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RESUMEN

Este ensayo analiza las posibilidades que ofrece el arte en la era de la industria
cultural para la memoria de la quiebra civilizadora de Auschwitz. El marco de
este analisis es la teoria critica. El punto de partida es la critica de la imagen
en autores como Adorno, Postman o Marcuse. Después el articulo analiza las
relaciones entre arte y memoria y su papel en las politicas de la memoria. En
el caso de un pasado traumatico, arte y memoria se relacionan bajo el signo
de una crisis de representacion. Esta es la razon de propuestas estéticas de lo
sublime. Finalmente se presentan diferentes propuestas artisticas en relacién
con el marco de problemas tedricos analizados con anterioridad.

Palabras clave: arte; memoria; Auschwitz; teoria critica; trauma; representacion;
imagen; sublime; medialidad; experiencia.

ABSTRACT

This paper analyzes what are the possibilities of art, in the era of the culture in-
dustry, regarding the memory of Auschwitz as a breach of civilization. The fra-
mework of this analysis is critical theory. The starting point is the critic of the
image by authors such as Adorno, Marcuse or Postman. Further, it analyzes the
relations between art and memory and its role in the politics of memory. In the
case of a traumatic past, the relationship between art and memory stands under
the sign of a crisis of representation. This is reason for the aesthetic proposal of
the sublime. Finally, the article analyzes several artistic proposals regarding the
framework of the theoretical problems discussed above.
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1 TEORIA CRITICA DESPUES AUSCHWITZ

La Teoria Critica en los afios 1950 y 60 era una filosofia radical y pesimista vy, al
mismo tiempo, una investigacion orientada a la aplicacion. Adorno y Horkheimer
colaboraron para transformar democraticamente la cultura y las instituciones edu-
cativas de la Republica Federal de Alemania. Les importaba en todo esto también
una pedagogia critica, cuyas bases normativas eran la capacidad para la democracia,
la autonomia y la emancipacion. El trabajo en la formacion de una conciencia his-
torica significaba para ellos la ilustracion sobre los crimenes de la Alemania nacio-
nalsocialista, la “pervivencia del fascismo” y las formas actuales de totalitarismo y
nacionalismo. La supervivencia por la supervivencia, sin otra determinacién racio-
nal de metas, convertiria en un fetiche las relaciones de poder, de propiedad y de
competitividad alienadas y la “frialdad burguesa” en una disposicién universal. Los
seres humanos “frios” serian incapaces de proyectar afecto sobre otras personas,
criaturas y cosas. El genocidio de los judios europeos, planeado y ejecutado admi-
nistrativamente, era para la Teoria Critica la manifestacién mas terrible de una
sociedad cuya constitucion econdmica y politica impide la subjetividad auténoma.
“La exigencia de que Auschwitz no se repita es la prioritaria a plantear a la educa-
cion”', dijo Adorno. En este contexto se sitia también la pregunta por lo que pue-
de aportar la experiencia estética y la reflexion critica sobre ella a una conciencia

histérica critica.

2 ADORNO, KANT Y LUTERO: CRITICA DE LA IMAGEN COMO
CRITICA DE LA MANIPULACION

Adorno hizo valer el tema de la prohibicion de imagenes del Antiguo Testamento
en relacion con la idea de que las utopias sociales no deben ser imaginativamente

perfiladas de modo conclusivo, sino solo concebidas conceptualmente, como nega-

! Theodor W. ADORNO, “Erziehung nach Auschwitz” [1966], en Id., Erziechung zur Miindigkeit. Vor-
triige und Gespréche mit Hellmut Becker 1959-1969, ed. G. Kadelbach, Frankfurt a.M.: Suhrkamp,
1982, pag. 88.
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cién determinada del orden existente. En otros contextos volvio sobre el tema de
la prohibicién de imdgenes: por una parte, en su critica de las obras de arte que se
ocupan del holocausto, como por ejemplo la Fuga de la muerte de Paul Celan y Un
superviviente de Varsovia de Arnold Schénberg; y por otra parte en su critica de la
industria cultural. De esta manera Adorno se alinea —~como en tantas ocasiones-
con la tradicion kantiana. Kant habia recordado las posibilidades del abuso del po-
der espiritual y secular. Las im4genes —o mds exactamente los idolos y las imagenes
del culto- son empleadas por los poderosos para manipular a los creyentes y los do-
minados. Ellas favorecen la dependencia espiritual y la supersticion.” Kant conside-
raba una tarea de la ilustracion secular y religiosa luchar contra la supersticion y
reforzar el pensamiento auténomo. Esta intencion se sitia una vez mas en la tradi-
cion de Lutero, que consideraba superfluas las imagenes en el oficio religioso y so-
lamente las admitia si son apropiadas para reforzar el efecto de la palabra. El tras-
fondo de la critica de las imagenes esta en las tres versiones —-en Lutero, Kant y
Adorno- en la diferencia normativa de apariencia y verdad: la apariencia es la ima-
ginacion, que se emplea manipuladoramente; la verdad es cognicién en el concep-

to, que capacita para la autodeterminacion racional.
3 POSTMAN: LAS IMAGENES IMPIDEN LA IDEA

Hace 30 anos Neil Postman se hizo famoso por su desconfianza frente al medio
por excelencia de la imagen: la television. La television seria inadecuada para fines
discursivos, solamente podria ofrecer entretenimiento superficial. Surgida de la co-
nexion de dos nuevos medios, fotografia y telegrafia, y rapidamente comercializada,
la television es para Postman la encarnacion del cardcter medial de la mercancia.’
No sirve a los propdsitos de ilustracion social porque cultiva una forma de percep-
cién fijada en los estimulos y la atencién rapida. El entretenimiento agitado vy las
sensaciones siempre nuevas, asi como la estimulacion permanente de la percep-
cidn, serian el nervio de la recepcién televisiva. Esto llevaria necesariamente a la tri-
vializacion de sus contenidos. El libro, como medio discursivo, hace aprehensible
sus objetos, la television con sus imagenes fugaces, que atrapan momentineamente

nuestra atencion y producen un hambre permanente de nuevas imagenes, es per se

2 Cf. Immanuel KANT, Kritik der Unrteilskraft, Allgemeine Anmerkung zur Exposition der dstheti-
schen reflektierenden Urteile (A 123, B 125).

