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Resumen

El articulo presenta una revisién de investigaciones que abordan los aportes de los productos y las prac-
ticas artisticas en la construccién de memorias de hechos atroces del pasado reciente. La revision tuvo
como propésito analizar tendencias de investigacion que problematizan estas iniciativas, especialmente
cuando incluyen a los sobrevivientes/victimas y emplean el lenguaje visual en los procesos de creacion,
distribucién y recepcion de contenidos artisticos. En lo metodolégico, el estudio se apoy6 en herramien-
tas de la teorfa fundamentada a partir del uso de matrices de codificacion e interpretacion de datos. En
los resultados se evidenciaron cinco tendencias: memorias de la guerra, arte y patrimonio; el arte como
resignificacion del pasado violento; el arte en la reparacion simbdlica de las victimas; otras narrativas del
pasado reciente; y visualidad y memoria del pasado reciente. Al final, se discuten tres tipos de conclu-
siones: la emergencia de emprendimientos artistico-estéticos diversos; el surgimiento de nuevos vinculos
entre artistas y victimas/sobrevivientes; y los dilemas en torno a la posible banalizacién o reflexién sobre
estos hechos en las audiencias, tras la masificacion de estas representaciones visuales en la esfera publica.

Palabras clave: memoria, arte, estética, visualidad.

Memories of evil facts, artistic - aesthetics
iniciatives and visuality: a state of the matter

Abstract

The article presents a review of research about contributions of products and artistic practices in the
construction of memories of atrocious events of the recent past. The purpose of the review was to analyze
research trends that problematize these initiatives, especially when they include survivors/victims and use
visual language in the processes of creation, distribution and reception of artistic content. Methodologica-
lly, the study used tools of grounded theory based on the use of coding matrices and data interpretation.
Five trends were evidenced in the results: memories of war, art and heritage; art as a resignification of the
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violent past; art in the symbolic reparation of victims; other narratives of the recent past; and visuality and
memory of the recent past. In the end, three types of conclusions are discussed: the emergence of diverse
artistic-aesthetic endeavors; the emergence of new links between artists and victims/survivors; and the
dilemmas around the possible trivialization or reflection on these events in the hearings, after the massifi-
cation of these visual representations in the public sphere.

Keywords: memory, art, aesthetics, visuality.

Memorias de fatos maldos,
empreendedorismo artistico - estética e
visualidade: um estado da arte

Resumo

O artigo apresenta uma revisdo de pesquisa que aborda as contribui¢des de produtos e praticas artisticas
na construcdo de memorias de acontecimentos atrozes do passado recente. O objetivo da revisdo foi ana-
lisar tendéncias de pesquisas que problematizam essas iniciativas, principalmente quando incluem sobre-
viventes/vitimas e usam a linguagem visual nos processos de criacdo, distribui¢do e recep¢ao de contetido
artistico. Metodologicamente, o estudo contou com ferramentas da Grounded Theory baseadas no uso
de matrizes de codificacio e interpretacio de dados. Cinco tendéncias foram evidenciadas nos resultados:
memorias de guerra, arte e patrimonio; a arte como ressignificacdo do passado violento; arte na reparagio
simbdlica das vitimas; outras narrativas do passado recente; e visualidade e memdria do passado recente.
Ao final, trés tipos de conclusdes sdo discutidas: a emergéncia de diversos empreendimentos artistico-
estéticos; o surgimento de novos vinculos entre artistas e vitimas / sobreviventes; e os dilemas em torno da
possivel banalizacdo ou reflexdo sobre esses acontecimentos nas audiéncias, apés a massificagio dessas
representacdes visuais na esfera publica.

Palavras chave: memdria, arte, estética, visualidade.

1. Introduccion

Desde la segunda mitad del siglo XX, las sociedades occidentales han intensificado la produccién de re-
presentaciones y practicas relacionadas con la memoria de experiencias limite como consecuencia de gue-
rras, dictaduras, genocidios y otros hechos atroces. Esta tendencia, llamada por Huyssen (2002) “boom”
de la memoria, se evidencia en la proliferacion de conmemoraciones, exhibiciones museisticas, literatura
testimonial, comisiones de la verdad e informes académicos sobre este tipo de hechos. Uno de los aspec-
tos mds llamativos de este fenémeno contempordneo es el interés por ubicar en el espacio puiblico, a partir
de diversas estrategias comunicativas, una serie de proyectos artisticos — estéticos accesibles a diversas
audiencias, las cuales pueden construir, ratificar y/o modificar su sistema de significaciones en torno a
ciertos hechos del pasado atroz. Estos emprendimientos artistico — estéticos (Jelin & Lagoni, 2005; Feld,
2017; Schindel, 2009), los cuales incluyen no solo a artistas profesionales sino también, en muchas oca-
siones, a sobrevivientes/victimas y comunidades afectadas por estos hechos como cocreadores, emplean
formatos que van desde la fotografia, el cine documental y el arte plastico, hasta propuestas de narrativa
grifica, multimedia, instalacién y performance.
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El interés por denunciar, visibilizar y resignificar las experiencias limite, a partir de este tipo de empren-
dimientos, suele poner en entredicho las versiones oficiales que, con frecuencia, buscan hacer cierres
parciales o banalizar lo acontecido a partir de posturas negacionistas. Esta situacion hace que este tipo
de productos y précticas artisticas no solo funjan como instrumentos de expresién y comunicacion sino
también como dispositivos de transgresion y reparacion. Mientras que la funcién transgresora se ocupa
de infringir y quebrantar los c6digos culturales que legitiman cierto orden social, asociado con la negacién
o distorsion de hechos atroces del pasado reciente por parte del establecimiento, la funcién reparadora
refiere al cardcter restaurador de estas experiencias artistico — estéticas en la construccién de la memoria
social, las cuales se constituyen en litigios estéticos (Sierra, 2018) que permiten procesar la ruptura del
orden simbdlico de victimas y sobrevivientes, asi como transformar su subjetividad en los ambitos privado
y publico (Rubiano, 2019). Se trata de una relacion entre arte y politica que no se agota en lo sublime y

lo técnico de la obra, sino que asume la experiencia estética como un proceso de participacion y accién
social (Ranciere, 2008).

No obstante, a pesar de las evidentes contribuciones de estos emprendimientos artistico — estéticos, este
fenémeno social plantea una serie de interrogantes en torno a asuntos criticos como la seleccion de los
lenguajes adecuados para la produccion de este tipo de contenidos estéticos, los riesgos que adquieren
estas iniciativas al intentar estetizar hechos violentos, los cuales se pueden convertir en instrumentos de
banalizacién o acostumbramiento en las audiencias, asi como la simplificacién del horror mediante las
imagenes cuando estas se difunden masivamente, tal como ocurre con algunos casos en el fotoperiodis-
mo, el cine y la television. Algunos de estos debates fueron tratados tempranamente por varios autores a
partir del andlisis critico de expresiones artisticas como el cine y la fotografia, entre ellos, Benjamin (2009),
quien analiz6 la pérdida del aura en la obra de arte como consecuencia de su reproductibilidad técnica, y
Sontag (2006), quien plante6 que las imdgenes fotograficas no siempre permiten ver y reflexionar sobre la
barbarie a pesar de su proximidad'.

En estudios mas recientes, Huyssen (2002) afirma, a modo de ejemplo, que la globalizacién del discurso
del holocausto se convirtié en un referente universal a través del cual se pretende interpretar otras ex-
periencias limite, a la vez que se emple6 como tematica privilegiada de la industria del entretenimiento,
especialmente en el cine de Hollywood. Asimismo, sostiene Huyssen (2002) que, desde la década de
1990, ha surgido un tipo de literatura de autoayuda en torno a la superacién del trauma, el sindrome de la
memoria recuperada y las lecciones aprendidas de los genocidios, situacion que ha posicionado la narrati-
va de la apologia al pasado como superacién del mal. Por dltimo, este mismo autor plantea que la difusiéon
geografica de la cultura de la memoria ha otorgado una suerte de licencia a grupos que reivindican la gue-
rra justa, la superioridad étnica y los proyectos politicos extremistas, los cuales movilizan pasados miticos
para legitimar politicas fundamentalistas.

Ademas de estas consideraciones, es importante tener en cuenta que los emprendimientos artistico-es-
téticos contempordneos emplean la visualidad como modo semiético privilegiado, tanto en los procesos
de produccién — creacion como en los mecanismos de distribucion y recepcion. De acuerdo con Guasch
(2005), los productos y précticas de la memoria social y colectiva en la actualidad, asi tengan un cardcter
effimero, tal como ocurre con el performance o la obra de teatro, se convierten en piezas mnemotécnicas
perdurables gracias a los procesos de mediatizacién de la cultura que posibilitan el lenguaje visual y el len-
guaje digital en su relacion con los medios de comunicacion interactivos. En otras palabras, los productos
y practicas que buscan resignificar el pasado atroz son susceptibles de ser registrados, sistematizados y
ubicados en repositorios de almacenamiento, mediante imagenes fijas o en movimiento, las cuales, mds
adelante, pueden ser utilizadas por las audiencias con distintos fines, entre ellos, convertirlos en iconos de

I Como se analizard mds adelante, Sontag (2004) replantea esta postura a partir de la publicacion del libro Ante el dolor de los demas.
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denuncia, de movilizacion social y de proyectos alternativos. Este fenémeno es latente en pinturas como el
Guernica de Picasso (1937), en fotograffas como la nifia vietnamita victima del napalm de Nick Ut (1972)
y en filmes como Shoah de Lanzmann (1985).

