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Arte y genocidio: una confrontacion con la invisibilidad

de la catastrofe
Art and genocide: confronting with the invisibility of catastrophe

Maria Celeste Ledn Corea'l

RESUMEN

Este articulo examina la relacién entre arte, genocidio y regimenes de visibilidad en contextos
de violencia extrema. A partir del concepto de genocidio desarrollado por Raphael Lemkin, se
sostiene que los procesos genocidas no solo implican la destruccidn fisica de los cuerpos, sino
también la supresion de las condiciones simbélicas que sostienen la identidad y la memoria de
un grupo. A través del analisis de las pinturas de David Olére sobre Auschwitz y de précticas
artisticas contemporaneas que emergen en Gaza, el articulo explora cémo la produccidn artistica
puede funcionar como una forma de resistencia frente al borramiento de la memoria colectiva.
El andlisis dialoga con la nocion de biopoder de Michel Foucault y con los marcos de
inteligibilidad del sufrimiento propuestos por Judith Butler. Finalmente, a partir del concepto de
sublevacion de Jean Allouch, se plantea que el arte puede interrumpir los regimenes de
visibilidad que regulan la percepcién social de la catastrofe.

Palabras clave: Genocidio; arte y memoria; biopoder; regimenes de visibilidad; sublevacién;
Gaza.

ABSTRACT

This article examines the relationship between art, genocide, and regimes of visibility in contexts
of extreme violence. Drawing on Raphael Lemkin’s concept of genocide, it argues that genocidal
processes involve not only the physical destruction of bodies but also the suppression of the
symbolic conditions that sustain the identity and memory of a group. Through the case of David
Olére’s paintings of Auschwitz and contemporary artistic practices emerging from Gaza, the
article explores how artistic production can function as a form of resistance against the erasure
of collective memory. The analysis engages Michel Foucault’s notion of biopower and Judith
Butler’s reflections on frames of intelligibility to understand how certain forms of suffering
become visible while others remain marginalized. Finally, drawing on Jean Allouch’s notion of
symbolic subversion the article proposes that art can interrupt dominant regimes of visibility by
confronting audiences with images that resist the normalization or invisibilization of catastrophe.
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Introduccion

El 7 de octubre de 2023 marco6 un punto de inflexion sin precedentes en el conflicto
entre Israel y Palestina, tras los ataques perpetrados por Hamas y la posterior ofensiva militar
israeli sobre la Franja de Gaza. Lo que comenzé como un episodio de violencia armada escald
rapidamente hacia una devastacion del territorio palestino y de su poblacion civil. Para
efectos del presente andlisis, estos acontecimientos pueden ser comprendidos bajo la
categoria de genocidio, en la medida en que — como sefiala Daniel Feierstein refieriéndose
al concepto acufiado por Raphael Lemkin— “un genocidio se propone la destruccion de la
identidad de un pueblo —no solamente la de los ‘cuerpos’ inmediatamente aniquilados— Yy
este proceso de destruccion se vincula con politicas de opresion, en tanto que la
transformacion de la identidad de un pueblo se lleva a cabo con el objetivo de oprimirlo”
(Feierstein 2016, 250). Desde esta perspectiva, la violencia desplegada no puede entenderse
Unicamente como una respuesta militar, sino como parte de un proceso mas amplio de

desarticulacion territorial, cultural y politica del pueblo palestino.

Raphael Lemkin definié el genocidio como la destruccion de “los fundamentos
esenciales de la vida” de un grupo nacional, incluyendo sus instituciones politicas y sociales,
su cultura, su idioma y su existencia econémica (Lemkin 1944, 79). Desde esta perspectiva,
el genocidio apuntaria a desarticular las condiciones materiales y simbdlicas que permiten la
continuidad del grupo en tanto grupo, elemento de la conceptualizacién del genocidio que
comprende ser una variable vital para el analisis de este articulo, el cual propone detener la
mirada en un elemento que suele quedar relegado en los analisis mas inmediatos de la

violencia ejercida por el gobierno israeli sobre el pueblo palestino: el arte.