3 Neil POSTMAN, Wir amiisieren uns zu Tode. Urteilsbildung im Zeitalter der Unterhaltungsindustrie
[1985], Frankfurt a.M.: Fischer, 2000, pag. 83ss.
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un medio hostil al pensamiento. No conozco lo que Postman pensaba de la serie
televisiva Holocausto, que fue emitida en EEUU en 1978 (y en 1979 en el Repu-
blica Federal de Alemania), pero probablemente seria para él un el abuso propio

de la industria cultural de intenciones didacticas bienintencionadas.
4 MARCUSE: REPRESENTACION Y SUBLIMACION

En sus consideraciones sobre la posibilidad del arte después de Auschwitz, Herbert
Marcuse puso en juego el tema del extranamiento en 1978. A Marcuse le impor-
taba el problema de la representacién del horror historico. Debido a que el arte
siempre sublima su objeto, el horror resulta siempre “amortiguado”®. La sublima-
cion es originalmente el nombre para un procedimiento desmaterializador y enno-
blecedor en la quimica. En la metaférica de la sublimacion estética pervive el moti-
vo de lo sublime: productor y receptor “se elevan”, a través de la forma estética, por
encima del estrato material, de la realidad y la naturaleza pulsional, del agrado y
desagrado en la realidad. Pero lo que ocurrié en Auschwitz es, sin embargo, “insu-
blimable”.” La “inmediatez” del horror no podria ser adecuadamente captada. La
“inmediatez se encuentra en el grito, en la desesperacion, en la resistencia de las
victimas. Y solo es conservada en el recuerdo.” Para Marcuse el arte sélo es legi-
timo después de Auschwitz cuando consigue “conservar y desplegar el recuerdo”®.
Marcuse presenta el problema como aporia. El arte solo puede alcanzar legitimi-
dad anamnética introduciendo los objetos de la rememoraciéon en la forma esté-
tica, por lo tanto, de alguna manera quiebra lo medial. Sin embargo, la realidad del
horror “no es representable, ni en el realismo ni en el formalismo”’. Todos los in-
tentos de representar lo insublimable en la forma estética conducen a un callejon
sin salida, porque la trascendencia estética de lo existente produce indudablemente
un extranamiento, pero al mismo tiempo también transfigura. (Al final de esta
contribucion, abordaré un concepto alternativo que también ha sido formulado en

el marco de la Teoria Critica).

4 Herbert MARCUSE, “Lyrik nach Auschwitz® [1978], en Id., Kunst und Befreiung. Nachgelassene
Schriften, T. 2, ed. d. P.-E. Jansen, Lineburg: zu Klampen, 2000, pag. 158.

5 Marcuse, op. cit., pag. 163.

& Ibid.

7 Marcuse, op. cit., pag. 162.
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5 EL DOBLE CONCEPTO DE INDUSTRIA CULTURAL EN ADORNO

El extranamiento es en Adorno el privilegio del arte de vanguardia. Este intenta
sustraerse a la transfiguracién enganosa de lo existente, al déficit inevitable de todo
arte. Mientras la vanguardia se enfrenta a esa aporia, la “otra mitad” de la moderni-
dad estética, el arte de masas, se rendiria ante ella. A la cultura de masas le son sus-
traidos sus ultimos potenciales de resistencia, porque es integrada en la légica de la
mercancia sin dejar resto.

Se pueden distinguir en Adorno dos formas de aplicar la palabra “Industria cul-
tural”. En los aflos 1940 usa la expresion como un concepto de sociologia o econo-
mia de la cultura con un significado historico preciso, y por cierto en el marco de
los supuestos fundamentales de teoria del poder propios de la Dialéctica de la Ilus-
tracién sobre la socializacion totalitaria. La “industria cultural” es en este contexto
un nuevo sector dentro de la época del capitalismo monopolista. El entretenimien-
to es producido con un proposito manipulador. El arte y la cultura son completa-
mente engullidos. La base econdmica es una nueva estructura paradojica de la
sociedad productora de mercancias: las leyes del mercado son suspendidas, a los
consumidores se suministran productos estandarizados y uniformes. Ellos deben
comprarlos; se identifican tanto con el mundo de imaginacién engafoso impuesto
por los poderosos, como con las estructuras de poder efectivo que atisban a perci-
bir detras.

