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RESUMEN

Esta investigacion se pregunta por como las herramientas
propias del disefo y la ilustracion pueden ser empleadas en
los procesos de transmision y comprension de la memoria
social. Se centra en el concepto de formas de la memoria,
como posible conexion entre la ciencia de la Informacion,
los estudios sobre memoria y el dibujo; y explora diferentes
atributos para la lectura y creacion de imagenes graficas con
enfoque de memoria.

Como instrumento metodologico se emplea el reportaje
infografico con enfoque de memoria, como un posible puente
creativo entre los campos del disefo y la memoria. A partir
de elementos como las materialidades, la composicion, los
marcos sociales y normativos, la historicidad, la participacion
social y politica; se proponen conexiones y herramientas
para producir infografias sobre colectivos que llevan a cabo
procesos de reivindicacion de sus memorias o de quienes
hacen parte de ellos.
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ste proyecto es resultado de la Maestria en Ciencia de

la informacion, con énfasis en Memoria y sociedad,

de la Escuela Interamericana de Bibliotecologia de la
Universidad de Antioquia.

Las formas de la memoria es un proyecto de profundizacion que
pretende explorar posibles rutas creativas entre tres campos:
la ciencia de lainformacion, el dibujo periodistico y los estudios
de memoria. Estas paginas no pretenden presentarse al lector
como un proyecto de investigacion, en el sentido estricto del
término. En su lugar, es mas una extensa justificacion que da
cuenta de los procesos y exploraciones creativas detras de tres
ejercicios (en forma de lo que posteriormente sera presentado
como reportajes infograficos con enfoque de memoria).

Esta propuesta esta dividida en cuatro apartados:

En la introduccion se plantean Las formas basicas, una suerte
de boceto o encaje donde se presentan los tres conceptos en
torno a los cuales inicio esta exploracion (dibujo, ciencia de
la informacion y memoria); formando un triangulo de cuyas
aristas surgen dos elementos claves: la filosofia del disefio y la
informacion del pasado.

Se propone el reportaje infografico con enfoque de memoria
como instrumento metodologico, un ejercicio de investigacion
en campo a partir del cual se realizd6 un acercamiento a
tres organizaciones interesadas en visibilizar sus procesos
de memoria: el Movimiento Social por la Vida y la Defensa
del Territorio del Oriente Antioquefio -MOVETE- (Oriente
Antioqueno), el Movimiento de Victimas de Crimenes de Estado
-MOVICE- (Medellin, Antioquia), y la Plataforma Nacional
para el protagonismo de los nifios, nifas y jovenes (Medellin,
Cali, Barranquilla y Bogota).

La intencion de realizar esta exploracion se justifica a partir de
la necesidad de desarrollar dispositivos y estrategias para la
escuchay visibilizacion de las memorias. Este caracter dialogico
es también una apuesta vinculada al periodismo, razon por la
cual los reportajes fueron publicados en el Periodico Periferia

Posteriormente, en la primera parte, titulada Las formas de
la memoria, se presentan las bases tedricas y los referentes
creativos en los cuales se apoya esta propuesta. Aqui se
exploran preguntas y se plantean problemas desde el dibujo
documental, la infografia, el arte y el disefo. A partir de
autores y autoras como Thomas Mc Evilley, Abraham Moles,
Elizabeth Jelin y Maria Teresa Uribe de Hincapié; se plantean
posibles relaciones entre el dibujo y los estudios de memoria.
Este primer acercamiento teodrico deja abiertas cinco rutas de
exploracion: la iconicidad y las materialidades, la composicion
y los marcos normativos, la historicidad y temporalidad, el
color y el poder de fascinacion de la imagen.

Estas cinco direcciones fueron las que orientaron el analisis
de los reportajes antes realizados. No se pretende aqui agotar
ninguno de los campos de estudio planteados inicialmente;
mas bien, se proponen estos caminos como rutas abiertas
para la exploracion creativa. También se intenta que estas
rutas sirvan para el analisis o comprension de imagenes, desde
un punto de vista de los estudios de memoria.

En la segunda parte, Atributos de la imagen-memoria, se da
cuenta de los hallazgos -nunca conclusiones- que deja, hasta
ahora, la exploracion en cada una de las direcciones expuestas
anteriormente. En este apartado se retoma el proceso de
produccion de los reportajes infograficos con enfoque de
memoria; desglosando su proceso de produccion desde las

notas de campo, los bocetos iniciales, su edicion y revision,
hasta la produccion de las imagenes finales. Cada una de estas
etapas se relaciona con uno de los cinco atributos propuestos,
asi como con teorias y conceptos propios de los estudios de la
memoria, que puedan tener relaciones con el proceso grafico.