En medio de cifras, estrategias militares y disputas territoriales, las expresiones
artisticas palestinas suelen aparecer como un elemento casi ornamental. Sin embargo, con la
evolucion de este articulo y con el enriquecimiento a partir de conceptos como la biopolitica
de Michel Foucault y los marcos de inteligibilidad del sufrimiento propuestos por Judith

Butler, se vuelve evidente que este desplazamiento no es un olvido ingenuo.
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Si el poder opera no solo sobre los cuerpos, sino también sobre las condiciones que
hacen posible la vida colectiva, como la memoria, la narrativa y la identidad, entonces relegar
el arte al margen forma parte de esa misma Idgica. Este articulo busca, entonces, sacar al arte
de ese margen al que suele ser confinado y situarlo en el centro de la discusién, no como un
accesorio cultural, sino como una forma de sublevacion como lo entiende Jean Allouch, ante

un borramiento intencional.
Desarrollo

Invisibilizacion de la catastrofe y arte

Ante contextos de violencia orientados a erradicar la identidad de un grupo, el arte
rara vez es considerado como uno de los primeros medios para dar cuenta de la magnitud de
la catéstrofe. En un primer momento, la visibilidad de estos acontecimientos suele construirse
a partir de cifras, noticias o discursos mas directos que buscan describir los hechos y orientar
a la sociedad a comportarse de una u otra forma. Sin embargo, una mirada retrospectiva sobre
distintos episodios de violencia historica permite advertir que el arte permite comprender
dimensiones de la experiencia que los registros documentales no capturan. El arte suele
operar en un registro distinto, mas ligado a la experiencia, a la memoria y a la dimension
simbolica de la violencia. Precisamente por esta condicion, las producciones artisticas que
emergen de contextos de violencia extrema no siempre encuentran espacios de circulacién
inmediata, ya que su capacidad de confrontar al espectador con aquello que resulta dificil de

asimilar puede generar incomodidad o resistencia.

Ante esta idea y para el marco de genocidio que se pone en boga en este articulo, es
imposible no volver la mirada a los acontecimientos que marcaron la historia de la sociedad
en estos términos mencionados anteriormente como la Segunda Guerra Mundial. David
Olere, pintor y escultor judio-francés nacido en Polonia, fue deportado al campo de
concentracion de Auschwitz y asignado al llamado Sonderkommando, prisioneros judios
obligados a operar las cAmaras de gas y los crematorios y que ocuparon una posicion extrema
dentro de la maquinaria nazi de exterminio. Sieradzka (2018) plantea que Olere presencio la

muerte de estas victimas y fue una experiencia que dejo una ‘huella indeleble en su memoria’
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que quiso transferir al lienzo. EI Ort Holocaust Art Center (2025) sefiala, en una
recapitulacion de la vida y obra de Olere, que en la posterioridad de la Segunda Guerra
Mundial, sus pinturas parecian repeler al publico méas que atraerlo. La observacion del Ort
Holocaust Art Center apunta a una recepcion marcada por la incomodidad. No resulta dificil
comprender por qué muchos espectadores podrian haber evitado esas imagenes ya que Olere
fue testigo directo de escenas que nunca dejaron de atormentarlo y decidié plasmar

unicamente aquello que recordaba, lo que habia visto con sus propios 0jos.

2

Figural. llustraciones de Auschwitz por David Olere (Olére 1946)

Esta reaccion resulta particularmente reveladora si se piensa a la luz de otros
contextos de violencia contemporanea. La incomodidad que generaban las pinturas de Olere
sugiere que, frente a imagenes que confrontan de manera directa la brutalidad de los
contextos violentos como un genocidio, los espectadores pueden optar por tomar distancia
antes que enfrentarse plenamente a aquello que se muestra. Como advierte Susan Sontag, la
exposicion a imagenes del sufrimiento ajeno no necesariamente produce una implicacion
empatica sostenida, sino que tambien puede generar rechazo, saturacion o distanciamiento
en quienes las observan (Sontag 2003). En el caso de las representaciones vinculadas al
exterminio nazi, Georges Didi-Huberman sefiala que estas imagenes confrontan al espectador

con una violencia histérica que resulta dificil de integrar dentro de los marcos habituales de
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percepcion, lo que explica en parte la incomodidad o resistencia que pueden provocar (Didi-
Huberman 2004).