Posteriormente Adorno solamente usé la expresion como metifora de teoria de
la cultura. Por “Industria cultural” se entiende entonces la actividad determinada
econdmicamente, en la que todos los productos estéticos y culturales son configu-
rados por su caracter de mercancia. No sélo son, como en la sociedad precapitalis-
ta y en el capitalismo temprano, obras de arte o productos culturales que accesoria-
mente también funcionan como mercancia. Mas bien lo primariamente relevante en
ellas es el valor de cambio, mientras que el resto de cualidades estéticas -de la for-
ma, del contenido, de la representacion o de la expresion- solo juegan un papel
subordinado.®

JPor qué no volvio a usar Adorno el concepto de “Industria cultural” desde el
punto de vista historico-socioldgico, sino sélo como metafora universal? ;Percibio

que el modelo del capitalismo monopolista asumido por el Instituto de Investiga-

8 Theodor W. ADORNO, “Résumé tiber Kulturindustrie”, en Id., Gesammelte Schriften T. 10.1, ed. d.
R. Tiedemann, Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1977, pags. 337-345.
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cién Social en los afios 1940 no era el indicado para describir de forma adecuada
la etapa “fordista” del capitalismo? Ese paisaje cultural era efectivamente mundial y
estandarizado, pero se basaba como siempre en los principios de una economia de
competitividad (el monopolio de Hollywood, por ejemplo, fue hecho aficos ya en
la segunda mitad de los anos 1940) ;Veia Adorno que el modelo de socializacion
de un “Estado autoritario” en el Este y el Oeste no describia de modo adecuado la
realidad social de los Estados industriales occidentales “tardocapitalistas”? No pue-
do responder a estas preguntas; en Adorno no encontré nada sobre esto. Pero pien-
so que nosotros hoy s6lo podemos trabajar con el concepto de “Industria Cultural”

en el segundo de los sentidos, el metaférico.
6 ARTE Y MEMORIA, POLITICAS Y CULTURA DE LA MEMORIA

El arte que se entrega hoy a la memoria de la quiebra civilizatoria no necesita
seguir la logica de la produccion de mercancias culturales. No tiene que imponerse
en el libre mercado, sino aprobar el examen de los expertos y los discursos publi-
cos. Por lo tanto, no estd totalmente sometido a las leyes de la industria cultural.
Pero debe contar con los habitos de recepciéon troquelados por la industria cultu-
ral. Tiene tres posibilidades: puede aceptar estos habitos de recepcion e intentar
trabajar con ellos. Un ejemplo de esto seria la serie de la television Holocausto de
EEUU, con un caracter de educacion popular. Sin embargo, el arte anamnético
también puede cuestionar estos habitos de recepcion y provocar. Esa es la segunda
posibilidad. Peter Eisenman ha intentado esto con su Monumento a los judios asesina-
dos de Europa en Berlin.” (Sobre esto volveré con mas detenimiento.) O, la tercera
posibilidad: puede usar los héabitos de recepcién modelados por la industria la
cultural para ampliarlos. Por ejemplo, integrando formas estéticas diferenciadas en
un esquema narrativo convencional; un ejemplo de esa estrategia seria La lista de

Schindler de Spielberg."

“e

9 Cf. Gerhard SCHWEPPENHAUSER: ““Was bedeutet Aufarbeitung der Vergangenheit in der bilden-
den Kunst heute? Zu Peter Eisenmans Berliner Asthetik des Erhabenen”, en Tel Aviver Jahrbuch fiir
deutsche Geschichte XXXIV (2006). Geschichte und bildende Kunst, ed. Moshe Zuckermann, Gottingen:
Wallstein, 2006, pag. 330-354.

10 Cf. Sabine HORST, “We couldn’t show that”, en konkret 3, marzo 1994, pag. 40-42.
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7 LA CULTURA TRAUMATICA DE LA MEMORIA Y LA CRISIS
DE LA REPRESENTACION

Micha Brumlik, director del Instituto Fritz-Brauer para la investigacion del antise-
mitismo en Francfort, escribié una vez que la cultura de la memoria es una “cultu-

"' El trauma es un fendémeno psicoldgico paraddjico: uno no puede

ra traumatica
recordar el sufrimiento experimentado, pero tampoco puede olvidarlo. Considero
que la apreciacion de Brumlik es en cierto sentido acertada. En el largo debate so-
bre semdntica y forma estética del Monumento a los judios asesinados de Europa se
mostraron las dificultades del arte con este tema. No puede ilustrar el objeto en un
sentido convencional y hacerlo sensiblemente experimentable.

Salen a la luz casi todos los problemas que han sido discutidos bajo el lema de
“crisis de la representacion”. 1. Lo historicamente inconmensurable se sustrae al
intento de convertirlo en objeto de la representacion. 2. La representacion se en-
cuentra ante la dificil pregunta de si es legitimo moldear y contemplar estética-
mente el sufrimiento humano extremo. Los intentos de dar sentido para motivar a
la accion, que a través del patetismo de las victimas llenan la historia de significa-
cion teleoldgica, reclaman un modelo de interpretacion anticuada. (Asi, por ejem-
plo, el Monumento de los afios 1950 en Weimar a Ernst Thilmann y las victimas
de Buchenwald lleva el epigrama: “Nuestra accion socialista surge de vuestra muer-
te sacrificial”. Aqui la “Historia” se convierte otra vez en una “donacion de sentido
al sinsentido”, para decirlo con Theodor Lessing). 3. La representacion vicaria por
medio de signos plantea por ultimo la cuestién de quién debe propiamente repre-
sentar a quién. Los descendientes de los perpetradores querian poner un monu-
mento a las victimas. Esto puede parecer autotortura o incluso despertar la sospe-
cha de una estrategia de exoneracion.

En el debate en torno al Monumento al Holocausto de Berlin también se ha
manifestado Jirgen Habermas sobre los problemas que surgen cuando se quiere
representar con medios artisticos la quiebra civilizatoria.'” Habermas opinaba que
los alemanes sélo podriamos recuperar una identidad nacional legitimable racio-

nalmente, si nuestra “manera de vernos a nosotros mismos” se caracteriza por la

11 Micha BRUMLIK en Frankfurter Rundschau, 10. abril 2001; cit. por Joachim Paech: “Ent/setzte
Erinnerung” en Die Shoah im Bild, ed. S. Kramer, Miinchen: Edition Text + Kritik, 2003, pag. 15.
12 Jirgen HABERMAS, “Der Zeigefinger: Die Deutschen und ihr Mahnmal” en Die Zeit, 31.3.1999.
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“referencia historica a Auschwitz””. Se pronuncié a favor “del lenguaje de las for-
mas abstractas caracteristico del arte moderno”. Consideraba apropiada una repre-
sentacion negativa del horror singular irrepresentable. En el proyecto de Eisen-
mans reconocia un ‘discreto’ “pathos de lo negativo”'*.

