemorativas ligadas al Valle de los Caidos son reflejo de la
construccion social de la memoria cuya evolucion puede ser analizada desde la
perspectiva de transformacion de la memoria intersubjetiva. La manifestacion del 20
de noviembre, fecha oficialmente reconocida como la del fallecimiento de Francisco
Franco en 1975, y siendo la misma del aniversario de la muerte de José Antonio Primo
de Rivera, tuvo como escenario el Valle de los Caidos. El lugar de una celebracion
oficial religiosa, al principio, perdio esta connotacion convirtiéndose en lugar donde
los nostalgicos del régimen franquista y los falangistas se manifestasen en contra
de la democracia, hasta que, en 2007, la ceremonia fue cancelada. La Ley de la
Memoria Historica ha ido cambiando el rumbo de dichas ceremonias que, a partir
de 2009, se convirtieron en exequias para los caidos de ambos bandos, celebrandose
fuera de la fecha simbodlica, el 3 de noviembre.
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Segun el arquitecto del monumento a los Caidos, Diego Méndez (1982, p. 11), su
significado profundo “para las generaciones venideras deberia ser recuerdo tangible
de una tragedia que no podra volver a repetirse [...]. Y para que no se repitiese la
hora atroz no bastaba el mero recuerdo. Era necesario que, junto a sus muertos,
Espaia investigase a fondo los problemas que originaron la catastrofe”. De ahi el
centro los estudios sociales en el Valle de los Caidos y las investigaciones en torno a
las causas y consecuencias de la contienda.

Sin lugar a duda, un simbolo religioso como la cruz, no representa todos los caidos
a pesar de que, en las palabras del arquitecto en la memoria del proyecto, la mayor
preocupacion era, precisamente, la de hacer algo tan irreprochable cuya pureza de
simbolo, las lineas sobrias y escuetas no quedasen desvirtuadas por ninguna otra
exigencia. “Que la Cruz fuese, sencillamente, Cruz, y que tuviese por base, la base
inamovible de nuestra religion: los cuatro Evangelios y las cuatro virtudes cardinales,
a través de las cuales puede el hombre elevarse al simbolo de la Cruz.” (Méndez,
1982, p. 174). Mas alla de estas consideraciones en un mundo que se encontraba en
plena revolucion de las formas arquitectonicas, la cruz del Valle de los Caidos con su
escala, monumentalidad, dimension territorial y dominacion simbolica del paisaje,
representa un acto de violentar el genius loci, y no so6lo, sino no también el genius
tempus.

El Valle de los Caidos sigue provocando un debate, debate que ha ido cambiando
con el tiempo y se prolonga hasta nuestros dias con esta Gltima voluntad politica, la
de exhumar los restos del dictador que alli estan enterados.

La localizacion es también la clave principal de la propuesta arquitectonica de
Yad Vashem. Pero en este caso, se opta por soterrar la mayor parte de la edificacion,
de modo que no se alterase violentamente la fisionomia del lugar. Distribuyendo en
diferentes terrazas los accesos de vehiculos y peatones, el proyecto permite un ‘paseo
arquitectonico’ hacia la cima. El emplazamiento y la relacion con el entorno fue
efectivamente uno de los principales retos, tal y como su propio arquitecto reconoce.
Su intencion fue la de evitar construir en la cima del monte y reemplazar el bosque de
pinos por aparcamientos. Aqui, al contrario que en el Valle de los Caidos, para evitar
cargar el panorama con una construccion, el museo se ha concebido “cortando”
el monte desde el sur, para que, en palabras de Moshe Safdie, hacer “explotar” el
conjunto hacia el norte, siendo la claraboya la unica sefial de la presencia del museo
(Murphy, 2011, pp. 93-94).