Algo similar parece observarse en la actualidad frente a las imagenes que circulan
sobre el genocidio en Gaza ya que aunque estas se encuentran disponibles de manera
constante a través de medios de comunicacion y redes sociales, su presencia no
necesariamente se traduce en una disposicién colectiva a mirar, comprender o sostener esa
mirada en el tiempo. En este sentido, la incomodidad que generaban las imagenes de Olére
permite pensar en dinamicas mas amplias relacionadas con la recepcidn de representaciones

del sufrimiento extremo.

Sieradzka (2018) sefiala que, ante el rechazo de los trabajos de Olere en los afios
posteriores a la guerra, este destruyd una parte de su produccion y rechazd participar en
diversas exposiciones durante ese periodo. Si bien no puede afirmarse que existiera un
rechazo documentado en todos los espacios, la decision del propio artista sugiere una tension
entre la crudeza de sus imagenes y la disposicion publica a enfrentarlas. En un contexto
europeo atravesado por la reconstruccién material y simbdlica de la posguerra, la
representacion explicita del exterminio no encontraba todavia un marco social plenamente
dispuesto a integrarla. Durante los primeros afios posteriores a la Segunda Guerra Mundial,
la prioridad de gran parte de las sociedades europeas estuvo centrada en la reconstruccion
politica y econdémica, mientras que las experiencias especificas del exterminio judio
permanecieron en gran medida en los margenes del relato publico (Judt 2005; Wieviorka
2006). En este escenario, las representaciones visuales que confrontaban de manera directa
la violencia de los campos de exterminio podian resultar dificiles de asimilar dentro de una
memoria colectiva que aln no contaba con categorias sociales plenamente consolidadas para

comprender la magnitud del genocidio.

Con el paso del tiempo, sin embargo, la memoria del Holocausto fue adquiriendo una
institucionalizacion mas sélida a través de investigaciones historicas y la creacion de museos
y centros de memoria. En ese nuevo marco, las obras de Olére comenzaron a ser revaloradas

como testimonios imprescindibles de la experiencia del exterminio (Sieradzka 2018; Ort
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Holocaust Art Center 2025). No fue que el horror representado se volviera menos

perturbador, sino que cambid el régimen de visibilidad que permitia mirarlo.

Para el andlisis de este articulo, resulta imprescindible preguntarse ¢a qué se debe ese
desplazamiento?. Si inicialmente ciertas imagenes parecian quedar al margen y
posteriormente encontraron espacios de exhibicion, ello revela que la visibilidad del arte no

depende Unicamente de su existencia.
Biopoder y recepcion del arte como elemento de resistencia

La invisibilizacion de la catastrofe responde a marcos de poder que regulan la
memoria colectiva y es ahi donde el biopoder brinda un elemento clave para este analisis. Si,
como sostuvo Raphael Lemkin, el genocidio implica no solo la destruccion fisica de un grupo
sino también la destruccion de su identidad nacional y cultural, entonces el control sobre las
imagenes, los relatos y las memorias forma parte de ese mismo proceso. La eliminacion no
se consuma Unicamente en la muerte de los cuerpos, sino también en la supresion de los
testimonios que podrian sostener la continuidad simbdlica e identitaria del grupo. (Lemkin
1944; Feierstein 2007)

Desde la perspectiva del biopoder, tal como lo conceptualiza Foucault (2007), el
poder moderno no se limita a intervenir sobre los cuerpos, sino que organiza el campo mismo
de lo visible y lo decible. En este sentido, el poder no opera Gnicamente mediante la coercién
directa, sino también a través de la produccion de regimenes de saber que delimitan aquello
que puede ser dicho, mostrado o reconocido dentro de una determinada formacién histérica
(Foucault 2007).