Habermas, Brumlik y otros defendieron en el debate sobre el Monumento de

1 pues estaba claro que los gestos de

Berlin una “estética abstracta de lo sublime”
patetismo tradicionales ya no convencen. Ya existia una tradicion del “Monumen-
to abstracto” (Hans-Ernst Mittig). Ulrich Riickriem colocd, por ejemplo, en 1984
un “Monumento a los deportados” delante de la Universidad de Hamburgo, en-
frente del edificio en el que los judios de Hamburgo eran alojados en 1941y 1942
antes de que se los deportara a los campos de exterminio. El bloque gris rectangu-
lar recuerda a un portal con columnas; refleja la arquitectura urbana y la llena de
significado. La “superficie granitica sin ningiin signo” puede ser “interpretada co-

mo simbolo de lo indescriptible e indecible”'.

8 ESTETICA ABSTRACTA DE LO SUBLIME COMO
DES-SEMANTIZACION

;Puede cumplir la estética de Eisenman exigencias tan altas? ;Y pueden ser conside-
radas apropiadas al tema esas exigencias! Eisenman ha intentado sustraerse al
torrente mediatico de imagenes del Holocausto por medio de una estrategia de des-
semantizacion. “Los bloques no significan nada”, ha subrayado una y otra vez. “Su
construccion debe negar el significado y desmontar la sugestion de sentido”. Pues
la quiebra civilizatoria no podia ser completamente captada de modo racional. “No
podemos comprender lo que ocurrid. Nos deja indefensos. Y algo de esa indefen-
sion puede ser experimentado en el monumento”"’, dice Eisenman.

El monumento esta formado por aproximadamente 2.700 bloques de hormigon
de diferentes alturas. Sobre una superficie casi tan grande como tres campos de fut-

bol estan ordenados de modo azaroso por medio de un programa de disefio por

13 Ibid.

14 Tbid.

15 Micha BRUMLIK, “Das Geheimnis der Erlosung. Die Erinnerungs-Funktion des Berliner Mahn-
mals”, en Frankfurter Rundschau, 29.12.1998.

16 Anne HOORMANN, Land Art. Kunstprojekte zwischen Landschaft und éffentlichem Raum, Berlin: Rei-
mer, 1996, p. 206.

17 Peter EISENMAN, en Die Zeit, 9.12.2004.
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ordenador. Los visitantes se mueven por pasillos estrechos sobre un campo que no
pueden controlar visualmente.

Es importante en el proyecto de Eisenman la critica de los medios de la indus-
tria cultural que colonizan nuestro inconsciente visual. Cito: “En nuestras cabezas
zumban de un lado a otro nada mds que fotos y peliculas sobre el Holocausto. El
monumento trata de violar el poder de esas imdgenes medidticas. Trata de vencer
la hegemonia del material visual, apuesta por la experiencia fisica primaria, por las
emociones.”"® Los medios audiovisuales estan comprometidos con un lenguaje de
imagenes que convierte en conmensurable lo heterogéneo. Sin embargo, el lengua-
je del monumento debe hacer experimentable lo otro, lo divergente. De nuevo
Eisenman: “Es la alteridad, la diferencia, lo que me importa.”"

El arquitecto trabaja con una estética de lo sublime revisada posmodernamente.
Como en el siglo XIX se trata de una sintesis de emocion y conmocion. A la pre-
gunta de un entrevistador, si su trabajo debiera “espolear” a los alemanes, respon-
dia Eisenman: “Espolear no, pero si intranquilizar. Tal vez exactamente de la mis-
ma manera que una pintura de Caspar David Friedrich puede intranquilizar. Es
bello, sin embargo, al mismo tiempo esta belleza tiene también algo de extraio.
Uno puede estar absorto en ella y tener un sentimiento de soledad. [...] Quien atra-
viesa el campo de bloques, pierde la direccién y la meta y quizas también sus cer-
tezas.”*

Esto se encuentra en la tradicion de esa estética de lo sublime, que ha sido re-
formulada por Lyotard como “la representacion de lo irrepresentable”. Lo “no-re-
presentable” es una referencia al potencial destructivo de la modernidad, que va
mas alla de nuestra capacidad de imaginar. Lyotard ha explicado su concepto de lo
sublime con ayuda de Barnett Newman. Newman propago al final de los afos
1940 el lema: “The sublime is now”. Después de Auschwitz e Hiroshima, el arte no
podia continuar ya haciendo como antes. En sus cuadros los observadores apenas
deberian poder percibir ya limites interiores y exteriores. El antiguo motivo de la
vieja grandiosidad, la inmensidad de la trascendencia divina, que no puede ser

representada, fue reasumido aqui en una perspectiva negativista.