Teniendo en cuenta las consideraciones anteriores, asi como los procesos de movilizacién social por la
memoria vigentes en varios paises que han pasado por este tipo de hechos, entre ellos Colombia, la cual
atraviesa una nueva crisis humanitaria como consecuencia del surgimiento de viejas y nuevas formas de
violencia armada, luego de la firma del Acuerdo de Paz entre el Gobierno Nacional y la guerrilla de las
Farc en 2016, asi como la coexistencia de politicas de olvido promovidas por el Estado y la presencia de
diversos emprendimientos artistico — estéticos en la esfera puiblica, surge el presente articulo de revision.
Su propésito es analizar las tendencias investigativas que, desde dreas como la historia, la sociologfa, la an-
tropologia, la historia del arte, la comunicacion y los estudios visuales, se han ocupado de problematizar las
funciones sociales, estéticas y comunicativas de las pricticas artisticas contempordneas en su intencién
de aportar a la construccion de memorias sociales y colectivas sobre hechos atroces del pasado reciente.
Especificamente, busca problematizar, desde los hallazgos de las investigaciones revisadas, los efectos de
dichas practicas en la produccion de determinados regimenes de la mirada sobre el pasado reciente, en la
configuracién de particulares formas de ver el hecho atroz representado (por ejemplo, en la fotografia, el
cine, el fotoperiodismo o el arte) y en los posibles procesos de duelo, reparacion, justicia y no repeticién
que pueden ser aprehendidos socialmente.

Luego de estas consideraciones iniciales, el articulo expone la metodologia, la cual se apoy6 en herramien-
tas de la teorfa fundamentada (Straus & Corbin, 2012). Como se observard mas adelante, si bien este
método ha sido utilizado para el desarrollo de investigaciones empiricas, varios estados del arte en ciencias
sociales y otras disciplinas muestran sus aportes para la identificacion de tendencias y categorfas inducti-
vas de cardcter cualitativo en corpus extensos de documentos. Mds adelante, se presentan los resultados
de la revision documental, en los que se destacan cinco tendencias emergentes: memorias de la guerra,
arte y patrimonio; el arte como resignificacion del pasado violento; el arte en la reparacién simbélica de
las victimas; otras narrativas del pasado reciente (restauracion, catarsis y debate publico); y visualidad y
memoria del pasado reciente (duelo, acontecimiento y emprendimiento cultural). Al final se exponen la
discusion y las conclusiones.

La revision de las investigaciones se realizo a partir del uso de técnicas de la teorfa fundamentada. La
teorfa fundamentada es un método de investigacion en el cual la teorfa emerge de los datos (Glaser y
Strauss, 1967, Straus & Corbin, 2012). Como método cualitativo, esta propuesta emplea un conjunto de
procedimientos por medio de la induccién, los cuales hacen posible que surjan teorias explicativas a deter-
minados fenémenos en cuestion. La teorfa fundamentada aporta a la construccion de teorias, conceptos
y razonamientos que parten de los datos y no de supuestos a priori o de razonamientos hipotético-deduc-
tivos. Aunque este método se usa con frecuencia en investigaciones empiricas, también ha resultado qtil
para adelantar estados del arte y revisiones de literatura en campos como las ciencias sociales, los estudios
culturales, la educacion y las ciencias de la salud. Las estrategias claves para el desarrollo de esta estrategia
son el método comparativo constante y el muestreo tedrico.

El método comparativo constante exige que el investigador codifique y analice los datos simultdaneamente
con el fin de alcanzar la mayor eficacia posible en el desarrollo de conceptos. La comparacién continua
hace posible refinar los conceptos, identificar sus propiedades, explorar sus interrelaciones e integrar estos
elementos a una teorfa coherente. Por su parte, el muestreo tedrico consiste en la recoleccion de datos con
el fin de producir una teorfa en la que, simultdneamente, el investigador sea capaz de seleccionar, codificar
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y analizar la informacion, asi como decidir qué campos semdnticos construye de modo que estos puedan
ser triangulados con otros datos y otras teorfas (Straus & Corbin, 2012).

En términos procedimentales, se llevé cabo una revision inicial de 134 documentos, procedentes de las
bases de datos Science direct, Redalyc, Latindex, Doaj, Dialnet y Clacso, entre ellos articulos cientificos,
tesis doctorales y capitulos de libro. Posteriormente, se procedié a realizar filtros semdnticos de estos
documentos a partir de los ejes: pricticas artisticas y memoria histérica; practicas artisticas y victimas;
précticas artisticas y reparacion simbdlica; précticas artisticas y duelo; practicas artisticas y justicia; vi-
sualidad y memoria histérica; visualidad y culturas del recuerdo; y visualidad y esfera pablica. Luego de
aplicar estos filtros, resultaron asociados 54 documentos a los ejes problematizadores iniciales, los cuales
fueron sometidos a las técnicas de teorfa fundamentada ya descritas con el fin de identificar tendencias y
categorfas emergentes de este campo. Se emplearon tres tipos de matrices de anélisis.

La primera matriz se disefi6 a partir de tres aspectos: la informacion textual, que corresponde al conjunto
de fragmentos del discurso o de la narrativa (linea por linea) de los documentos seleccionados, conforme
a un orden tematico; la inferencia preliminar, en la que el investigador debe interpretar lo que se dice en
relacion con los propositos, el significado, y la incidencia del discurso y/o la narracién en el destinatario; y
c6digos abiertos, los cuales aluden a palabras claves que, de manera abierta, surgen de las tres columnas
anteriores. Se trata de palabras que, por su cardcter semdntico, representan las ideas y significados recu-
rrentes en cada una de las dos columnas. A continuacin, se presenta un ejemplo.

Inferencia

Informacion textual

preliminar

Codigos abiertos

El memorial que rinde tributo a las victimas es una de
las estrategias para restituir simbolicamente los derechos
contra el olvido (Rubiano, 2014, p.82).

Las préacticas culturales y/o estético-artisticas, que temati-
zan aspectos ligados a la construccion de memoria sobre
la violencia, se configuran como un mecanismo de ex-
presion simbdlica que involucra sentidos colectivos frente
al pasado, y desde este punto de vista terminan convir-
tiéndose en un escenario donde las victimas encuentran
posibilidades de elaboracion colectiva de duelos y formas
de resistencia al olvido y al silencio (Martinez — Quintero,
2013, p. 54)

La memoria sobre las
victimas combate el
olvido.

Las practicas cultura-
les y/o estético-artisti-
cas sobre la memoria
de la violencia contri-
buyen a que las victi-
mas elaboren el duelo
y hagan resistencia al
olvido.

Memoria, restitucion,
derechos, olvido.

Practicas culturales,
practicas estético —
artisticas, memoria de
la violencia, victimas,
duelo, olvido.

Matriz de codificacién abierta. Elaboracién propia.

Luego, con el fin de hallar la categorfa emergente en cada uno de los enunciados analizados, se procedié con
el diligenciamiento de la matriz de categorizacion. Esta matriz se disefi6 a partir de tres aspectos: los c6digos
abiertos, que corresponden a los c6digos hallados en la tercera columna de la primera matriz; c6digos selecti-
vos, que corresponden a la conformacién de subgrupos de c6digos con afinidades semanticas, comunicativas
o pragmiticas que develan ciertas recurrencias o tendencias de lo registrado (se pueden conformar varios
subgrupos, lo importante es proceder con algtin tipo de orden que indique jerarquias, secuencias y/o relacio-
nes entre palabras); y campo seméntico emergente, el cual surge de la sintesis, a través de una palabra o una
expresion corta, de las agrupaciones realizadas en la columna dos. Estos campos semdnticos constituyen las
categorfas inductivas del fenémeno social en cuestion. A continuacion, se presenta un ejemplo.
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Caodigos selectivos (agrupacion por
afinidad semantica y pragmatica)

Campo semantico

Cédigos abiertos emergente (categorias)

Memoria, restitucién, derechos,
olvido.

Practicas culturales, practicas es-
tético — artisticas, memoria de la
violencia, victimas, duelo, olvido.

El arte en la reparacion
simbolica de las victi-
mas.

- Memoria de la violencia, olvido.
- Duelo, restitucion, reparacion, derechos.
- Practicas culturales, practicas artisticas.

Matriz de codificacion selectiva. Elaboracién propia.

Por tltimo, con el fin de interpretar los datos de la sistematizacion, se procedié con el diligenciamiento de
una matriz de interpretacion que, a partir de la categorfa emergente hallada en el momento anterior, per-
miti6 triangular la informacién textual ilustrativa, otras teorias y la interpretacion respectiva. La categoria
emergente, como ya se explico, procede de la dltima columna de la matriz dos, la cual devel6 los campos
semdnticos del tépico. La informacion textual ilustrativa refiere a expresiones textuales que ilustren o
ejemplifiquen de manera explicita la categorfa emergente a través de expresiones o descripciones de los
autores revisados. La informacion tedrica refiere a otras teorfas que evidencian relaciones por afirmacién
u oposicion a la categoria emergente y los datos respectivos. Por tltimo, la interpretacién es una columna
que busca integrar la informacion de las columnas anteriores con el fin de producir el texto con miras a la
escritura del informe. A continuacion, se presenta un ejemplo.

simbodlica de
las victimas.

de expresion simbod-
lica que involucra
sentidos  colectivos
frente al pasado, y ...
un escenario donde
las victimas encuen-
tran posibilidades de
elaboracioén colectiva
de duelos y formas de
resistencia al olvido y
al silencio (Martinez —
Quintero, 2013, p. 54)

dialogo con victimas del conflic-
to armado, se constituye en un
litigio artistico, el cual no opera
como una simple expresion o re-
presentacion de los hechos, sino
que cumple funciones politicas
fundamentales en el espacio so-
cial, tales como, denunciar, re-
flexionar sobre la necesidad de la
dignificacion de las victimas y la
no repeticion, asi como incomo-
dar (mas que agradar) a distintos
publicos (Sierra, 2018).

Categoria | Informacion textual iy L. iy
. . Informacion tedrica Interpretacion
emergente ilustrativa
Elarte enla | (El arte) se configura | Las practicas estéticas adelanta- | Esta tendencia evidencia la im-
reparacion | como un mecanismo | das por artistas profesionales, en | portancia de iniciativas de repa-

racion simbdlica basadas en el
arte dados sus efectos en la sen-
sibilizacion y la movilizacion so-
cial a favor de la memoria social
y colectiva. Asimismo, resalta
las relaciones complejas entre
reparacion simbolica, justicia y
curacion simbolica, desde las na-
rrativas y acciones performaticas
de las propias victimas y sobrevi-
vientes, quienes cada vez mas se
organizan alrededor de iniciativas
estético — politicas en el espacio
publico.