En el dltimo apartado, que se presenta como Epilogo, se
aplican los atributos de la imagen-memoria presentados en la
segunda parte a dos casos especificos:

El primero de ellos en un contexto interpretativo; donde
los atributos antes mencionados son usados en la lectura
o interpretacion de un problema grafico. En este punto se
abordan algunos casos de luchas que se dan al interior de la
imagen, partiendo del concepto de intericonicidad. Esta lectura
posibilita comprender laimagen-memoria como un escenario
de confrontacion.

El segundo caso se propone como una reflexion de como
los atributos antes mencionados pueden ser de utilidad en el
proceso de creacion de imagenes, para lo cual se plantea una
reflexion desde el campo de la caricatura editorial, o humor
grafico de actualidad. La eleccion de este campo responde a
que (como sucede con el muralismo, el graffiti, los memes,
entre otros formatos) la caricatura editorial es uno de los
escenarios donde se tramitan a menudo conflictos en torno
a la imagen.

Las reflexiones expuestas en este ultimo apartado, aunque
personales y quiza anecddticas, pueden servir como excusa
para que otros creadores de imagenes puedan reconocerse
en el sentido e intencion que persigue este texto: la de
plantear posibilidades para la exploracion grafica a partir de
las memorias de otras personas y organizaciones.

Por altimo, es preciso mencionar que la exploracion creativa
que aqui se presenta ha seguido un camino sinuoso,
desprovisto de la claridad y estructura de una investigacion
académica. Lo que aqui se presenta es la trasescena que
soporta un ejercicio creativo: como tal, esta llena de caminos
recorridos y abandonados, de bocetos que han terminado en
la papelera, de ideas trazadas y no resueltas, de proyecciones
gue aln es necesario materializar.

No es entonces el objetivo de este texto decir la ltima palabra
sobre como deben producirse las imagenes con enfoque de
memoria, ni una Unica forma de interpretarlas. Su intencion
es, como se dijo antes, ofrecer un conjunto de herramientas
-que pueden o no ser de utilidad- a dibujantes, muralistas,
grafiteros, caricaturistas, ilustradores y otros creadores de
imagenes; que quieran dirigir sus impulsos hacia el campo de
la memoria.

Con estos puntos y lineas como base, pasemos ahora al
mundo de las formas.
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Tres figuras esenciales

Memoria e imagenes. Lo primero que me vino a la cabeza
cuando decidi explorar este campo fue el prodigioso y colo-
quial concepto de memoria fotografica. Una especie de ideal:
recordar todo tal y como sucedio, fielmente, como lo hace
la fotografia: congelar un instante y atesorarlo, o capturarlo,
como sugiere Susan Sontag: “La fotografia inevitablemente
conlleva una determinada condescendencia a la realidad. De
estar alla afuera, el mundo pasa a estar ‘dentro’ de las fotogra-
fias” (2008, p.85). No sucede lo mismo con la ilustracion: ain
el dibujo documental o la ilustracion cientifica (que intentan
representar un momento u objeto fielmente), tienen meca-
nismos de produccion totalmente distintos, asi como funcio-
nes diferentes a la fotografia.

Los archivos fotograficos demuestran su poder documental
como evidencias que pueden emplearse en procesos de reco-
nocimiento de personas desaparecidas o ain como pruebas
en el ambito juridico. No sucede lo mismo con el dibujo, que
esta revestido de dudas: no sabemos si el dibujante elimino
de su cuadro un transeunte molesto o invento una persona
sentada en el medio para mejorar la composicion. Elilustrador
puede forzar en la imagen la aparicion de una edificacion para
dar la idea del lugar donde acontece, pero no ser totalmen-
te fiel a la realidad que observa; incluso, es comun cambiar o
agregar un color en funcion de la armonia cromatica o con una
intencion expresiva ;Como asumir estas interpretaciones del
dibujante? ;Seran mentiras, deformaciones, que restan ver-
dad al resultado?

Esta tension entre la memoria fotografica y la memoria grafica
es el punto de partida para el viaje que propone este texto. Si

TRIANGULO CONCEPTUAL

®

bien los textos e investigaciones sobre la memoria han explo-
rado con insistencia las relaciones entre memoria y fotografia,
propongo comprender la relacion entre imagen y memoria a
partir del grafismo, mas cercano a campos como el arte, la es-
tética y el disefo.