18 Tbid.

19 Tbid.

20 Thid. - Aqui Eisenman sigue a Robert Rosenblum, que en los afios 1970 sefalo a Friedrich como
precursor de la estética moderna de lo sublime propia del expresionismo abstracto. Cf. Robert RO-
SENBLUM: Die moderne Malerei und die Tradition der Romantik. Von C. D. Friedrich zu Mark Rothko,
Miinchen: Schirmer/Mosel, 1981.
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Sin embargo, el discurso sobre la imposibilidad de representar el horror del Holo-
causto es equivoco. Si esta afirmacion no debe convertirse en una simple férmula,
necesita una explicacion. En un sentido descriptivo es representable, indudable-
mente no en su totalidad y su singularidad, pero esto es aplicable a cada objeto de
representacion. “Representar”, en el sentido de “visualizar” o en las otras formas de
“hacer perceptible”, s6lo se puede siempre partes o fragmentos.

Marcuse decia que la realidad del horror no es representable; Lyotard puso lo
“no presentable” en el centro de su estética. En Marcuse esto solo puede significar
que la “representacion” de algo que estd mediado por signos posee una realidad di-
ferente al sufrimiento directo del otro. De ello se desprende una exigencia ética
para el trabajo estético, cuyas formas clasicas y cldsico-modernas no estin a la altura
de la realidad histérica y, por tanto, deben continuar desarrollandose. Y la tesis de
Lyotard, que esta formulada de forma paradojica como “la representacion de lo no
representable”, implica que solo es auténtico el arte que entiende esta contradic-
cidn como una tarea permanente.

La “estética abstracta de lo sublime” de Eisenman en Berlin tampoco es actual-
mente tan “abstracta”, como se afirma a menudo. De cerca, el monumento se ase-
meja a una colonia de rascacielos. De lejos se asemeja al modelo de un campo de
concentracion. Aqui se puede comparar con una toma aérea del campo de concen-
tracion de Buchenwald en Weimar. Frecuentemente los visitantes mencionan aso-
ciaciones con las instalaciones de los cementerios. Esos momentos iconicos evocan
semejanzas tematicas o histdricas, sin embargo, esas semejanzas son responsables
de la ausencia de toda concrecion histérica. La configuracién no ofrece ninguna
referencia vinculante a su proposito. Eso es legitimo en el arte autonomo, pero en
el arte aplicado es una deficiencia.

A las semejanzas visuales se une un elemento de estética de la empatizacion: los
visitantes experimentan a través de su vivencia corporal irritaciones y cosas seme-
jantes. En el tema que os ocupa esto hay que considerarlo cuando menos delicado,
pues, en definitiva -por suerte- ninguno de nosotros puede “experimentar” lo que
las personas perseguidas y deportadas tuvieron que experimentar.

En el verano de 2005 podia leerse en el periddico Die Zeit que “para Paul Spie-
gel, el presidente del comité central de los judios, el monumento amenaza con con-

)

vertirse en un ‘evento’”. El autor del articulo del periddico se pregunta preocu-
pado: “;Se hace visible aqui por primera vez, sesenta afios después de la liberacion

de los campos de concentracién aquella normalidad en el trato de la historia ale-
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mana y aquella ‘imparcialidad’ que algunos deseaban y muchos temian? En caso de
respuesta afirmativa, jel monumento solamente hace visible esa imparcialidad o la
impone? ;La pone a la vista o la legitima?”*' Esas preguntas no pueden ser respon-
didas todavia. En mi opinion el dilema es el siguiente: los habitos de recepcion de
la industria cultural se pueden mostrar tan resistentes, que fracase el intento de
escapar a ellos a través de la desssemantizacién; sin embargo, por otro lado, una
actitud ascética consecuente haria imposible desde el comienzo usar la efectividad
en la cultura cotidiana que un monumento puede desplegar con el paso del tiem-
po.

Por tanto, no hay que constatar en todo esto un fracaso artistico, aunque quizas
se reconozcan los limites del alcance de un arte que busca en primera linea la expe-
riencia somadtica del espacio. Pero, ;qué pasa cuando se pone el acento en el

tiempo!
9 ;RECORDAR SIN IMAGENES?

Déjenme hacer un breve resumen. Las representaciones del Holocausto en image-
nes concretas pueden bagatelizarlo involuntariamente, en caso de que aparezca co-
mo conmensurable con nuestras experiencias.”> Pero la estética abstracta de lo
sublime tampoco ofrece garantias de éxito. No es realmente abstracta, mas bien
estd ligada a experiencias de semejanzas y del espacio. Y trabaja con las ambigiie-
dades de la estética tradicional de lo sublime: el horror que supera toda capacidad
de imaginacion puede ser mistificado. A ello pueden contribuir las equivocas decla-
raciones de Eisenman afirmando que no se puede comprender el Holocausto.

Si, por tanto, tampoco la “plasticidad negativa” de una “estética abstracta de lo
sublime” puede hacer justicia al objeto, parece ofrecerse la posibilidad de renun-
ciar completamente a las imédgenes. ;Pero no hay muchas razones en contra de se-
parar el recuerdo de las imagenes! En la teoria moderna de la percepcion encon-
tramos numerosas referencias a la conexion de visualidad, imaginacion y recuerdo.
También la retérica antigua atribuye la capacidad de recuerdo a las imdgenes de la
representacion. No obstante, las teorias del conocimiento mas antiguas lo ven de

otra manera. No siempre parten de las bases visuales de la memoria. Desde Platon,

21 Henning SUSSEBACH, “Ein weites Feld”, en Die Zeit, 2.6.2005.
22 14 escenificacién filmica de la muerte en las camaras de gas en la pelicula de Spielberg La lista de
Schindler seria un ejemplo de la manera en que fracasa un esfuerzo artistico bienintencionado.
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que introdujo la retorica de lo visual como metafora, se ha descrito el recuerdo
como la reproduccion cognitiva de contenidos intelectuales. Estos deberian encon-
trarse “desde siempre” en nuestra alma: en Platén como ideas arquetipicas, en Des-
cartes como ideas innatas, en Leibniz como ideas de razon. Poseemos de antemano
los conocimientos, pero los hemos olvidado. El conocimiento no es mas que actua-
lizacion o, con otras palabras, rememoracion.