Matriz de codificacion emergente. Elaboracion propia.

3. Resultados
® Memorias de la guerra, arte y patrimonio

Esta primera tendencia se caracteriza por proponer relaciones entre memoria histérica, arte y patrimonio
desde tres perspectivas. Por un lado, algunos investigadores encuentran en distintas comunidades, espe-
cialmente en el contexto espafiol contemporaneo, un interés especial tanto de artistas como de publicos,
por participar en la conservacién de representaciones, practicas, objetos y lugares que den cuenta del
pasado atroz como un mecanismo de no olvido (anamnesis) en la sociedad (Gonzilez-Fraile & y Navajas,
2011; Guzmadn, 2012). Por otro lado, se encuentran estudios que analizan iniciativas de monumentaliza-
cién de la memoria histérica y sus correspondientes estrategias de recordacion en la esfera publica, como
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instrumento para la no repeticion (Dofio, 2018; Vich, 2015). Por tltimo, esta tendencia también evidencia
la existencia de proyectos artisticos populares, especialmente en paises que han transitado por guerras y
dictaduras, los cuales, desde la integracion entre artistas y comunidades, asumen la representacion del
pasado violento como un desafio a las estrategias de olvido de grupos de poder y una forma alternativa de
patrimonio no oficial (Morafia, 2012; Sierra, 2018).

De acuerdo con lo anterior, Gonzdlez-Fraile y Navajas (2011) plantean que los proyectos conducentes a
la preservacién de la memoria histdrica, relacionada con la Guerra Civil Espanola, surgieron como estra-
tegia politica y cultural ante el riesgo de desaparicion de estos recursos mnemotécnicos, los cuales hacen
parte del patrimonio del pais. Algunos aspectos que se destacan en estos proyectos son la vinculacién
de la poblacién en la apropiacion de estas memorias, la construccion de relatos del pasado por parte de
personas de distintas generaciones, la participacion de la comunidad en actividades de memoria histérica
de la guerra civil e iniciativas comunitarias de recuperacién de espacios de patrimonio. En el mismo con-
texto espafiol, Guzmén (2012) afirma que la memoria es un patrimonio que se ha conservado gracias a
diversas expresiones artisticas, entre ellas el teatro. Al respecto, sefiala c6mo, a partir de 1969, surgié una
generacion de artistas que experimento el teatro de la memoria o teatro de la verdad. En la primera etapa
de esta expresion artistica, las obras representaron el pasado violento y, luego de momentos de silencio,
olvido e imposicién de memorias oficiales, la presencia del teatro de la guerra se convirtié en una suerte
de compensacion hacia grupos marginados, generalmente olvidados por la sociedad y el Estado?.

Por su parte, Dofio (2018), en el marco del proceso de transicién de la sociedad salvadorefa hacia la demo-
cracia, después de la guerra interna de la década de 1990, analiza el surgimiento de iniciativas privadas y
comunitarias con el fin de reconstruir memorias colectivas. Especificamente, en el municipio de Suchitoto,
zona afectada por el conflicto entre el ejército salvadorefio y las guerrillas, cerca de diez organizaciones so-
ciales han constituido lo que el autor denomina laboratorio para la cultura de la paz. Una de las iniciativas
examinadas por Dofio (2018) es la creacion del Museo Comunitario de Suchitoto, el cual congrega a mds
de 60 jovenes, quienes se dedican a la investigacion, la conservacion y la museografia de las memorias de
la guerra. Tanto en los procesos de produccion como de distribucion, se destaca el uso de tecnologias digi-
tales y la produccion audiovisual como mediaciones estratégicas para registrar experiencias de la memoria
histérica de estas comunidades. Este proceso comunitario también ha hecho posible que los habitantes de-
sarrollen pricticas conmemorativas como forma de sanacién y conservacion de un patrimonio desde abajo.

En relacion con el caso peruano, Morana (2012) sostiene que determinadas obras de arte publicas,
asumidas como patrimonio, se constituyen en intervenciones hermenéuticas de memorias narrativas y
subjetivas, las cuales, aunque aluden a la historia del dolor, paradgjicamente se vuelven objeto de vio-
lencia y bandalizacion en el espacio urbano. A partir del andlisis de la escultura ptblica El ojo que llora
?, Morafia (2012) evidencia que pese al interés por posicionar la memoria de la guerra en el espacio social,
asi como convertir el monumento en patrimonio, este fenémeno hace visible en el artefacto estético la
ruina que lo habita. Por su parte, Vich (2015), quien también examina la memoria histérica, al arte y el
patrimonio en el caso peruano, afirma que, en este pais, desde la década de 1980, existen generaciones
de artistas que han ofrecido recursos estéticos significativos como contribucién a la construccion de la
memoria histérica del conflicto armado. Un ejemplo expuesto por Vich (2015) es una generacion de
retablistas que, desde esta época, representé problematicas relacionadas con el reclutamiento forzado de

2 Aunque, a la par, apareci6 un tipo de teatro al que Guzmén (2012) llama burgués, caracterizado por su enfoque revisionista y el repudio a
apuestas dramattrgicas populares, el teatro de la memoria se fue consolidando como patrimonio a partir de otros recursos estéticos y otras
motivaciones politicas en el camino hacia la democracia.

3 Se trata de un complejo escultdrico de 1500 metros, el cual cuenta con una piedra ancestral que representa un ojo llorando por medio de
un canal de agua que circula por varios senderos circulares, en los cuales estdn inscriptos los nombres de las victimas.
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jovenes, el enfrentamiento entre el Estado y los campesinos, el dolor de las madres ante la pérdida de sus
hijos en la guerra y la violencia extrema del grupo guerrillero Sendero Luminoso contra la poblacién civil.
Por dltimo, desde el caso colombiano, Sierra (2018) afirma que existen dos tipos de expresiones perfor-
mativas que buscan aportar a la construccion colectiva y ptblica de la memoria histérica: las practicas
artisticas y el patrimonio cultural de las comunidades afectadas por el conflicto armado. Mientras que el
primer tipo de expresion comprende obras, piezas de arte y practicas de artistas mediante el arte plastico,
la literatura, el teatro, la fotografia y el cine, entre otros, el segundo refiere a procesos, practicas y pro-
ductos gestionados por comunidades de victimas que buscan denunciar, superar el duelo y redignificar
su humanidad. De acuerdo con Sierra (2018), este conjunto de iniciativas comunitarias se constituye en
un patrimonio de gran importancia dado que en estas se incorporan tradiciones culturales que buscan su
expansion en el espacio publico, asi como dejar constancia histérica de los derechos violados para que no
se produzca la repeticion.

Esta tendencia, la cual asume que la obra de arte o la practica artistica son artefactos/procesos que posi-
bilitan la resignificacién de los hechos traumaticos no solo en las victimas sino en grupos sociales que no
vivieron los hechos atroces, presenta tres grandes debates. Por un lado, debates en torno a las funciones
estéticas del arte y sus modos de representacion en la construccion de nuevas significaciones sobre el pa-
sado violento (Nicholls, 2013; Porras-Mendoza, 2014; Schindel, 2009). En segundo lugar, debates sobre
el papel del arte pléstico, la literatura, el cine y el periodismo en la resignificacién del pasado mediante
proyectos que realizan exdmenes éticos y estéticos a las huellas de los hechos atroces, desde distintos
ambitos y actores sociales, entre ellos los llamados lugares de la memoria y los publicos (Feld, 2017). Y,
en tercer lugar, las formas de resemantizacion que surgen tras las disputas entre distintas memorias en el
espacio publico (Aponte-Isaza, 2016; Shuster, 2011).

De esta manera, Nicholls (2013) plantea que las obras de arte surgidas durante y después de la dictadura
militar en Chile, a las que califica de memoriales, constituyen un campo de disputa entre las subjetivi-
dades, los hechos y la historiograffa. Segtin Nicholls (2013), mientras que los primeros ejercicios de me-
moria fueron adelantados por exiliados de la dictadura, y mientras el periodismo tuvo un rol de denuncia
sobre los hechos violentos en la transicion hacia la democracia, en los inicios del dos mil el teatro y el cine
contribuyeron a la divulgacion de modos de representacion més elaborados, enmarcados en las atrocida-
des de la dictadura militar. Asi, la presencia del arte en el espacio ptiblico devela la relacién inseparable
entre memoria y olvido, dado que este interroga las condiciones politicas, sociales y culturales que afectan
o propician la expresion de temas sensibles, conflictivos e incluso traumaticos. Por dltimo, el autor sefiala
que las posibilidades de representacion expuestas, pero también la poesia y el teatro, posibilitan el transito
del dolor y el olvido a la resignificacion del pasado en el presente.

En una perspectiva que se centra en las victimas y los sobrevivientes, Porras- Mendoza (2014) plantea la
necesidad de analizar los procesos y productos del arte en su relacién con la justicia transicional. A partir
de la idea que la memoria es la representacion individual y colectiva del pasado, el autor sefiala que el
elemento estructurador del recuerdo, especialmente el recuerdo de los hechos violentos, es construir el
sentido histérico de la memoria desde el lugar de los vencidos, las victimas y los grupos en resistencia. De
esta manera, las representaciones artisticas del pasado violento deben desafiar las versiones oficiales de
los hechos, propiciar otras miradas del pasado y promover nuevas formas de imaginacion narrativa sobre
lo ocurrido en la guerra. Se trata de problematizar la compleja realidad de los hechos atroces, las prolon-
gadas y asimétricas relaciones de poder, asi como contribuir con la verdad histérica desde el examen ético
y estético de las huellas de un pasado que se inscribe en la memoria individual y colectiva de quienes han
experimentado la violencia.