Cuando se afirma que la visibilidad del arte depende de condiciones politicas y
culturales, no se esta aludiendo simplemente a gustos estéticos o decisiones curatoriales
aisladas, sino a un entramado méas amplio de reglas, instituciones y marcos de legitimidad
que determinan qué puede aparecer en el espacio publico y en qué momento. Este
desplazamiento conceptual permite comprender dichas “condiciones” como mecanismos de

regulacion. En este punto, el aporte de Foucault resulta clave: si el poder moderno no se
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ejerce unicamente como prohibicién, sino como administracion diferencial de la vida —
“hacer vivir y dejar morir” (Foucault 2007)—, entonces también organiza las condiciones

simbdlicas bajo las cuales ciertas vidas son reconocidas como valiosas y otras no.

La gestion biopolitica no se limita unicamente al cuerpo en tanto entidad bioldgica,
sino que se extiende también a los marcos que hacen inteligible el sufrimiento de una
poblacion. En este sentido, el poder moderno no solo administra la vida de los cuerpos, sino
que también produce los regimenes de saber y visibilidad a través de los cuales ciertas formas
de violencia pueden ser percibidas o ignoradas (Foucault 1976). En consecuencia, la
circulacién o la invisibilizacion de imagenes que representan el horror no puede entenderse
como un fendmeno accidental, sino como efecto de un régimen de visibilidad que distribuye
de manera desigual qué vidas se vuelven perceptibles dentro del espacio publico y cuales

guedan relegadas a los margenes de la experiencia colectiva (Butler 2009).

Arte en Palestina

Ahora bien, en contextos donde la violencia se despliega no solo como borramiento
fisico, sino también como un intento de borrar memoria, identidad y humanidad, el arte
adquiere una funcion politica: la de resistir al olvido de quienes han sido reducidos al
anonimato del dafio colateral. En este sentido, el caso de Mahasen al-Khatib es
profundamente revelador. Su obra Dime qué sientes cuando ves a alguien arder, dedicada a
Shaban al-Dalu —un joven de 19 afios asesinado en un bombardeo israeli al hospital al-
Agsa— no solo documenta el horror de una muerte, sino que interpela frontalmente al
espectador. No se limita a ilustrar una tragedia sino que exige una respuesta ética. La pregunta
que datitulo a la obra desestabiliza la mirada comoda o distante ya que el trabajo de al-Khatib
activa una forma de memoria visual que desafia tanto al régimen de invisibilizacion israeli
como a los marcos culturales que tienden a invisibilizar la catastrofe. al-Khatib es asesinada
en un bombardeo que no solo puso fin a una vida marcada por la expresion artistica y el
compromiso con la dignidad humana, sino que evidencio la crudeza del contexto en el que

se desenvolvia.
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Otra obra pertinente para el presente articulo corresponde a la del artista palestino
Khaled Hossein, quien respecto a sus piezas con arcilla que colocaba en espacios devastados
para posteriormente destruirlas, expuso: “Esta es una escena que vemos mucho después de
que bombardean casas: cuerpos de nifios esparcidos por la explosion.” (Hossein 2025)
Relacionando dicho acto con los aspectos foucaultianos del biopoder, se puede problematizar
que Hossein estaria rompiendo con el poder simbdlico hegemdnico? al no permitir que su
mensaje sea traducido, estetizado ni consumido a la vez que se rehlsa a representar el dolor
en términos digeribles o museificables, manteniéndolo crudo, roto y local, recuperando el
control del mensaje. Su trabajo no es simplemente artistico o académico, sino politico y ético
en tanto apunta directamente a desestabilizar los sistemas que producen sentido en la

sociedad.