616 Trachana, A.; Georgiana Serbanoiu, I. Arte, indiv. soc. 32(3) 2020: 603-624

[EEFRIEL ) (T

E ! | {| -
FAR AR iy oL B T 4k R ﬂ."I,r‘:‘. st

[k [ |

i MFLFI i -| i L n#m

Figura 3. Yad Vashem, vista aérea y entrada al complejo (a. Fotografia de Timothy Hursley,
recuperada de http://ndagallery.cooperhewitt.org/gallery/35796649/Yad-Vashem-Holocaust-
History-Museum; b. Fotografia recuperada de http://www.pmp-projects.com/images/
yadvashem3.jpg

La inspiracion preliminar, como reconoce el arquitecto, se encuentra en las
ciudades subterraneas de Capadocia y en las cuevas de Beit Guvrin que marcan las
directrices del proyecto para contar la historia del Holocausto, “demasiado terrible
para ser contada en lugares convencionales” (Murphy, 2011, p. 95). En palabras de
Joan Ockman, debido a que la experiencia del Holocausto no trata sobre el lugar
(place) sino sobre el desplazamiento (displacement), se ha renunciado la idea de
contextualizar el proyecto; es mas, se ha puesto en cuestion la misma idea del
contexto. Por eso, en vez de utilizar la caliza obligada por las normas urbanisticas de
Jerusalén, el proyecto ha introducido excepcionalmente el hormigén, un elemento
ajeno al paisaje controlado de la ciudad (Murphy, 2011, p. 23).

La entrada monumental al complejo, inspirada en los acueductos romanos marca
el limite de un espacio sagrado con el resto de la ciudad creando una “pantalla” donde
estan escritas las palabras biblicas (de Ezequiel): “Y pondré mi Espiritu en vosotros,
y viviréis, y os haré reposar sobre vuestra tierra” (Murphy, 2011, p. 96). Con esta
“barrera”, Safdie define las dos dimensiones de la hierotopia (lugar sagrado): la
fisica y la psicoldgica (Murphy, 2011, p. 20). La evocacion de la arqueologia en
todo el conjunto, seguramente, es una manera de reflejar el arraigo de las formas
arquitectonicas, las formas eternas en construir—habitar y los valores permanentes
del ser humano.
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Este marco comun, material y significativo forma parte de la memoria
intersubjetiva. La memoria en su objetivacion espacial — en el monumento - museo
— busca visiones del pasado para inscribir en €l una vision de la historia nacional y
para erigir asi su hegemonia y legitimidad en el espacio. Estos lugares de la memoria
no s6lo conmemoran los caidos y el holocausto, sino que son concebidos para marcar
el territorio y construir el paisaje como la representacion pétrea de unos valores y
unos ideales. La soberania nacional, la legitimidad del Estado, la independencia, el
amor a la patria y la identidad son acordes no sélo con un sentimiento sino con una
racionalidad y unos intereses politicos.

4. Espacio publico y arte urbano

El Memorial de los Veteranos de Vietnam, es después del Valle de los Caidos,
la construcciéon mas antigua y la primera en romper los canones clasicos de la
representacion arquitectonica optando por una forma abstracta. Iniciando asi una
nueva etapa en el disefio de memoriales con un lenguaje abstracto, hace que el mensaje
arquitectonico llegue directamente a sus receptores para su propia descodificacion.
Esta dedicado a las vidas perdidas en la Guerra de Vietnam y esta emplazado en un
espacio publico, a diferencia de los monumentos conmemorativos que se erigian en
el espacio del acontecimiento conmemorado o en parajes naturales. Con este cambio
se ha dado un futuro rumbo en la ubicacion de las edificaciones de la memoria que
empezarian asi a entrar en el espacio publico y negociar su posicion y su perspectiva
con la ciudad y con los ciudadanos. Dicha reubicacion se realiza concomitante al
“proceso de interiorizacion de traumas colectivos por grupos cada vez mas amplios”
(Ioan, 2013, p. 12).