ENCUENTROS | 47



[SSN: 2216-135X | Encuentros, Vol. 19 (01) | enero-junio de 2021 | P. 40-62

Por otra parte, Schindel (2009) analiza los procesos de memorializacion a través de lugares que se resigni-
fican por medio de monumentos, placas y otros mecanismos de resemantizacion. Para la autora, estos lu-
gares suelen estar afectados por tensiones y luchas por el significado entre distintos grupos de la sociedad.
Dentro de las razones que explican esta situacion, Schindel (2009) menciona la acumulacién del dolor
de los sobrevivientes, asi como el retorno de hechos violentos. Como respuesta, surgen tres estrategias
en distintos lugares de memoria de América Latina: la resignificacion de los discursos de la memoria; la
construccién de memorias en movimiento; y la performatividad simbdlica. En relacién con este dltimo
aspecto, la autora sefiala que se requiere de la creaciéon de monumento abiertos, dispuesto a la escritura,
la correccion y los afadidos futuros, entendidos como recursos imaginativos y renovadores a favor de me-
morias que circulan en el espacio ptblico.

En relacion con el caso argentino y el problema de los lugares de la memoria, Feld (2017) aborda algunas
polémicas relacionadas con la recuperacion y posterior ocupacion del espacio en el que operé el centro
clandestino de detencién de la Escuela de Mecanica de la Armada (ESMA), ubicado en la ciudad de
Buenos Aires. A partir de tres controversias de indole politico (debates sobre la demolicion del Esma en
1998, polémicas sobre la construccion de un museo de la memoria en este lugar a lo largo de 2004 y pro-
mesas sobre la preservacion de este espacio en 2013), Feld (2017) examina las posiciones de los diversos
actores, las nociones sobre la memoria en disputa y los conflictos que originan las politicas de la memoria
en este pais. Al recorrer estas coyunturas y problematicas, la autora evidencia como las disputas sobre las
funciones sociales y politicas de estos lugares inciden en la historizacién de las nociones sobre la memoria,
y c6mo la existencia de estas tensiones finalmente contribuye a mantener vivo el interés de muchos sec-
tores de la sociedad en la conformacién de emprendimientos memoriales que generan posibles cambios.

Esta linea de trabajo la complementan desde el caso colombiano Shuster (2011) y Aponte-Isaza (2016). Al
estudiar la obra de la pintora colombiana Débora Arango, Shuster (2011) subraya el valor de la denuncia social
en el arte politico, especificamente en el arte que pretende develar la violencia originada por las clases socia-
les dominantes, la oligarquia liberal - conservadora y la propia institucionalidad. En el contexto del llamado
periodo de la violencia en Colombia, Débora Arango fue censurada al explorar la pintura de desnudos, repre-
sentar la critica al bipartidismo y desafiar a través del arte el cardcter antidemocratico y autoritario del Frente
Nacional. En sintonfa con Shuster (2011), pero en una linea de tiempo que avanza mds de cuatro décadas
de arte politico, Aponte-Isaza (2016) aborda el aporte de la obra de la artista colombiana Doris Salcedo a la
preservacion de la memoria histérica del conflicto armado y la reparacion de los sobrevivientes desde la justicia
transicional. Situado en las obras Atrabiliarios y Noviembre 6 y 7, el investigador caracterizé cada producto
en relacion con su propésito, el valor estético y el contexto social y politico en el que surgieron con el fin de
explorar sus funciones en la reparacién simbdlica de las victimas. Aponte-Isaza (2016) concluye que la obra
de Salcedo contiene funciones estéticas y comunicativas fundamentales para la produccién de nuevos len-
guajes artisticos y mecanismos de trasformacion que propician la resignificacion de los hechos atroces. En las
obras analizadas, los actos simbdlicos y rituales en torno al sentir de los sobrevivientes hacen que los publicos
recreen o imaginen de manera reflexiva el horror y se interroguen sobre sus roles frente nuevos porvenires.

Los debates sobre la reparacion simbdlica y su relacion con las memorias sociales de las experiencias li-
mite evidencian que el arte y las practicas artisticas se constituyen en condicién fundamental para que las
victimas y los sobrevivientes restauren su dignidad. Al respecto, la literatura muestra tres tipos de debates:
las distinciones juridico — politicas entre reparacion material y reparacién simbdlica, sus vinculos con la
justicia restaurativa, asi como las probleméticas que surgen cuando las reparaciones se convierten en
medidas instrumentales y burocréticas por parte del Estado (De Greiff, 2008; Diaz, Sanchez & Uprimny,
2009; Uprimny & Saffon, 2009); la importancia de iniciativas de reparacién simbélica basadas en el arte
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dados sus efectos en la sensibilizacion y la movilizacion social a favor de la memoria social y colectiva
(Kakozi, 2010; Martinez-Quintero, 2016; Rubiano, 2014); y las relaciones entre reparacion simbdlica,
justicia y curacion simbdlica, desde las narrativas y acciones performaticas de las propias victimas y so-
brevivientes, quienes cada vez mds se organizan alrededor de iniciativas estético — politicas en el espacio
publico (Rubiano, 2019; Perdomo, 2015; Sierra, 2018).

Desde la perspectiva juridico — politica, De Greiff (2008) plantea que la reparacion en general es un
proceso que surge en el contexto del derecho internacional y la justicia transicional en torno a cuatro
medidas: restitucion, compensacion, rehabilitacion, y satisfaccion y garantias de no repeticién. Para De
Greiff (2008), una sociedad comprometida con la superacion de un conflicto armado que busque reparar
a las victimas y sobrevivientes de estos hechos debe construir un programa de reparacion que contemple
dimensiones materiales y simbdlicas. Mientras que la reparacion material incluye compensaciones eco-
némicas, servicios de asistencia y bienes, la reparacién simbélica comprende medidas como disculpas
publicas por parte de los ofensores, museos de la memoria, monumentos y expresiones estéticas en el
espacio ptblico. La reparacion simbélica puede ser individual (cartas de disculpas, informes de verdad,
reconocimiento y sepultura de fallecidos por los hechos atroces) o colectiva (actos pblicos de desagravio,
conmemoraciones, museos de la memoria). Por tltimo, sefala De Greiff (2008) que la reparacion debe
ser asumida desde la justicia restaurativa, més que la justicia correctiva, y que los procesos simbélicos
(estético — performativos) cumplen una funcién fundamental en este propésito.

En esta linea de discusion, Diaz, Sanchez & Uprimny (2009) plantean que la reparacion simbdlica es un
aporte importante para el desarrollo de la justicia restaurativa. Mds que compensaciones econémicas o
materiales, las victimas de un conflicto armado requieren condiciones especificas para que nunca mds
vuelvan a transitar por los hechos violentos a los que fueron expuestos por la omision o la accién del Es-
tado. De esta manera, se requiere transformar las relaciones de poder para corregir las injusticias sociales
a las que las victimas han sido expuestas. Para Dfaz, Sdnchez & Uprimny (2009), la fuerza simbdlica del
arte y la cultura impulsa cada vez més acciones de movilizacion social en el espacio publico, con el fin de
comprometer a distintos sectores en la restauracion de la comunidad. Esta perspectiva la complementan
Uprimny & Saffon (2009), quienes afirman que la reparacion es un proceso que va mas alld de la justicia
correctiva y de prolongar el sufrimiento en quienes padecieron los hechos atroces. Por esta razon, la re-
paracién material y simbdélica, desde la justicia restaurativa, se convierte en una alternativa para impulsar
transformaciones democriticas y superar las situaciones de desigualdad y exclusion.

En el caso sudafricano, Kakozi (2010) aborda la nocién Ubuntu como expresion de justicia restaurativa
y reparacion. De acuerdo con Bleek (citado por Kakozi, 2010), Ubuntu es la forma plural del vocablo
africano bantt que significa una forma de humanidad, esto es, la fuerza humana inteligente individual,
la cual se expresa idealmente en relacién con los demds. Se trata de un principio ético que depende de
la interdependencia entre los seres humanos, el cual orienta una visién de comunidad y reciprocidad.
De acuerdo con estas consideraciones, Kakozi (2010) explora iniciativas de memoria histérica del Apar-
theid, desde fuentes testimoniales, visuales y documentales, las cuales evidencian c6mo, determinadas
expresiones que van desde el grafiti y la literatura hasta discursos politicos como el del premio nobel de
paz Desmond Tutu, rebasan el concepto de justicia punitiva y se orientan hacia el reconocimiento de una
misma humanidad que incluye a victimas, sobrevivientes y ofensores. De acuerdo con Kakozi (2010), la
idea de humanidad igual en dignidad es la base de lo que en Africa se entiende como justicia restaurativa,
entendida no solo como restauracion de la dignidad afectada sino como fuerza en equilibrio.

Siguiendo las reflexiones anteriores sobre reparacién simbdlica, pero en una perspectiva més relacionada
con la funcién de las representaciones y las practicas artisticas en estos procesos, desde el caso colombia-
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no Martinez-Quintero (2016) plantea que el arte que busca plasmar desde distintos recursos los hechos
del pasado reciente violento contribuyen a la reparacion, entendida como un mecanismo que fomenta la
resignificacién de lo ocurrido en distintos publicos y que visibiliza las afectaciones y potencialidades de
aquellas personas que han vivido la guerra. Se trata de una apuesta por desnaturalizar situaciones del pasa-
do como el dolor, las desapariciones y la muerte, asi como propiciar su reflexion en los ptblicos. Desde el
punto de vista artistico, Martinez-Quintero (2016) afirma que las expresiones estético-artisticas acerca del
conflicto armado se han diversificado a partir de distintos lenguajes, técnicas y escenarios. Cada expresion
estd enmarcada en contextos, actores armados y situaciones de violencia distintas, proceso que exige al
artista ejecutar no solo técnicas convencionales sino también acudir a herramientas etnogréficas que le
permitan registrar lo ocurrido en comunidades que han padecido la guerra®.