WE ARE BURNING

Fig.2. Imagen publicada por Mahasen al-Khatib (@mahasen_khteeb), Dime que
sientes cuando ves a alguien arder, Instagram, 17 de octubre, 2024.

2 El poder simbdlico se refiere a la capacidad de reelaboracién de informacion y de material, conectada a su
vez con la propia construccion de un orden simbolico que permita entender el mundo social (Bourdieu 2000).
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La sublevacion como irrupcion frente a los regimenes de invisibilizacion

El genocidio, el papel del arte en contextos de violencia extrema y las producciones
visuales que emergen en Palestina pueden articularse a partir de un concepto que resulta
particularmente fecundo para el presente andlisis: la nocion de sublevacion desarrollada por
Jean Allouch. En su reflexion sobre la escena lacaniana, Allouch propone pensar la
sublevacion no Unicamente como un levantamiento politico en sentido estricto, sino como un
gesto que irrumpe en los marcos establecidos de sentido, interrumpiendo los dispositivos
simbolicos que buscan fijar o clausurar la interpretacion de una experiencia histérica
(Allouch 2020). Desde esta perspectiva, la sublevacion puede manifestarse también en el
plano de las imagenes, los testimonios y las practicas culturales que se resisten a aceptar los

limites impuestos por los discursos dominantes.

Esta nocion adquiere especial relevancia cuando se la sitla en el contexto de los
procesos genocidas. Como planteé Raphael Lemkin, el genocidio no se limita a la
eliminacion fisica de los individuos que componen un grupo, sino que implica también la
destruccion de las condiciones culturales, sociales y simbolicas que permiten su continuidad
como colectividad (Lemkin 1944). En este sentido, la supresion de testimonios, memorias e
imagenes forma parte del mismo proceso de aniquilacion. De ahi que las representaciones
visuales que emergen desde el interior de contextos de exterminio puedan entenderse como
gestos de sublevacion en la medida en que resisten el intento de borrar la experiencia

colectiva del orden simbélico.

Al mismo tiempo, esta dimension de sublevacion debe comprenderse en relacion con
los regimenes de visibilidad que organizan aquello que puede aparecer dentro del espacio
publico. Tal como plantea Michel Foucault, el poder moderno no se limita a intervenir sobre
los cuerpos, sino que también produce los marcos de saber que delimitan lo visible, lo decible
y lo pensable dentro de una determinada formacion historica (Foucault 2007). Desde esta
perspectiva, la circulacion o la invisibilizacion de imagenes que representan el horror no
puede entenderse como un fendmeno accidental, sino como efecto de una gestion biopolitica

que distribuye de manera desigual la inteligibilidad del sufrimiento. Como advierte Judith
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Butler, estos marcos regulan qué vidas logran volverse perceptibles dentro del espacio

publico y cuéles quedan relegadas a los margenes de la sensibilidad colectiva (Butler 2009).

En este contexto, la sublevacion adquiere una dimension particularmente visible en
el ambito de la representacion artistica. Las pinturas de David Oleére, realizadas a partir de su
experiencia como miembro del Sonderkommando en Auschwitz, constituyen un ejemplo
paradigmaético de esta tension. Como sefiala el Ort Holocaust Art Center (2025), sus obras
generaban incomodidad en muchos espectadores en los afios posteriores a la guerra, en parte
porque confrontaban de manera directa aquello que la Europa de posguerra ain no estaba
plenamente dispuesta a integrar dentro de su memoria publica. Sin embargo, precisamente
en esa incomodidad reside su potencia: al insistir en mostrar aquello que debia permanecer
invisible, estas imégenes irrumpen en los marcos de percepcion dominantes y obligan al
espectador a enfrentarse con una violencia historica dificil de integrar (Sontag 2003; Didi-
Huberman 2004).