Esta posicion apriorista en la teoria del conocimiento ha sido cuestionada con
buenas razones por el empirismo y el sensualismo. Segun Locke y Hume, el recuer-
do no es otra cosa que la esencia de los rastros que las sensaciones han dejado en
nuestra conciencia.””’ Sin embargo, Kant mostré que esta posicion es reduccio-
nista. No toma en consideracion suficientemente la espontaneidad de los actos de
la mente. En la teoria del conocimiento mas reciente se considera que el recordar
solo puede ser descrito como “ver” en un sentido metaférico. La representacion vi-
sual constituye una parte esencial del trabajo de la memoria, pero no es un proceso
sensorial, sino un proceso cognitivo. Gilbert Ryle lo ha mostrado claramente, tam-
bién sobre la base de otro tipo de representaciones: si uno se imagina, p.ej., que
escucha un gran ruido, entonces no “escucha” ningun sonido especialmente fuer-
te, ni siquiera su resonancia debilitada. Asi es como habia descrito Hume la repre-
sentacion rememorativa. Ryle dice que no, que mds bien no se escucha nada. Cito:
“No tengo ninguna sensacion auditiva débil, ya que no tengo ninguna sensacién
auditiva en absoluto, aunque imagine tener una fuerte sensacion.”** Por lo tanto,
uno no “ve” en el recuerdo. Uno no tiene sensaciones visuales y “ve” asimismo so-
lamente en un sentido figurado.

La traduccion del concepto de imaginatio que procede de Paracelso también
expresa esto. En el neologismo “imaginacion” (Einbildungskraft) las connotaciones
visuales poseen un cardcter metaforico. Naturalmente, en cuanto término filoso-
fico, el concepto es mas que una metifora. Kant define la imaginacion “como una
facultad de la sensibilidad también sin la presencia del objeto”; puede ser tanto
“productiva” como “reproductiva’. La “sensacion” puede tener lugar sin la expe-
riencia empirica de un objeto; pero también puede devolver al 4nimo una “sen-

., , . . . 25 . . ., .
sacion empirica tenida anteriormente””. La imaginacién productiva es por tanto

2 Herbert SCHNADELBACH, Erkenntnistheorie zur Einfithrung, Hamburg: Junius, 2002, pag. 100.
2 Gilbert RYLE, Der Begriff des Geistes [1969], pag. 342, cit. por H. Schnidelbach, op.cit., pag. 106.
2 Immanuel KANT, Anthropologie in pragmatischer Hinsicht, § 25 (B 68).
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“hacer presente lo no presente””®. Los contenidos de conciencia que son produci-
dos cuando nos representamos algo recorddndolo, se producen de forma diferente
a las percepciones de los sentidos. No estan sujetos a las leyes de la optica.”” De
esto podemos sacar una sencilla conclusion: la “imaginacién productiva” es una
actividad que produce contenidos anilogos a las imagenes en la conciencia, y el
pensamiento esta siempre involucrado.

En el contexto del recuerdo mediado mediatica y simboélicamente se podria de-
fender la tesis siguiente: no es necesario postular una conexion exclusiva de la me-
moria y las imagenes porque la imaginacién productiva, sin la que no existe nin-
gun recordar, no es genuinamente visual. Aqui se hace efectivo un concepto cons-
tructivista de la memoria. Ya Nietzsche mostraba que recordar no era un proceso
pasivo. La memoria no es un depdsito, del cual sacamos algo, le quitamos el polvo
y lo contemplamos otra vez. Recordar es un proceso plistico de dar forma. Tiene
lugar siempre en la presencia concreta del sujeto. También Derrida enfatizd que el
recuerdo no restaura el pasado, sino que constituye “la presencialidad del presen-
te”* y, a decir verdad, esto lo hace al orientarse hacia el futuro. En el recordar “se
produce inevitablemente un desplazamiento, una deformacién, una distorsién, un

vuelco valorativo, una renovacion de lo recordado”.”’

10 CITAS CONTEXTUALIZADAS Y SIGNOS PLASTICOS REDUCIDOS

Me gustaria hablar ahora de una forma de estética del recuerdo, que es compatible
con un concepto constructivista de la memoria y trata el problema de la imagen de
una manera especial. Una instalacion de Renata Stih y Frieder Schnock en el ba-
rrio bavaro de Berlin-Schoneberg lleva el titulo “Lugares del recuerdo - segregacion
y privacion de los derechos, expulsion, deportacion y asesinato de judios de Berlin
entre anos 1933 y 1945”7, Recuerda a los judios que habitaban ese distrito. Alli
vivieron entre otros Leo Baeck, Walter Benjamin, Carl Einstein, Gis¢le Freund,
Erich Fromm, Kautsky, Alfred Kerr, Tucholsky, Wilhelm Reich y Carl Zuckmayer.

26 Herbert SCHNADELBACH, op. cit., pag. 103.

27 La investigacion neuronal del cerebro puede reconstruir hoy qué regiones cerebrales deben ser
activadas y qué sustancias quimicas transmisoras participan cuando al recordar se producen “ima-
genes”-representacion. En ese momento el centro visual esta activo sin que “veamos”.

28 “E] recuerdo se proyecta en direccion al futuro, y la memoria constituye la actualidad del presen-
te.” (Jacques DERRIDA: Memoires, Wien: Passagen, 2005).