El Memorial es un monumento nacional de los Estados Unidos en el pleno centro
de Washington D. C. y se compone de 3 partes segregadas: la escultura de los tres
soldados, el monumento a las mujeres de Vietnam y la pared conmemorativa, que
es la parte mas conocida como The Wall y 1la mas visitada por los estadounidenses.
Recibe cerca de 3 millones de visitantes al afio.
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Figura 4. El Memorial de los Veteranos de la Guerra de Vietnam (a. Fotografia recuperada
de https://www.art.com/products/p33234180493-sa-19224857/orhan-washington-dc-a-
veteran-looks-for-a-name-at-vietnam-veterans-memorial-wall-at-sunrise.htm?upi=PY1
2Q70&PODConfiglD=13929614&s0riglD=19052; b. Fotografia recuperada de https://

www.gettyimages.es/detail/fotograf%C3%ADa-de-noticias/vietnam-veterans-memorial-at-

sunrise-washington-fotograf%C3%ADa-de-noticias/144071144)

La Pared Conmemorativa es un proyecto de la arquitecta estadounidense Maya
Lin después de arduos debates en los que la propia Lin, defendi6 su posicionamiento
teorico frente a todos los medios e incluso ante al Congreso norteamericano. No es
precisamente una edificacion. Mas que una obra arquitectonica es una obra de /and-
art. Es un gran tajo en la tierra con forma de V apuntando hacia los monumentos
de Washington y de Lincoln y un muro de granito negro pulido, donde se grabaron
los nombres de mas de 58.000 americanos, miembros de las Fuerzas Armadas de los
Estados Unidos que perdieron la vida o se dieron por desaparecidos en la Guerra de
Vietnam. El memorial actia como una herida en la tierra que simboliza la gravedad
de la pérdida. La autora se imagind “tomando un cuchillo y cortando la tierra,
abriéndola; una violencia y un dolor inicial que se cura con el paso del tiempo”
(Klein, 2015). Su recorrido ofrece la sensacion de bajar, de entrar en un mundo
subterraneo, movimiento que potencia la experiencia del visitante al verse reflejado
en la superficie del granito negro pulido.

La decision de Lin fue la de no informarse sobre la controversia politica de la
Guerra de Vietnam, para evitar la influenciara de una narracion u otra. Su obra segiin
Sturken (1991, p. 126), es un ejercicio sereno de arte contemporaneo hecho en el
vacio y sin conocimiento de su tema. La controversia sobre la estética del memorial,
acabada ya con su construccion, ha sido reemplazada por una multiplicidad de
discursos culturales sobre la conmemoracion y la curacion.
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La obra se constituye asi en anclaje y soporte de la memoria en el espacio publico
como terreno definido por la heterogeneidad social, cultural y politica donde los
diversos agentes pretenden marcar su vision. En ¢l se graba una experiencia del
pasado desde los requerimientos del presente. Desde este punto de vista, se explica
mejor la apropiacion del Vietnam Memorial. De forma casi instintiva y natural
cada receptor dependiendo de su contexto socio-cultural tiene su interpretacion. El
enfoque del Vietnam Memorial es claro, en el sentido que habla de los veteranos y
de las victimas de la guerra y no de la guerra en si. Construye asi una narrativa nueva
que, teniendo sus raices en un nacionalismo clasico americano, logra romper los
canones clasicos de la representacion triunfalista, centrandose en la tragedia humana
de la guerra.

El Memorial de los judios de Europa asesinados, situado en Berlin, es otra
obra que se puede categorizar entre una obra escultorica y un espacio publico. El
arquitecto Peter Eisenman cred una estructura laberintica desarrollada sobre 19.000
metros cuadrados. Formada por 2.711 estelas de hormigén de 2,38 m de largo y 0,95
m de ancho, que estan variando en su altura desde 0,2 m hasta 4,8 m, constituye
una malla que se deforma en altura presentando un alabeo en forma de ola. En la
experiencia sensorial de los visitantes es relevante, tal como Eisenman y también
los guias cuentan, el silencio (Eisenman y Rauterberg, 2005). El silencio es el
factor determinante en la percepcion del memorial. La privacion o disminucion de
uno de los sentidos para enfatizar y agudizar los sentimientos que se quiera sean
experimentados, es aqui también manejado como en la Torre del Holocausto.