Desde esta perspectiva, las producciones visuales que hoy emergen en torno al
genocidio en Gaza pueden leerse también como gestos de sublevacién. En un escenario
mediatico caracterizado por la saturacién de imagenes y por la disputa en torno a los marcos
de interpretacion del conflicto, estas representaciones insisten en hacer visible aquello que
diversos dispositivos politicos y comunicativos buscan neutralizar o relativizar. Asi, lejos de
constituir unicamente documentos del sufrimiento, estas imégenes operan como irrupciones
que tensionan los regimenes de visibilidad dominantes y disputan el lugar del genocidio

dentro del campo de lo perceptible.

En este sentido, la sublevacion no se reduce a un acto politico directo, sino que puede
tomar la forma de una imagen que insiste en aparecer alli donde el poder preferiria que no
hubiera nada que ver. El arte producido en contextos de violencia extrema se convierte
entonces en un espacio desde el cual aquello que ha sido violentamente negado encuentra
una forma de inscripcion simbdlica, desestabilizando los marcos que buscan administrar la
memoria del sufrimiento. Asimismo, la nocion de sublevacion también permite comprender
el arte como una practica que tensiona los marcos simbdlicos dominantes desde los cuales se

organiza la percepcion de la realidad social. Tal como sugiere Garita en el articulo Unos

10
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artistas se sublevan: cuando el arte tensa la hegemonia, ciertas producciones artisticas
adquieren un caracter subversivo precisamente porque irrumpen en los dispositivos culturales

que estabilizan el sentido y naturalizan determinadas relaciones de poder (Garita 2022).

Desde esta perspectiva, el arte no opera unicamente como un medio de
representacion, sino como una practica capaz de interrumpir los consensos simbolicos que
sostienen la hegemonia. Esta dimension resulta particularmente cercana a la manera en que
el psicoanalisis concibe su propio quehacer: no como un saber destinado a restablecer el
orden, sino como una practica que abre grietas en los discursos establecidos, permitiendo que
aquello que habia sido reprimido o silenciado encuentre una forma de enunciacién. En este
sentido, tanto el arte como el psicoanalisis pueden entenderse como espacios en los que se
produce una forma de sublevacion simbdlica, en la medida en que ambos confrontan los
marcos que buscan fijar el sentido de la experiencia y limitar las posibilidades de su

interpretacion.

Conclusiones

En contextos como el genocidio en Gaza, donde no solo se busca el borramiento de
los cuerpos sino también de identidades, memorias y narrativas, el arte puede convertirse en
un acto de preservacion y resistencia. En estos escenarios, la produccion artistica no se limita
a representar el sufrimiento, sino que funciona como una via para sostener la existencia
simbdlica de lo que se pretende desaparecer. Algo similar puede observarse en las obras de
David Olere. Si sus pinturas generaban incomodidad en los afios posteriores a la Segunda
Guerra Mundial, no era por una falta de valor artistico, sino porque confrontaban de manera
directa la mecénica del exterminio que el régimen nazi habia intentado borrar. Al insistir en
representar con precision el funcionamiento de las camaras de gas y los crematorios, Olére
convirti6 el acto artistico en una forma de resistencia frente al intento de suprimir la memoria

colectiva del genocidio.

Desde esta perspectiva, el arte producido en contextos de violencia extrema permite

observar también la dimension politica de los regimenes de visibilidad.

11
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Si el biopoder administra la vida a través de una distribucion diferencial del valor,
también administra la visibilidad a través de una distribucion diferencial de la sensibilidad.
No todo horror puede ser mostrado en cualquier momento: su aparicion depende de umbrales
de tolerancia, de consensos geopoliticos y de economias afectivas que condicionan la
“digestion” colectiva de la violencia. Cuando el arte expone aquello que desestabiliza esos
marcos —como ocurre con las representaciones del horror en Palestina— no solo incomoda

estéticamente, sino que interrumpe una regulacion biopolitica de la percepcion.

Asi, la invisibilizacién no debe entenderse como ausencia espontanea, sino como el
efecto de un régimen de visibilidad que participa activamente en la produccién de memoria
y olvido. Determinar qué puede mostrarse y en qué momento es, en Ultima instancia,
intervenir en la forma en que una sociedad procesa —o0 blogquea— la comprensién de una

catastrofe.