En consonancia con lo anterior, Rubiano (2014) explora las relaciones posibles entre las variaciones del
conflicto armado interno y la diversidad de representaciones artisticas sobre el pasado violento. Ubicado
en el caso colombiano, Rubiano (2014) evidencia la evolucion del arte en el sentido de la dignificacion, la
reparacion y la preservacion de la memoria histérica. En una mirada que articula los estudios de la memoria
y los estudios artisticos, afirma que en los inicios de la década del dos mil se profundizé el arte como cura-
cién simbolica, esto es, como un proceso por el cual se reconfigura el lazo social a partir de la narrativa y la
memoria. Es un momento histérico en el que la victima se reafirma como agente social y se apropia de su
memoria colectiva. Por otro lado, en una investigacién posterior, Rubiano (2019) sostuvo que, a partir de
2010, el arte busca resaltar el cuerpo y la dignificacion de éste a partir de practicas de cardcter performativo
que contribuyen a procesar la ruptura del orden simbélico, y que favorecen la resignificacion del dolor y el
duelo de las victimas en torno a la diada experiencia — corporalidad. Ademas de participar en la produccién
de narrativas complejas sobre lo que les ha pasado, las victimas se empoderan de su historia a través de
las expresiones del arte, las cuales buscan su redignificacion a través del cuerpo. En consonancia con la
transformacion subjetiva de los sobrevivientes, Correa-Pédez (2018), desde lo que denomina configuracion
del sujeto teatral, sostiene que las experiencias estéticas de estas personas se constituyen en textos que les
permiten vivenciar la recepcion y la percepcion como posibilidad de construir otra temporalidad de la ex-
periencia humana. Posiblemente esta temporalidad contribuye a tramitar el duelo de la experiencia vivida.

En esta tendencia, el trabajo de Sierra (2018) también presenta algunos aportes. Para la autora, las practicas
estéticas adelantadas por artistas profesionales, en didlogo con victimas del conflicto armado, se constituye
en un litigio artistico, el cual no opera como una simple expresién o representacion de los hechos, sino que
cumple funciones politicas fundamentales en el espacio social, tales como, denunciar, reflexionar sobre la
necesidad de la dignificacion de las victimas y la no repeticion, asi como incomodar (mds que agradar) a
distintos publicos. En esta misma linea de trabajo, en el marco del anélisis del proceso de creacién de la
obra Magdalenas por el Cauca, de los artistas Gabriel Posada y Yorlady Ruiz, Perdomo (2015) explica c6mo
las poblaciones riberefias de los municipios Marsella, Trujillo, Bolivar y Riofrio (departamento del Cauca),
se acostumbraron por décadas a rescatar los cuerpos de los fallecidos por la violencia del conflicto armado
que flotaban en el cauce del rio Cauca, asi como a darle sepultura a estas personas, a quienes llamaron los
NN. Como respuesta, la obra de Posada y Ruiz busca no solo representar esta tragedia mediante una accién
performética (balsas con imédgenes de gran formato, objetos sagrados y fotografias de los desaparecidos),
sino proponer desde la creacién colectiva con la comunidad una experiencia que se diversifica a partir de
muchos testimonios, los cuales hacen posible que los sobrevivientes se asuman como sujetos politicos”.

4 Aquf las narrativas divergentes de los hechos traumaticos son elementos fundamentales para la consolidacién de las précticas artistico-
estéticas y su diseminacion en la sociedad.

5 Perdomo (2015) plantea que las medidas de reparacion y duelo a través del arte, establecidas a partir de la Ley de victimas y restitucion de
tierras en Colombia, no son las primeras iniciativas al respecto, sino que fueron los familiares y las organizaciones de victimas y de derechos
humanos, quienes adelantaron estas acciones desde la década de 1980.
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Esta tendencia muestra que, ademds del arte plastico y otras expresiones convencionales, han surgido
muiltiples iniciativas estético — performativas para representar la memoria del pasado traumatico con dis-
tintos fines, entre ellos, denunciar, resignificar los hechos de la historia reciente y proponer acciones de
restauracion en los sobrevivientes. Esta agrupacion de estudios aborda dos focos de discusion: el valor
expresivo y comunicativo de otros lenguajes y relatos, los cuales suelen incluir aspectos de la realidad del
pasado traumatico y la ficcion, en la construccion de las memorias colectivas (Jorddn, 2009; Martinez —
Rubio, 2016; Sdnchez — Zapatero, 2009); y la diversidad de formas narrativas que adquiere la memoria
social como estrategia comunicativa y estética para incluir las voces de victimas y sobrevivientes a modo
de catarsis, pero también para promover procesos de sensibilizacién y compromiso politico en grupos de la
sociedad no necesariamente afectados por los hechos atroces del pasado reciente (Aguilar, 2018; Amador-
Baquiro, 2017; Cifuentes-Louault, 2018; Romero, 2017; Ruiz, 2017; Visquez, 2017).

De acuerdo con lo mencionado, Martinez — Rubio (2016), quien analiza la memoria histérica de las
guerras de independencia africana (de las colonias espafolas) por medio de la novela gréfica titulada
Infi, cuyo autor es Jaime Martin, sostiene que la memoria de estos hechos es desconocida no solo por
los museos del Estado que prefieren dar prioridad a otros relatos, sino también por los artistas dedicados
a la representacion del pasado violento. Dada esta situacion, la novela gréfica surge como una propuesta
expresiva y comunicativa que entreteje la subjetividad del autor (y el padre, quien fue soldado espariol) y
los acontecimientos histéricos de la invasion a Marruecos por parte del ejército de Franco, dotdndolos de
sentido en lo colectivo. Desde el punto de vista de esta narrativa multimodal, se evidencia la articulacion
entre la estrategia testimonial y la ficcién a partir de ilustraciones, fotograffa y otros recursos semidticos
que representan aspectos complejos como la presencia religiosa y las barbaries cometidas por el ejército
espafiol en Marruecos. Por tltimo, el autor plantea la necesidad de reconstruir la memoria de este conflic-
to africano (Infi) como forma de conocimiento descolonial.

Continuando con el contexto del franquismo de la década de 1930, Sanchez — Zapatero (2009) analiza
el tratamiento de la memoria de la guerra civil espafiola por medio de la obra El arte de volar, una novela
grédfica producida por el guionista Antonio Altabirra sobre las experiencias de su padre, quien, ademds
de ser anarquista y opositor al régimen de Franco, vivié en un campo de concentracién. De acuerdo con
el andlisis de Sanchez — Zapatero (2009), la obra combina motivaciones catarquicas con indagaciones
historiograficas, las cuales se constituyen en una narrativa divergente que evidencia, mediante el mensaje
visual, las condiciones de hacinamiento, hambre, enfermedad y muerte padecidas por muchos opositores
en el campo de Saint Cyprien. Para el autor, esta obra revela aspectos intimos y personales del guionista
que no solo evocan recuerdos de dolor, sino que manifiestan una prolongacion simbdlica de lo vivido en
la guerra.

Por otro lado, Jorddn (2009), quien analiza la relacion entre musica protesta y clandestinidad en el periodo
de la dictadura de Pinochet en Chile, afirma que, a pesar de la persecucion, la censura y la estigmatizacién
a esta expresion artistica, algunas agrupaciones interpretaron esta musica en microcircuitos clandestinos,
sitios cerrados para pefas culturales y barrios en resistencia. A partir de una politica cultural del gobierno
de Chile que exigfa al arte no comprometerse con ideologias politicas, especialmente con el marxismo, se
estigmatiz6 la musica andina, asi como la interpretacion de sus principales instrumentos (quenas, zampo-
fias, charango y bombo). Por tltimo, esta produccion cultural logré mantenerse y ser conocida por nuevas
generaciones gracias al casete pirata, el cual se convirtié en un objeto de subversion politica y estética.

En el caso colombiano, Amador-Baquiro (2017) destaca el papel de los nifios y jovenes en la construccién
de memorias sociales y colectivas sobre el conflicto armado a partir de narrativas audiovisuales y digitales,
y arte urbano. A partir de la experiencia del colectivo Linea 21 de Montes de Marfa se evidencia cé6mo,
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mediante cortos y animaciones digitales, se relatan historias del desplazamiento forzado vivido por la po-
blacién San Jacinto (Departamento de Bolivar), asi como la fundacion del barrio Villa Marfa luego de que
los pobladores retornaran del exilio. Otra narrativa analizada en esta investigacion fue la produccion de
arafiti del colectivo Antrax Street Art de Bogotd, el cual, en asocio con el cabildo indigena de Bosa, busca
evidenciar los efectos del conflicto armado en campesinos e indigenas, asi como provocar reacciones y
compromisos en los transetntes. El autor afirma que es necesario reconocer el potencial performativo de
los nifios y jévenes para la construccion de memorias sociales dado el vinculo entre estas generaciones
con nuevas prdcticas comunicativas interactivas y narrativas, las cuales permiten producir experiencias
estéticas para la construccion de paz y reconciliacion.

En torno a las relaciones posibles entre politicas de la memoria y accién colectiva juvenil, Aguilar (2014)
aborda las practicas comunicativas de la memoria social del colectivo HIJOS - Bogoté (Hijos e hijas por la
identidad y la justicia, contra el olvido y el silencio) y el colectivo Contagio, una propuesta de comunica-
cién multimedial con enfoque de derechos humanos. Aguilar (2014) analiza las configuraciones y reconfi-
guraciones identitarias de los integrantes del colectivo HIJOS — Bogot4, a partir de actos de memoria, in-
tervenciones artisticas, espacios de didlogo y ciberactivismo, los cuales buscan rememorar hechos como el
genocidio de la Unién Patriética (algunos integrantes de este colectivo eran hijos de dirigentes inmolados
de este grupo politico). Por su parte, luego de analizar la trayectoria del colectivo Contagio, especialmente
en lo que refiere a la estrategia denominada Sin olvido, el autor concluye que estas iniciativas se enmarcan
en un proceso al que denomina comunica(c)cién, el cual se entiende como un mecanismo juvenil capaz
de interpelar la violencia estructural, la impunidad y la ausencia de justicia social. En sintonia con Aguilar
(2014), Vasquéz (2017), quien también analiza el caso de HIJOS — Bogotd, destaca c6mo las précticas
de resistencia de estos jovenes se valen principalmente del cuerpo y su representacion visual, de manera
performativa, para la configuracién de contextos de sentido que hacen posible la activacion de la memoria
colectiva de la sociedad. De acuerdo con Visquez (2017), a través de estas pricticas corporales, y su co-
rrespondiente visualizacion a través de otros medios, la memoria se hace “viva”, al traer con su presencia a
los ausentes y, con ello, los hechos de la historia reciente del pais de forma alegorica.