2 Aleida ASSMANN, Erinnerungsriume. Formen und Wandlungen des kulturellen Geddchtnisses, Miin-
chen: C. H. Beck, 1999, pag. 29.
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El trabajo consta de 80 paneles. Estan fijados sobre mastiles de farolas y citan para-
grafos de las leyes nacionalsocialistas, con los que fue suprimida la vida judia en
Alemania. “Se prohibe jugar juntos a nifios arios y no arios. 1938”, se puede leer,
por ejemplo, o: “Los judios no pueden obtener ya ni cigarrillos ni cigarros puros.
11.06.1942” etc....

Pero de nuevo esta instalacion tampoco es sin imagenes. Las partes traseras de
los paneles muestran pictogramas. Por ejemplo, un rétulo lleva el texto “Se puede
desahuciar a los judios de sus viviendas sin dar motivos y sin atenerse a plazos [...]”.
En la parte trasera se ve una placa de timbres de la puerta de un edificio en el que
uno de los timbres tiene un letrero vacio. Un rotulo con el texto legal que esta-
blece el toque de queda nocturno muestra por la parte trasera un reloj en el estilo
de las instrucciones de uso.

;Para qué imagenes! ;No podia haber renunciado a ellas? ;Por qué los artistas
no han trabajado con la provocacién cognitiva que se origina cuando se produce
una quiebra del contexto temporal mientras se mantiene el contexto espacial! ;No
habria bastado esto para provocar ese estado de suspension que importaba a Eisen-
man, que sin embargo en su monumento queda poco concreto desde el punto de
vista histérico!?

Creo que el uso de imagenes estilizadas resulta plausible. Los pictogramas pue-
den, en su inocente cotidianidad, poner de manifiesto plasticamente que el terror
estatal no irrumpi6 desde fuera como una barbarie que invade la cultura, sino que
se filtré muy gradualmente en el mundo de vida y desde él fue tomando cuerpo.
Los pictogramas neutrales imitan la estética del disefo informativo. A Renata Stih
le importaba una “estética de la normalidad.” Las senales visuales estdn integradas
en la iconografia de la imagen actual de la ciudad. “De la misma manera que hace
50 afos fueron penetrando en la conciencia ptiblica””.

Seguin Durkheim, la memoria social se compone “de recuerdos colectivos, a tra-
vés de los cuales debe ser restituido lo pasado de una manera que pueda responder
a las necesidades actuales.” Una necesidad vital de la cultura de la memoria en la
Republica Federal es la ilustracion sobre la pervivencia del nacionalsocialismo.
Una memoria cultural no puede por muy trivial que esto parezca llegar a consti-
tuirse sin signos y medios. En cuanto imdgenes, los signos iconicos de la instala-

cién en Schoneberg son entre tanto totalmente inespecificos. En la terminologia

30 Caroline WIEDMER, “Remembrance in Schoneberg”, http://www.stihschnock.de/remembran-
ce.html (26.08.2007); trad.: G.S.
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de Peirce: ciertamente se trata principalmente de signos iconicos, pero su caracter
simbolico es tan fuerte que su caricter iconico tiende a esfumarse. (Y esto se puede
aplicar de manera general a los pictogramas). Segin Peirce, el significado de los
signos simbolicos se produce a través del uso convencional. En la instalacion de
Schéneberg, con su método de la cita contextualizada, se pone de manifiesto como
la fuerza civilizadora de las convenciones puede ser pervertida. El uso de imagenes
es esencial en esa ocasion; la percepcion de la imagen se convierte en elemento

constitutivo del comprender.

11 LA INTERRUPCION MEDIATICA COMO FORTALECIMIENTO
DEL SUJETO

La sospecha de Adorno contra las imagenes y las reflexiones de Marcuse sobre la
problemitica de la representacion no son las unicas posiciones dentro de la teoria
critica. No puedo abordar aqui las consideraciones de Benjamin sobre los medios
iconicos y su teoria fragmentaria de las imagenes/voz dialécticas; esto requeriria un
ensayo independiente. Pero me gustaria recordar a Siegfried Kracauer, que explico
el potencial critico-educativo de los medios iconicos a través de la distancia respec-
to a los objetos. Ciertos objetos, reza su tesis en la Teoria del cine, solo pueden ser
reconocibles para nosotros a través de la distancia estético-medial. También Kra-
cauer aportd una variaciéon al tema del extranamiento, pero llegd en esta ocasion a
un resultado diferente al de Marcuse.

Kracauer expone su teoria de la distancia estética con el mito del escudo de
Perseo.’’ La contemplacion de la cabeza de la Medusa era tan horrible que petrifi-
caba a personas y animales. Atenea encargd a Perseo matar la Medusa y le dio un
escudo liso, que Perseo utilizé como espejo cuando se acercaba para cortarle la ca-
beza. La violencia de lo existente en su inmediatez, interpreta Kracauer, puede ser
vencida a través de un medio icénico. Los medios iconicos pueden producir la dis-
tancia necesaria que necesitamos para la reflexion y la resistencia. Las miradas, en
cuanto imagenes, se convierten en fuentes de motivacion para un pensamiento y

una accion para penetrar hasta el fondo de las cosas.’