Figura 5. El Memorial de los judios de Europa asesinados (a. Fotografia recuperada de
http://www.spiegel.de/international/germany/bild-956574-665902.html; b. Fotografia de
Martin U. Waltz, recuperada de https://streetberlin.net/holocaust-memorial-berlin/)
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Como el mismo Eisenman dijo, “este no es un espacio sagrado” (Ahr, 2008, p.
286). Al ser preguntados los visitantes “;qué piensan que significa el memorial?”,
ellos han dado varias respuestas: “es como una ciudad dentro de la ciudad”; “es
como un cementerio o un laberinto”; ““es como una pared rota en trozos y dispersada”
o, incluso “es terrible” Dekel (2009, p. 81). El tema del cementerio surge por el
silencio y el tema del laberinto, mas complejo, se asocia a los sentimientos de
inseguridad, desorientacion y extrafiamiento, sobre todo, al encontrarse con otros
visitantes repentinamente donde las estelas llegan a alturas superiores a la del cuerpo
humano. La planimetria del memorial es cartesiana, haciendo alusion, seglin Dekel,
a la obsesion del régimen nazi con el orden. Pero su volumetria variada en forma
de una ola, frente a la sensacion de enclaustrar logra una sensacion de levantarse e
imponerse. La memoria, finalmente, vencera y permanecera.

El uso del hormigén, en su construccion igual que en el Museo Judio de Berlin
o en el Museo Historico de Yad Vashem, puede explicarse por su color y su impacto
fisico y psicoldgico. Segin estudios, el gris, al encontrarse entre el blanco y el
negro, esta considerado neutro, un color que tiene la cualidad de ser inactivo pero
que, a la vez, tiene connotaciones psicologicas y fisiologicas que lo definen como
un color que, en grandes cantidades, produce turbacion, y una disposicion a la
tristeza y la desolacion. Pero siendo relacionado con la depresion crea, a la vez,
ciertas expectativas. El hormigon siendo un material pesado y a la vez ductil, puede
producir tanto estructuras monoliticas, cuyo simbolismo se relaciona con el caracter
pesado de dicho material, como en el Monumento a los judios de Europa Asesinados
o La Torre del Holocausto, asi como estructuras incorpdreas tal como esta utilizado
en Yad Vashem.

Otra caracteristica del monumento, bastante paraddjica, que se revela, es que
siendo la vista el sentido privilegiado en su percepcion, debido al gris omnipresente,
se crea confusion. En las fotografias tomadas en el interior del monumento, es dificil
distinguir si se ha aplicado un filtro para dejarlas en una escala de grises. Si no hay
otra cosa que las estelas y el pavimento, si no hay nada que relaciona el memorial
con las personas que lo visitan, con la naturaleza o con la ciudad, todo queda en un
estado indeterminado

El Ground Zero de Nueva York es también un espacio publico pero diferente.
No tiene ni la conceptualizacion de Maya Lin en el Vietham Memorial (que induce
la imaginacion de los cuerpos al otro lado del muro reflectante) y tampoco la del
Memorial de las victimas del Holocausto de Berlin (que no habla, ni directamente,
ni indirectamente sobre este acontecimiento particular). En su significado mas
extendido es un cementerio, lugar donde todavia quedan restos de las victimas y no
solo en un sentido figurado.

El Memorial del 11S en Nueva York es otra pieza abstracta y minimalista que
resalta la ausencia de las torres gemelas, el vacio que dejaron, conservando sus
huellas. El Iugar proyectado por el arquitecto Michael Arad, se plantea como un
teatro de la memoria en el lugar de la tragedia. Arad reflexiona sobre su capacidad
de reunir a la gente y, al mismo tiempo, ofrecer a cada uno un momento de
“aislamiento intimo” (intimate isolation). El espacio de la plaza no es solamente un
espacio memorial, segln su autor, sino también un espacio publico; un lugar donde
no solamente vengan las personas para conmemorar sino donde cualquiera pueda
venir porque, por ejemplo, vive cerca. Habria que “encontrar un equilibrio entre
las necesidades del memorial y de la ciudad, para tratar de rehabilitar este sitio...”.
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“No es solamente un memorial, también es un museo, es una estacion de tren, es
una explanada de compras, son torres de oficinas. Todos estos factores tienen que
trabajar juntos (...). El principal objetivo ha sido el de sefialar la ausencia, creando
un vacio significativo y claro encontrando un espacio para la reunion de las personas
y la contemplacion” (Arad, 2009, pp. 45-50).