Otro tipo de narrativa es abordada por Ruiz (2017), quien analiza la funcién estética y politica del teatro de
la memoria histérica, a partir de la masacre de Bojaya en el departamento del Chocd, Colombia. Ademads
de mostrar antecedentes del teatro de la memoria en Colombia, desde la década de 1960, destacando el
llamado Nuevo teatro, asi como el teatro universitario y el teatro experimental en la representacion del
conflicto armado, Ruiz (2017) plantea que los dramaturgos contemporaneos han tenido en cuenta los he-
chos atroces, para transformarlos en acontecimientos poético-teatrales. Especificamente, al problematizar
la obra Kilele, la cual hace alusion a la masacre de Bojaya, ocurrida en Bellavista en 2002, del dramaturgo
Felipe Vergara, concluye que la obra es un vehiculo de la memoria que, mediante horizontes narrativos
que integran realidad y ficcion, aporta a la denuncia, el duelo y la configuracién de nuevos porvenires en
los sobrevivientes.

Esta perspectiva es complementada por Cifuentes- Louault (2018), quien analiza los efectos en los pu-
blicos que asisten a la obra de teatro Antigonas, tribunal de mujeres, realizado por la dramaturga Patricia
Ariza con la participacion de mujeres victimas del conflicto armado en Colombia. A partir de una narrativa
que aborda hechos victimizantes como los llamados falsos positivos, el genocidio de la Unién Patridtica
y la persecucion de mujeres defensoras de derechos humanos, Cifuentes- Louault (2018) plantea que
la construccion colectiva de esta narrativa, asi como los recursos estéticos y performativos del guion y el
montaje, hacen posible que la memoria individual y colectiva puesta en escena con la participacién del
publico se constituya en un ritual de resarcimiento simbélico. Esta afirmacion se justifica debido a dos
consideraciones importantes. Por un lado, es un proceso de resarcimiento de las sobrevivientes debido
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a la ausencia de medidas de reparacién material y simbdlica por parte del Estado. Y, por otro, el grupo,
conformado por artistas y victimas, mediante esta puesta en escena reafirma su desobediencia femenina,
la cual encuentra en la figura de Antigona la imagen de la redignificacion frente al ultraje, el robo y el dafio
del cuerpo.

Por dltimo, desde la literatura, Romero (2017) aborda el auge de la llamada literatura testimonial en Co-
lombia, a partir de la primera década del siglo XXI, especificamente en lo que refiere a aquellos relatos
que surgieron de los secuestros masivos de miembros de la fuerza publica y el ejército, a quienes se les
denoming canjeables en la época de los didlogos de paz entre el gobierno nacional y la guerrilla de las Farc
en el Cagudn (1998-2002). Romero (2017) explora las condiciones de produccion de este fenémeno, el
cual contiene una estrecha relacién con la industria editorial en el 4mbito internacional, interesada en
mercantilizar textos testimoniales que revelan eventos traumdticos de la memoria del conflicto armado.
En tal sentido, senala Romero que este tipo de literatura responde al clima ideoldgico del pais, el cual, a
partir de los dos periodos presidenciales de Alvaro Uribe, declaré a las Farc como enemigo interno de la
nacion, situacion que logré una importante resonancia en la opinién publica.

Si bien en anteriores tendencias se presentaron perspectivas y resultados de investigacién que incluyen
aspectos del lenguaje visual en la produccion de memorias sociales y colectivas, esta tendencia emergi6 en
la revision como un campo semantico propio dados los debates evidenciados sobre las funciones estéticas
y politicas de la imagen fija y en movimiento en la representacion del pasado traumético. Por otro lado, la
tendencia también muestra los dilemas éticos que surgen en los artistas, realizadores y emprendedores
de la memoria al exponer imdgenes que pueden operar como huellas, testimonios e ilustraciones de los
hechos del pasado violento (Crenzel, 2009; Feld y Stites, Feld, 2009; Huyseen, 2002; Levin, 2005; Rag-
gio, 2009; Tacetta, 2011). Por dltimo, en sintonfa con debates profundos sobre la fotografia de la guerra,
expuestos tempranamente por Benjamin (2009) y Sontag (2006), y reciente por Huyseen (2002), la ten-
dencia también plantea discusiones en torno a la estetizacion de los hechos atroces como saturacién y ba-
nalizacion o como posibilidad de sensibilidad, conocimiento, intertextualidad y accién (Amador-Baquiro,
2016; Battiti, 2013; Bystrom, 2009; Catela, 2009; Cardona, 2019; Guarini, 2009; Jelin & Lagoni, 2005;
Paganini, 2017; Sagone, 2018; Varela, 2009; Verzeno, 2009).

Para Feld y Stites (2009), quienes asumen que las sociedades transitan actualmente por una cultura de la
memoria, las imagenes, especialmente aquellas captadas por la cdmara, se constituyen tanto en fuentes
de informacién como en acontecimientos visuales que pueden inspeccionar y hasta reinventar los hechos
del pasado. En este sentido, las imdgenes fijas y en movimiento cumplen tres funciones importantes en la
construccién de la memoria social: construyen sentidos sobre los acontecimientos pasados; contribuyen a
la rememoracion; y hacen posible transmitir lo sucedido a las generaciones mds jovenes. Esta perspectiva
se complementa con lo expuesto por Huyseen (2002), quien, a partir de un andlisis comparativo entre
el filme Shoah (Lanzmann, 1985) y las peliculas La vida es bella (Benigni, 1997) y La lista de Schindler
(Spielberg, 1993), se interroga por los usos publicos, politicos y comerciales de este fenémeno al que lla-
ma memorialismo, asi como por los riesgos que trae consigo convertir la imagen evidencia o la imagen fic-
cién de hechos atroces en melancolia o apologia de los regimenes responsables de estos actos mortiferos.

En esta linea de reflexion, Tacetta (2011) sostiene que el cine — documental, relacionado con las memo-
rias de la dltima dictadura militar en Argentina, se constituye en un recurso visual fundamental que busca
exponer fragmentos del pasado reciente a partir de testimonios, narraciones, documentos y materiales de
archivo. Al parecer, este tipo de cine documental combina el realismo y los hechos con los testimonios y
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la ficcion, situacion que devela la existencia de complejas tensiones entre la memoria individual y la me-
moria colectiva, pues los testimonios de los familiares de los desaparecidos no siempre coinciden con las
versiones de la historia oficial, incluso estos también enfrentan contradicciones considerables en su con-
dicién de victimas del llamado terrorismo de Estado en este pais. Este proceso de tension es denominado
por Tacetta (2011) como metaficcion historiografica, la cual consiste en la incorporacion de elementos
metafictivos en las narrativas testimoniales y visuales que constituyen el filme. Como respuesta, la autora
encuentra en la creacion artistica un elemento importante que contribuye a la resignificacion del pasado
traumatico.

Otro abordaje sobre la funcion del cine documental en la construccion de la memoria del pasado reciente
en Argentina lo plantea Levin (2005), quien analiza el documental Vecinos del horror, los otros testigos
(Press, 1996), cuya narrativa gira en torno a los centros de detencion y tortura en algunos barrios de
Buenos Aires durante la dictadura militar®. De acuerdo con Levin (2005), el filme ofrece un abanico de
experiencias, hechos e interpretaciones que pone en tensién la memoria individual y la memoria colecti-
va, especialmente en lo que refiere a las complejas diferencias entre los usos y los abusos del testimonio
discursivo y el testimonio huella. Esta problematica también es analizada por Raggio (2009), quien, desde
el andlisis del filme La noche de los lapices (Olivera, 1986), problematiza las funciones del testimonio de
Pablo Diaz, tanto en condicién de sobreviviente como de fuente central del guion de la historia. La autora
deduce las complejas modificaciones en el testimonio de Diaz, en su transito del tribunal a la pantalla, asi
como los posibles efectos politicos de esta situacion en la opinién piblica argentina.

En torno a la relacién entre cine y fotogratia, Verzeno (2009) analiza la funcién de la imagen fotogréfica en
los procesos de duelo y de produccién filmogréfica de los hijos de militantes y desaparecidos del llamado
terrorismo de Estado en Argentina, en calidad de realizadores o guionistas. La autora explora varios filmes
realizados por estas personas con el fin de comprender los recursos narrativos y estéticos empleados en
el proceso de produccion — creacion. Asimismo, realiza un andlisis comparativo entre estas producciones
y algunas muestras del llamado cine militante de la década de 1970. Verzeno (2009) concluye que las
visiones del pasado y del futuro puestas en escena mediante los filmes hacen posible que emerjan re-
presentaciones que, si bien contribuyen a elaborar los hechos trauméticos como duelo, también pueden
obstaculizar dicha elaboracién.

Este debate también es desarrollado por Paganini (2017), quien analiza el documental Seré millones
(Neri, Krichmar y Simoncini, 2014), el cual relata el asalto al Banco Nacional de Desarrollo de Argentina,
durante la dictadura de 1971, por parte del Ejército Revolucionario del Pueblo (Erp). Paganini (2017) evi-
dencia en esta narrativa una recuperacién de memoria selectiva, la cual, por medio de destacados recursos
estéticos, corrobora que el documental no pretende evaluar criticamente la experiencia revolucionaria,
sino transmitir dicha experiencia a las jovenes generaciones que se estdn cuestionando el pasado reciente
desde su posicién presente. Como complemento, Guarini (2009) aborda la funcién de denuncia de los
filmes documentales en el registro de los crimenes del régimen militar. A partir de la problematizacién
de las llamadas imégenes de archivo, Guarini (2009) plantea cmo el uso de este tipo de imdgenes, en
muchas ocasiones repetitivas y ciclicas, pueden propiciar en las audiencias representaciones univocas y
a veces acriticas del pasado atroz. No obstante, existen otras imagenes que aportan en la estimulacién
de la rememoracién y la interrogacion sobre los vinculos posibles entre pasado y presente. Por dltimo, la
autora plantea que este tipo de filmes evidencia la existencia de dilemas éticos y estéticos en el interés por
representar el pasado.