Pretendo en este texto presentar mis memorias sobre una ex-
ploracion en torno a tres campos: la ciencia de la informacion,
la memoria y el dibujo. Para unirlos propongo como pretexto
el concepto de formas de la memoria, que se desarrollara en
el primer capitulo. Por ahora, permitaseme esbozar las tres
figuras geomeétricas basicas, para ir calentando el pensamien-

to grafico: un triangulo con los tres conceptos teodricos antes
mencionados (informacion, memoria y dibujo); después agre-
garemos a estos un cuarto elemento (el contexto) para formar
una especie de cuadrado metodologico; y finalmente, a modo
de justificacion, un ciclo circular de ida y vuelta.

El triangulo: Informacion, memoria y dibujo

Informacion

La informacion es un concepto problematico, dificil de aga-
rrar, como la informacion misma. Las teorias de la informacion
han cambiado su objeto de estudio con el paso de los tiempos
y con el avance de las tecnologias. En el libro Modelos y esque-
mas de comunicacion (2006), de Hernando Sanchez Zuluaga,
puede identificarse como cada campo del conocimiento ha
decidido apropiarse de su propia interpretacion de la informa-
cion: disciplinas como la ingenieria persisten en un paradigma
fisico, que la concibe como un objeto (bits) susceptible de ser
medido, contabilizado, almacenado y procesado.

Para otras disciplinas, como la filosofia, la informacion se pre-
senta como un problema cualitativo, cuyos protagonistas son
la forma (morphe), la materia (hylé), y las ideas (eidos). Poste-
riormente veremos cOmo estos conceptos sugieren que infor-
mar es un proceso por medio del cual se da forma a la materia
(Flusser, 1999).

La comunicologia, por su parte, concibe la informacion como
parte de un proceso social por medio del cual los sujetos cons-
truyen el mundo y le dan sentido (este punto de vista no difie-
re mucho de los anteriores). Al tradicional modelo comunica-
cional de Shannon y Weaver (emisor, receptor, medio, canal,
mensaje y todo eso que todavia ensefan en los colegios) se
han agregado numerosos elementos, cada uno de ellos pare-
ciera haber sido la semilla de un campo diferente de estudios:
asi, existen ahora campos de investigacion que profundizan
exclusivamente en la investigacion de los medios de comu-
nicacion, otros que hacen lo propio con la construccion de los
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mensajes y los lenguajes, por otro lado nacieron campos de
estudios centrados en recepcion, la produccion y el intercam-
bio de informacion (Sanchez, 2006).

Actualmente el campo de la ciencia de la informacion es me-
nos uniforme todavia. A los modelos y concepciones anterio-
res se han unido reflexiones desde campos como la antropo-
logia, la sociologia, la politologia, la bibliotecologia, la archivis-
tica y la museologia; y lejos de encontrar puntos comunes, la
pregunta por la informacion se ha enriquecido con la aparicion
de fenémenos como la cibernética, los conflictos por la priva-
cidad y las dinamicas de poder en torno a los datos.

En medio de todo este embrollo, me llama la atencion la pre-
ocupacion de todas estas disciplinas por la forma. Bien sea la
forma en que se procesan los bits por medio de un algoritmo,
o que se da a los hechos en una noticia, o en que se estructu-
ran los procesos sociales en la educacion. Si bien debo confe-
sar mi distanciamiento con la concepcion platonica del eidos y
la morphe, me parece interesante emplear este planteamiento
como una metafora de lo que plantearé como informacion: el
proceso de dar forma.

Memoria

Reflexionemos a continuacion sobre la memoria, el segundo
elemento de este triangulo. Como la informacion, pretendo
plantear también la memoria como un proceso, porque no
podemos hacer memoria sin tiempo: la memoria implica vol-
ver sobre el pasado, para darle sentido desde el presente, y de
esta manera construir el futuro (Jelin, 2017). O, desde el punto

de vista de Manuel Reyes Mate, “El tiempo es el tribunal de la
historia porque la valoracion de lo que en ella ocurra depende del
tipo de tiempo sobre el que se asienta” (Reyes, 2018, p.17).

Pero la memoria también es otro tipo de proceso: uno de con-
frontacion entre sus usos y abusos. Tzvetan Todorov (2015)
nos ofrece un panorama de las tensiones que hacen parte del
proceso de hacer memoria: las existentes entre la soledad de
la subjetividad y la negociacion que implica lo intersubjetivo;
entre el culto a la memoria y su banalizacion; entre la justicia y
la venganza que pueden arrojarnos a lo que el autor llama un
laberinto de espejos (Todorov, 2015, p. 59).