31 Siegfried KRACAUER, Theorie des Films [1969], Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1985, p. 395 ss.

32 A menudo las imagenes del horror se convierten en un fin en si mismo en peliculas bélicas y en
otras. Tampoco en el mito, observa Kracauer, ha desaparecido la violencia; Atenea utiliza la cabeza
decapitada de la Medusa, para aterrorizar a sus enemigos. Perseo ha vencido ciertamente a la
Medusa, pero no ha eliminado su terror. A pesar de todo, las imagenes pueden ayudar en todo esto
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12 IMAGENES COMO SIGNOS HISTORICOS INDEXICALES

Susan Sontag ha contado su experiencia temprana al contemplar fotos de los cam-
pos de concentracién, que la motivaron a indagar sobre el medio.” El valor docu-
mental de la fotografia analdgica es irrenunciable para la conciencia historica de
generaciones venideras. De acuerdo con Roland Barthes, esa fotografia viene a de-
cir: “Asi ha sido””*. En una foto analdgica se encuentra una prueba de la verdad.
Al mismo tiempo, a ella se encuentra unida la tristeza porque aquello que puede
verse en la foto es un pasado irrecuperable. Ese objeto y su instante han “sido asi”,
es decir, fueron, pero ya no son, y esto se hace experimentable a través del medio
fotografico como nunca antes.

Para terminar, desearia referirme a un planteamiento que lleva a cabo un traba-
jo de recuerdo con signo iconicos, en concreto con fotografias, pero las emplea co-
mo signos indexicales. La artista israeli Naomi Tereza Salmon ha reunido en una
serie con el titulo Tableaux fotografias de gran formato de objetos que fueron en-
contrados en los campos de concentracion tras la liberacion. Muestra objetos de la
vida cotidiana. Estan marcados por las huellas del uso, por signos indexicales que
remiten a los usuarios de los objetos. Estos signos pueden ser leidos en su totalidad
como signos de la historia. No es posible “empatizar” en sentido tradicional con el
sufrimiento y con los posibles instantes de felicidad de las personas en los campos.
Los que sobrevivieron, la mayoria de las veces, no pudieron hablar de ello durante
décadas. Las fotos documentales de los objetos que de modo azaroso nos legaron
los representan y representan a todos los que no pueden contarlo porque no sobre-
vivieron. Sin embargo, las fotos no son s6lo documentos; la artista las ha colocado
sobre grandes tableros como si fueran “retratos” que penetran en la fantasia de los

espectadores.

a reconocer el “verdadero rostro” de la realidad, que es tan prepotente que no soportariamos su
mirada real. Los ejemplos de Kracauer son documentos fotogréficos y filmicos de las victimas del
terror nazi.

33 Susan SONTAG, Uber Fotografie, Frankfurt a.M.: Fischer, 1989, pag. 87.

34 Roland BARTHES, Die helle Kammer. Bemerkung zur Photographie [1977], Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 2003, pig. 87.
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13 MEDIALIDAD Y EXPERIENCIA

Los “Retratos” de Salmon son fotografias analégicas. Por este motivo no solo po-
seen un cardcter trasnochado en el mejor sentido. En razén del cambio de la forma
y la figura del sistema de registro digital, hoy las formas de la memoria cultural se
extienden y se transforman de manera cada vez mas veloz. Los archivos electroni-
cos pueden documentar de manera mds efectiva realidades pasadas, puesto que
registran ademds de escritos, también imdigenes fijas y en movimiento, asi como
sonidos. La capacidad de memoria adquiere una mayor diferenciacion, porque
permiten la clasificacion efectiva y el rapido acceso, en todo momento y en cual-
quier lugar. Pero al mismo tiempo también son mas frigiles, porque como es sabi-
do no se conservan tanto tiempo como los medios de registro tradicionales. Si el
material debe ser permanentemente copiado a otros medios de almacenamiento,
quiere decir que en definitiva tampoco puede permanecer constantemente en
nuestra percepcion. Con esta disponibilidad, por un lado, el almacenar y el comu-
nicar se vuelven mas fugaces y, por otro, se vuelve mas transparente su funciona-
miento. De esta manera “se hace visible la historicidad de otras formas mds anti-
guas de la praxis cultural del recuerdo”.” Asi, por ejemplo, se disuelve poco a poco
a través de la digitalizacion la metaforica de la “escritura como huella” y “acuna-
cion duradera”. Aleida Assmann habla de una “transformacién de la consistencia
del espacio de la memoria.””® Pero esto supone también que el sentido propio de
lo medidtico puede ser mas facilmente reconocido; aqui se esconde un fortaleci-
miento de la conciencia ilustrada.

Se puede afirmar con buenas razones que la medialidad es la condicion de posi-
bilidad de la experiencia en absoluto. Necesitamos distanciamiento reflexivo no
s6lo para penetrar lo inconcebible; lo necesitamos siempre para poder concebir
cualquier cosa. El acceso al mundo sélo existe a través de instancias simbolizadoras
de la mediacion. Sin medios no hay realidad, es decir, no hay orientacion ni accion
en la realidad. Segun Ernst Cassirer, los medios concretizan los rendimientos del
conocimiento. Producen, segiin sus respectivas reglas formales, unos “logros pro-

pios constitutivos de sentido”.”” Los “Ordenes del mundo” se producen por lo

35 Tim RAUPACH, Die autopoeitische Kulturindustrie, Dissertation, Hildesheim 2007, pag. 102.

36 Aleida ASSMANN, op. cit., pag. 410.

37 Estos logros son descritos como algo se coloca entre el hombre y la realidad o como algo que
constituye su propia realidad, que posteriormente en un proceso de apropiacién se convierte en
nuestra realidad.
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general solo a través de los medios. El recuerdo cultural de corta duracion parece
volverse hoy mas importante que el recuerdo de larga duracion. Deberiamos, por
tanto, reflexionar sobre estrategias para estabilizar el recuerdo medial a través del

recuero de corta duracién.

Traduccién del alemdn de José A. Zamora

38 Klaus WIEGERLING, “Medienethik als Symbolphilosophie — Handeln im Zeitalter virtueller Welt-
erzeugungen und und Weltordnungen”, en Concordia. Internationale Zeitschrift fiir Philosophie, 42,

2002 (pags. 43-61), aqui pag. 47.
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