6 El documental expone testimonios de personas que vivian cerca del Pozo de Banfield, el Pozo de Quilmes, el C.O.T.I Martinez y el Olimpo
(lugares clandestinos de detencién y tortura militar).
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Desde otro foco de discusion, en torno a las relaciones entre memoria, testimonio e imagen televisiva, Feld
(2009) expone tres momentos de la historia reciente transmitidos por television en 1985, 1999 y 2006,
los cuales pusieron en escena testimonios de sobrevivientes y de familiares desaparecidos, con el fin de
problematizar la funcién de este medio en torno a lo que se denomina deber de memoria. No obstante,
mediante el andlisis critico del discurso visual, Feld (2009) también descubre cémo el interés por mostrar
lo ocurrido mediante la imagen en movimiento contrasta con la espectacularizacién del dolor del otro. En
relacion con la television, Varela (2009) realiza una aproximacion a las imdgenes emitidas por este medio
en torno a la masacre ocurrida en 1973, en el aeropuerto internacional Ezeiza (Argentina), con el fin de
examinar las representaciones simbdlicas y los discursos que surgen de este acontecimiento visual. A par-
tir de vinculos entre estos hechos con interpretaciones literarias y artisticas producidas posteriormente,
la autora interroga los simbolos que quedaron obturados como consecuencia no solo del acontecimiento
sino de las imdgenes que pretendieron dar testimonio de éste por medio de la television.

En relacion con los debates sobre la imagen fotografica en la actualizacion del pasado reciente, Crenzel
(2009) analiza el uso de la fotograffa en el informe Nunca mds en Argentina. El autor plantea cémo las
fotografias que acompafian los textos que constituyen el informe operan, supuestamente, como eviden-
cia, testimonio e ilustracién del acontecimiento. Sin embargo, en el andlisis visual adelantado, Crenzel
encuentra que varias de estas fotograffas reproducen lugares vacios, esto es, espacios en los que las huellas
del crimen fueron borradas. De acuerdo con esto, el autor deduce la importancia de las lecturas intertex-
tuales, entre imagen, palabra y texto lingiiistico, en la composicion de la narracion testimonial del pasado,
situacion que hace posible revelar la presencia y la materialidad de la desaparicion en el espacio publico.
No obstante, el debate planteado por Bystrom (2009), el cual también refiere al valor de la intertextualidad
entre texto e imagen, interroga los limites de la fotografia en la representacion del horror, asi como sus
posibilidades para construir memorias colectivas desde las relaciones entre narracién participativa y narra-
tiva visual. A partir de la obra de los artistas Brodsky y Ferrari, Bystrom (2009) sostiene que las imagenes
fotograficas son piezas ilegibles de memoria que intentan dar cuenta de los indecible y lo inimaginable,
situacion que la ubica siempre en el limite de la imposibilidad.

A partir del dilema de representar la ausencia por medio de la imagen fotografica, Catela (2009) analiza las
relaciones y tensiones entre fotografia, desaparicién y memoria. Afirma que la superposicion de imagenes
con fines distintos en el espacio social, desde diversos actores, se convierte en un proceso de transmisién
de la memoria ambiguo dados los usos instrumentales de la imagen fotogréfica conforme a fines ideoldgi-
cos, a partir de tres ejercicios de investigacion: andlisis de un corpus de fotograffas alusivas a los desapa-
recidos en su esfera privada, el cual indago rituales familiares a partir del dlbum familiar; interpretacién
del proceso de circulacion de esas fotografias en el ambito puiblico, especialmente en actos de protesta y
conmemoracion; y problematizacion del uso de estas imdgenes en otros medios, tales como, libros, salas
de exposicion, folletos, producidos en el marco de las politicas estatales de memoria.

Por tltimo, Cardona (2017) entiende la fotograffa en los procesos de construccién de la memoria sobre
hechos atroces como un dispositivo de recordacion, el cual, al producir lenguajes visuales, hace posi-
ble que la imagen funja como un elemento convocante y unificador del tiempo. De acuerdo con estas
consideraciones, Cardona (2017) analiza la obra fotogréfica Silencios (2005), de la artista pléstica Erika
Diettes, quien por medio de la fotografia capturé rostros y recuerdos de treinta sobrevivientes judios que
llegaron a Colombia desde la década de 1950. Teniendo en cuenta que cada fotografia contiene el rostro
de la victima, un objeto y una hoja de papel con un mensaje corto, conforme a la puesta en escena que
planeé Diettes, la investigadora analiza la paradoja entre un lugar de enunciacién propio y el silencio que
habita la imagen. De acuerdo con Cardona (2017), el silencio es un modo de restauracion de la humani-
dad de estas personas, quienes se valen de la escritura y el objeto mediante la representacion fotografica.
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Ademds de explorar los desafios que tiene para la artista fotografiar el dolor, la autora afirma que la me-
moria del trauma es un componente primordial de la identidad pese a sus aplazamientos, supresiones y
ocultamientos.

Desde el punto de vista de las relaciones entre memoria histérica y artes visuales, se destacan varios deba-
tes. En primer lugar, se encuentra Sagone (2018), quien, a partir del caso guatemalteco analiza la confor-
macién de una generacién de artistas pldsticos y visuales, la cual, desde la década de 1970, articulf el lla-
mado arte critico y la estética contemporédnea en torno a la crisis politica, social y econémica originada por
regimenes autoritarios. En la década de 1980 se dio paso a la denominada Galeria Imaginaria, una apuesta
estética y politica de un colectivo de artistas que experiment6 distintas formas de produccion artistica, a
partir de estéticas, conceptualizaciones y técnicas diferentes. En la década de 1990, se dio a conocer el
Festival de Cine Icaro, el cual se convirtié en un escenario para representar los acontecimientos, situacio-
nes y particularidades poblacionales de Guatemala. Por dltimo, en los dos mil, se conform la unién de
jovenes artistas, escultores, poetas y pintores, en un espacio que denominarian como la Casa Bizarra. De
acuerdo con Sagone (2018), estas iniciativas hicieron posible que la memoria de los hechos violentos se
convirtiera en un tema central para la sociedad civil en tiempos de transicion hacia la democracia.

Por otro lado, Battitti (2013) admite que los gestores culturales y politicos de escenarios de Argentina,
tales como, el Parque de la memoria- Monumento de las victimas de estado, el Centro Cultural de la
Memoria Haroldo Conti y el Espacio Cultural Nuestros Hijos, plantean distintos propésitos en torno al
sentido de estos lugares. En primer lugar, algunos plantean que permiten reflexionar sobre el autoritarismo
y la democracia, impulsando politicas de la memoria y promoviendo los derechos humanos. En segundo
lugar, otros sefialan que estos lugares contribuyen a construir la memoria colectiva a través del arte con-
temporédneo. Por dltimo, otros gestores plantean que narrar la historia politica a través de la literatura y
el arte propicia la memoria colectiva y la participacion de los ciudadanos en la reflexion sobre el pasado
reciente. Battitti (2013) concluye que estas experiencias evidencian que el arte es un acto politico, el cual
se convierte en un discurso poético — politico de la memoria intersubjetiva y politica por medio de las
artes visuales. Esta perspectiva la complementa Jelin y Langoni (2005), quienes afirman que las represen-
taciones estéticas de los dafios producidos por el terrorismo de Estado en Argentina, a partir de las artes
visuales (esculturas, instalaciones, pinturas e historietas), desde sus textualidades, modos de distribucién
y recepcion, asi como la funcién de los artistas, se constituyen en mediaciones fundamentales para que
estas historias sean apropiadas por otros publicos y que el éxito de estos procesos depende de la labor de
los llamado emprendedores de la memoria social.

Por tltimo, en el caso colombiano, Amador-Baquiro (2016) sostiene que la memoria del conflicto social
y armado esté claramente relacionada con el tiempo social y la visualidad. Para tal efecto, analiza la cons-
truccion social del tiempo de un grupo de jévenes que participa en un festival de cine y video comunitario
en Ciudad Bolivar (Bogota). Teniendo en cuenta que el tiempo es un regulador que permite a los indivi-
duos y grupos sintetizar, integrar y coordinar el mundo social, el autor analizé un corpus de 10 documen-
tales, producidos por estos jovenes en el marco del festival, proceso que le permitié identificar memorias
relacionadas con lo carnavalesco, la diversidad, la subalternidad y la anamnesis.

De acuerdo con la revisién adelantada en torno a las funciones del arte y de algunas practicas artisticas
contemporaneas en la construccion de la memoria social y colectiva de experiencias limite, especialmente
en paises que transitaron por guerras civiles, dictaduras y conflictos armados, se evidencian tres aspec-
tos problematizadores. En primer lugar, se observa la emergencia de iniciativas estético — performativas,
desde finales del siglo XX, las cuales se caracterizan por su cardcter expresivo, transgresor y reparador.
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En segundo lugar, llama la atencién en el andlisis del corpus el surgimiento de particulares relaciones y
vinculos entre artistas, comunidades y victimas/sobrevivientes, situacion que redefine tanto los procesos
de creacion como los procesos de circulacion y recepcion del contenido artistico. Por tltimo, teniendo en
cuenta la diversidad de lenguajes, formatos y narrativas, especialmente en lo que refiere a la visualidad y
su integracion con otros modos semidticos para representar el pasado atroz, surgen algunos interrogantes:
¢estos lenguajes son adecuados y pertinentes para representar las experiencias limite?; ¢esta proliferacion
de imagenes fotogréficas, documentales, narrativas graficas y otros relatos visuales permite exponer las
experiencias limite sin propiciar la saturacion, el acostumbramiento y la banalizacion?