Las reflexiones de Susan Sontag sobre las imagenes del sufrimiento permiten
profundizar en esta cuestion. Como sefiala Varo (2018) en su relectura de Ante el dolor de
los demas, las sociedades contemporaneas tienden a proyectar sobre el arte producido en
contextos de violencia una expectativa estética especifica: se privilegian representaciones
que conmuevan, pero que no resulten excesivamente perturbadoras. Se espera un dolor que
pueda ser gestionado emocionalmente dentro de ciertos pardmetros de compasion, evitando
aquellas imagenes que confrontan de manera radical al espectador. En una linea similar,
Sentilles (2017), retomando la nocion del “contrato civil de la fotografia” desarrollada por
Ariella Azoulay, advierte que las imagenes del sufrimiento pueden quedar atrapadas dentro
de regimenes de visibilidad que estetizan la catéastrofe y neutralizan su potencia politica al
convertir el testimonio en mercancia visual. Desde esta perspectiva, el problema no radica
Unicamente en las imagenes mismas, sino en la forma en que aprendemos a mirarlas y a
relacionarnos con ellas. Como sugiere Sentilles al citar a Azoulay, las imagenes poseen la
capacidad de transformar el mundo; si esto no ocurre, es en parte porque ain no sabemos

cémo mirarlas.

La concepcion del arte como lo sintetiza Brecht, “Art is not a mirror held up to reality,
but a hammer with which to shape it” (cita atribuida a Brecht; la frase aparece originalmente
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en Trotsky, Literature and Revolution, 1924), resuena profundamente con la nocién de
sublevacion ética y politica que Jean Allouch?® desarrolla en su reflexion sobre la resistencia
a las estructuras dominantes®. En este marco, el arte no se limita a ser un simple reflejo del
mundo ni un medio para comunicar pasivamente el sufrimiento, sino que se transforma en
un acto de ruptura donde el arte y el acto psicoanalitico se encontrarian en un lugar comdn
de sublevacion subjetiva, tal como lo formula Allouch. El artista, al igual que el analista, no
busca sanar en el sentido clasico, sino de subjetivizar, confrontar al sujeto con su no saber y
desarmar las identificaciones previas. En este sentido, el arte que hiere, que fragmenta y que
interpela —por ejemplo, la obra efimera y destructiva de Khaled Hossein y de al Khatib—
no son un mero reflejo del dolor, sino una ruptura que no consuela sino que subleva
generando una grieta que rompe con el orden simbdlico impuesto.
Por ultimo, al interrumpir nuestras expectativas de lo que debe ser el arte en contextos de
violencia, estas practicas nos devuelven una pregunta fundamental: ;como estamos
mirando?. Nos invitan no solo a ver, sino a implicarnos éticamente con aquello que se resiste
a ser reducido a imagen. El arte palestino, asi, no es un reflejo del genocidio, sino una forma
de interrumpirlo simbélicamente: de afirmar que adn hay sujetos, voces, cuerpos y mundos

gue no se dejan reducir a escombro.

3 Jean Allouch, La escena lacaniana y su circulo magico: Unos locos se sublevan (Buenos Aires: EI Cuenco
de Plata, 2020), 12.

4 Aspectos que fueron abordados en los cursos Seminario de temas: Arte, Cuerpo y Creacion. Articulaciones
entre subjetividad y danza (PS-1033) y Teoria de la Técnica Pos-Freudiana (PF-7348) impartidos por la
docente Andrea Molina en el afio 2024 y 2025 respectivamente.
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Figura 3. Khaled Hossein, Escultura inquietante de los cuerpos de dos nifios pequefios,
fotografiada entre ruinas. Fotografia cortesia del artista, publicada en The Art Newspaper,

10 de enero de 2025. https://www.theartnewspaper.com/2025/01/10/art-in-the-rubble-how-

gazas-artists-are-documenting-the-war
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