Figura 6 — El Memorial del 11 de Septiembre en Nueva York (Fotografia de Dave Z,
recuperada de https://www.cheapflights.com/news/911-memorials-around-the-world-
photos)

La rememoracion se objetiva asi en espacios que no son convencionales, que
adoptan formas y lenguajes que los acercan a las obras de arte donde resuenan simbolos
y arquetipos. Los nuevos lenguajes, en este sentido, habilitan nuevos significados
y posibilitan diferentes acciones y comportamientos en estos espacios, algunos de
ellos, incluso, considerados “inadecuados” por los que otorgan a esos espacios un
significado de “sagrados”. Se pretende, por lo general, que la materializacion del
propio espacio donde la memoria es objetivada resulte de modo que los hechos
violentos del pasado sean significados subjetivamente. Es asi como se va fraguando
el proceso de objetivacion/subjetivacion con el cual se articula socialmente la
realidad y el presente. El espacio publico, en estos casos, es un espacio de verdadera
interaccion y comunicacion ciudadana.

5. Amodo de conclusion sobre la representacion de los acontecimientos violentos
del pasado

Como sostienen Paul Ricoeur (2010) y Marc Augé (1998), la memoria no es el pasado,
sino una (re)presentacion del pasado, una huella, un signo o un indicio de lo acontecido.
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Ricoeur sefala que la (re)presentacion del pasado se refiere a un doble proceso: por
un lado, a ver hacia atras; mientras que, por otro, a ver de nuevo. A estas dos variables,
es posible sumar una tercera: la memoria como (re)creacion del pasado, es forjada a
partir de los dilemas, preguntas y requerimientos de diversa valencia que surgen en
el presente, hecho que conduce a pensar como la memoria es selectiva. Mientras el
pasado es algo cerrado, inmodificable y finiquitado, recordar es una dinamica abierta
y plural, siempre sujeta a nuevas reinterpretaciones por parte de los actores sociales
y politicos. El pasado incide en el presente configurandolo de diversas maneras;
no obstante, el presente también dispone al pasado de acuerdo a las expectativas y
necesidades que van emergiendo. Pero este juego de temporalidades trasciende si
ademas se toma en cuenta la forma en que el tiempo pasado como representacion,
memoria, establece vinculo con el espacio y fomenta una configuracion espacial para
la rememoracion y las practicas sociales. La experiencia espacio-temporal de estos
lugares — memoriales, museos contenedores de la memoria, espacios publicos, arte
urbano y paisajes — en tanto que espacios donde se ancla la memoria, se atraviesa
por vectores de distinta dimension: intersubjetiva, sensible, afectiva, simbolica, y
también instrumental, cultural, politica y normativa en cierto modo. El tiempo, el
espacio, el poder, la cultura, la historicidad que se experimentan en estos espacios
son algo no sélo constituido, sino también constituyente del hacer politico, cultural
y social.

Observar estos fenomenos de inobjetable complejidad implica someterlos en
diferentes tipos de analisis, metodologias y disciplinas. La pluralidad cultural, politica
y social que caracterizan nuestras sociedades contemporaneas constituye, por otro
lado, el campo de cultivo que alimenta las ideas que rigen el proyecto arquitectonico
de estos lugares de la memoria. La arquitectura abstracta resulta polisémica, tiene una
interpretacion y unos significados intersubjetivamente construidos. Es por eso que la
arquitectura de estos lugares como marco fisico para los rituales de la rememoracion
de cada acontecimiento violento y traumatico, nos hace sentir y nos hace reflexionar
sobre la violencia, la injusticia, el abuso, la condicion humana. Tal vez, el recuerdo
tangible de las personas que ya no estan, las victimas, puede ser explicable como un
mecanismo terapéutico que resulta al asumir el pasado para mirar hacia el futuro. Tal
vez, sea un mecanismo necesario para prevenir la violencia y no volver a acometer
los mismos errores del pasado y a largo plazo, tal vez, no sea un impedimento para
que funcione el mecanismo psicologico del olvido, el que da sentido en la historia
de la evolucion humana.
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