En relacion con el primer aspecto, se puede afirmar que la funcién expresiva de estas iniciativas artisticas
refiere a las posibilidades de representacion, sensibilizacion y reflexion que estas permiten, a partir de
su despliegue en la esfera publica. Como se pudo observar en cada una de las tendencias, los artistas,
colectivos y comunidades buscan que el arte se constituya en una mediacién cultural, la cual, median-
te técnicas innovadoras de representacion, permita la sensibilizacion en los publicos. De acuerdo con
Ranciere (2008), el arte, entendido como experiencia estética, es un instrumento que permite construir
sensibilidad en el espectador y se convierte en una apertura para la resonancia ética y politica en la esfera
publica. En consecuencia, los emprendimientos culturales alternativos en torno a la representacion de las
experiencias limite, como apuestas por la apropiacion y resignificacion del pasado violento (Didi- Huber-
man, 2016), asi como por volverlo parte de un patrimonio que debe ser protegido por la comunidad dada
la tendencia al negacionismo, evidencian el valor de la funcién expresiva del arte en la construccion de la
memoria social y colectiva.

Por su parte, la funcion transgresora de la obra o de la practica artistica es un proceso por el cual, tanto la
representacion como la puesta en escena, pueden llegar a desafiar las 16gicas del poder, especialmente en
lo que concierne a las politicas revisionistas, negacionistas y de olvido que operan desde ciertos grupos, e
incluso desde el Estado. Como se pudo observar, las iniciativas artisticas hacen visibles aspectos del pasa-
do reciente que no necesariamente coinciden con versiones oficiales o con representaciones y discursos
que circulan a través de la prensa oficial y otros medios de comunicacién. Asimismo, como produccién
cultural en la esfera ptiblica, el arte de las experiencias limite invita a los publicos a hacer examen ético y
politico a este tipo de hechos del pasado, asi como sus responsables. Por tltimo, ademds de constituirse
en un vehiculo para la denuncia de los hechos y sus posibles responsables, la transgresién también hace
que distintas memorias se pongan en disputa y que diversos actores sociales se enfrenten por el derecho
a la memoria. Las memorias en disputa no son buenas ni malas, son relatos heterogéneos cargados de
experiencias, intereses y miradas politicas sobre el pasado. Lo importante es que estas narrativas estético
— performativas abran nuevas posibilidades para que los actores sociales actualicen los significados sobre
los hechos y, de este modo, se cualifique el debate publico en torno al nosotros.

En cuanto a la funcion reparadora de los emprendimientos artisticos por la memoria, la revisién evidencia
que, si bien existe la reparacién material a las victimas y sobrevivientes de hechos del pasado atroz, la cual
es obligacion de los estados, la reparacién simbélica por medio del arte es un proceso que aporta a la dig-
nificacion, la restauracion y el duelo de estas. Mas que obras de arte, algunos artistas proponen actos de
curaci6n simbélica (Rubiano, 2014; Perdomo, 2015) en los territorios donde ocurrieron las experiencias
limite, los cuales incluyen a los sobrevivientes no como informantes sino como protagonistas. Las repre-
sentaciones y puestas en escena que propician nuevos didlogos entre artistas, sobrevivientes y otros acto-
res sociales se convierten en litigios simbdlicos (Sierra, 2017), los cuales, en algunos casos, hacen posible
empezar a procesar la ruptura del orden simbdlico. Este panorama en el cual los artistas no solo buscan
representar las situaciones limite vividas por otros sino propiciar creaciones colectivas con sobrevivientes
y pobladores en territorios que transitaron por el horror, puede hacer posible la transformacion subjetiva
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de las victimas, de tal manera que se conviertan en portadoras de la iniciativa artistica en otros tiempos y
espacios (Cifuentes-Louault, 2018).

Sobre el segundo aspecto, el cual problematiza las relaciones y vinculos construidos entre artistas, co-
munidades y victimas/sobrevivientes, es importante tener en cuenta que estas han variado en el tiempo
a partir de los procesos de produccion, circulacion y recepcion de los productos y practicas artisticas.
La revision permite afirmar que la creacion no siempre es un proceso que recae en el artista a partir de
un hecho que lo inspira para producir la obra en un momento sublime. Por el contrario, las iniciativas
artisticas de memoria exigen cada vez mas de condiciones particulares para la creacién colectiva, la cual,
especialmente desde el performance, el teatro, el arte urbano y otras expresiones no convencionales, hace
posible que fluyan procesos colectivos, colaborativos y de cocreacion (Martinez Quintero, 2013) entre
artistas y sobrevivientes. En la revision de la literatura no fue posible identificar las caracteristicas de los
vinculos entre estos actores sociales, sin embargo, es posible afirmar que se trata de un proceso en el que
ambos transforman su subjetividad y se vuelven parte fundamental de un proyecto ético y politico por la
memoria social y colectiva.

La revisién también indica que el proceso de circulacion de estos productos y practicas en el espacio
social se constituye en una suerte de movilizacién social por la verdad, por el derecho a la memoria y por
la no repeticion. Algunas iniciativas artisticas, las cuales surgen en un determinado formato, por ejemplo,
la fotografia, el documental o el mural, en muchas ocasiones, luego de su exposicién inicial, logran un
mayor despliegue en medios digitales debido al cardcter indexical y anamnésico de estas fuentes (Guasch,
2005). Por otro lado, aunque existen proyectos artisticos que, al ser ubicados en el espacio ptiblico, em-
piezan a ser apropiados por las audiencias debido a sus propiedades perceptuales y sensibles, algunos
autores senalan que se requiere de propuestas artisticas abiertas que permitan a transetintes e interesados
intervenir, completar e interpelar la obra como respuesta a las posturas que buscan monumentalizar este
tipo de memorias (Schindel, 2009). Ninguna fuente de la revision aborda c6mo se tejen las relaciones y
vinculos entre artistas y audiencias en estos escenarios, sin embargo, se puede inferir que la percepcion
y la sensibilidad de los ptiblicos se profundizan cuando el artista no solo funge como profesional del arte
sino como activista y mediador de la memoria social y colectiva.

Y, en relacion con el tercer aspecto problematizador, es claro que las representaciones de las experiencias
limite emplean con mds frecuencia formatos multimediales y multimodales para los procesos de produc-
cién — creacion. Lo multimedial refiere a obras que integran en un mismo soporte medios basados en
lenguajes alfabéticos, visuales, sonoros y/o digitales con el fin de propiciar en los usuarios experiencias
sensoriales mas amplias, las cuales, eventualmente, permitirfan una mayor sensibilizacion y apropiacion.
Lo multimodal consiste en la articulacién de distintos modos semiéticos, entre ellos, la oralidad, los ki-
nestésico, lo lingiifstico, lo visual, lo sonoro y lo digital, en la configuracién de un mensaje con objetivos
expresivos y comunicativos (Kress & Van Leeuwen, 2001). En relacion con este ultimo aspecto, es im-
portante tener en cuenta que una obra puede dar relevancia a lo visual o lo sonoro en su composicion,
pero apoyarse en otros modos semiéticos planteando distintas opciones de complemento, ensamblaje o
hibridacion. M4s alla de la aplicacion de técnicas o artilugios a favor de la memoria social y colectiva, estos
artefactos culturales muestran la emergencia de otras narrativas y otras poéticas que integran realidad,
ficcion, testimonios e historiograffa para la accién social.

En esta linea de reflexion, la revisién también muestra que las narrativas visuales sobresalen como alterna-
tiva en la produccion de proyectos artisticos sobre las memorias de las experiencias limite. Como se pudo
apreciar, existe una tendencia marcada de producir fotografias, documentales, programas de television,
pinturas, instalaciones y otro tipo de obras que emplean el lenguaje visual como evidencia de hechos atro-
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ces, como testimonio de sobrevivientes o de familiares de los ausentes y como reinvencién de lo ocurrido.
Las imédgenes que fungen como evidencia, en este caso, las fotograffas que surgen del fotoperiodismo o
las imdgenes audiovisuales de archivo que captaron los hechos, se constituyen en un complejo repertorio
de indicios de ese pasado, el cual se intenta dilucidar. Las imédgenes testimonio refieren a las narrativas de
sobrevivientes que se ponen en escena por medio de la declaracion, la testificacion y/o la revelacion de lo
ocurrido, asunto que puede constituirse en icono. Y las imagenes que reinventan lo ocurrido son aquellas
narrativas visuales que, a partir de recursos de la realidad y la ficcién construyen otros modos de explicar
el pasado atroz a partir de aspectos figurativos, tal como ocurre con el arte visual y la novela grifica. Este
proceso puede llegar a producir nuevos simbolos.

En relacién con los interrogantes referidos a este tercer aspecto, se puede decir que, si bien Benjamin
(2009) tempranamente plante6 que la reproductibilidad de la obra de arte era un proceso que eliminaba
su aura, y que Sontag (2006) afirmé inicialmente que la exhibicién permanente del horror por medio de
imdgenes anestesia la percepcion del que contempla, la revisién evidencia que el lenguaje visual amplia el
repertorio de opciones expresivas y comunicativas para que el relato del pasado atroz puede llegar a distin-
tos publicos de manera reticular, es decir, en distintos espacios y tiempos. Asimismo, dicho repertorio ad-
quiere densidad y profundidad una vez se convierte en la base para producir otros marcos de comprensién
y significacion en victimas/sobrevivientes, comunidades y ptiblicos. En otras palabras, se trata de textos
visuales que se vuelven objeto de debate y de nuevas creaciones en el espacio social como consecuencia
del carécter pragmético e indexical de este tipo de lenguaje (Amador-Baquiro, 2016).

Por otro lado, la proliferacion de imédgenes fotogréficas, documentales, narrativas graficas y otros relatos
visuales, aunque pueden llegar a saturar el espacio social, no se constituyen en un suceso que profane la
memoria de los ausentes o de los sobrevivientes. De acuerdo con Sontag (2004), quien afios después re-
plante6 su posicion inicial sobre el riesgo de simplificar el horror cuando este se difunde masivamente por
medio de la imagen, la representacion del dolor del otro, convenientemente ubicada en las coordenadas
politicas, sociales y culturales, puede servir para unir o para separar personas, y para curar o para herir. En
suma, la visualidad es una produccion cultural que se convierte en la mediacién necesaria para que, desde
la distancia, especialmente, aquellos que no han conocido la guerra, construyan posiciones en torno al
sufrimiento, no pongan en duda la existencia del horror y ejerzan acciones al respecto.
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