Siguiendo con Todorov, el necesario transito de la memoria
literal (la intima, subjetiva) a la memoria ejemplar (de carac-
ter pedagogico y colectivo) (Todorov, 2015, p. 45) se une a los
planteamientos expuestos anteriormente, para establecer

Manuel Reyes Mate

una conexion entre memoria e informacion: la memoria es un
proceso que informa (da forma) al pasado.

En Los lugares de la memoria (2009), Pierre Nora llama la aten-
cion sobre un imperativo de la memoria para diferenciarla de
la historia:

La memoria es la vida, siempre encarnada por grupos vi-
vientes y, en este sentido, esta en evolucion permanen-
te, abierta a la dialéctica del recuerdo y de la amnesia, in-
consciente de sus deformaciones sucesivas, vulnerable a
todas las utilizaciones y manipulaciones, capaz de largas
latencias y repentinas revitalizaciones. La historia es recons-
truccion siempre problematica e incompleta de lo que ya no
es (2009, p.20).

Para Nora, los Lugares de la memoria son aquellos escenarios
simbolicos o fisicos donde la memoria se configura, actualiza
y transmite. Incluye lugares fisicos, como monumentos, mu-
seos y paisajes; pero también lugares simbolicos como per-
sonas, comidas, costumbres, giros del lenguaje (Nora, 2009,
p.20). Esta diversidad de posibilidades para materializar la
memoria, ;no podria invitarnos a pensar acerca de las formas
de la memoria?

Dar forma a la memoria implica también un proceso que, si
se me permite la figura, implica una labor propia de la técnica
escultorica: el pasado, como el barro, se moldea para formar
la memoria. Se lija y se talla con las herramientas del silen-
cio y el olvido. Aunque para el caso de la memoria, debemos
también reconocer que el escultor es al mismo tiempo mo-
delado por su obra. Primo Levi habla de la memoria como un
tamiz (Forges, 2016), y del acto narrativo como un ejercicio
de mediacion que esta sujeto al silencio, como un derecho del
sobreviviente (Forges, 2016, p.200).

La memoria y el olvido, como procesos entrelazados, estan
mediados también por lo inenarrable: siguiendo con la es-
cultura, dirlamos que de alguna forma el David esta formado
también por los trozos de marmol que fueron desechados por
Miguel Angel, aquellos que no estan en los museos y que ya-
cen perdidos en los suelos de Florencia.

Dibujo

Todo lo anterior para decir que dibujar es hacer memoria, ya
que implica darle una forma grafica al pasado. Y es aqui im-
portante retomar el concepto de memoria grafica, que toma
en consideracion la naturaleza subjetiva y caprichosa de los
recuerdos y que no exige la correspondencia exacta de estos
con la historia, dando lugar a la creatividad y a la imaginacion.

Hablar de lo grafico es hablar de la construccion social de la
imagen. Esta categoria emerge como necesaria para estable-
cer una diferenciacion con otros tipos de construcciones de
la imagen, que siguiendo a Alfonso Puyal en su libro Teoria
de la comunicacion audiovisual (2006), puede abarcar desde
la imagen acustica (como los paisajes sonoros), o la imagen
mecanica (que se produce con herramientas como camaras
y que deriva en videos o fotografias). El interés de la presen-
te propuesta se centra en la imagen manual que, siguiendo a
Puyal, es

El “acto grafico fundamental” (James Gibson) supone la pri-
mera manifestacion iconica producida por el hombre. Este
gesto grafico es anterior incluso a la escritura. Nace del im-
pulso por ejecutar trazos o incisiones sobre una superficie;
de una necesidad por transmitir pensamientos y creencias.
Pinturas, dibujos y grabados son representaciones plasticas
que no se han agotado con el advenimiento de la imagen
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mecanica y electronica. El comic y el storyboard suponen
un paso mas, al incorporar secuencialidad a la imagen fija
(Puyal, 2006, p.133).

En la primera parte de este texto abordaremos la relacion del
dibujo con el disefo a partir del concepto de grafismo funcio-
nal. Valga por ahora decir que con este término se describen
los “modos de representacion que se basan en el uso del trazo,
de laforma o de latrama(..)” (Moles y Janiszewski, 1990, p.9) y
que complementan el “mensaje principal’, que es el mensaje
escrito (Moles y Janiszewski, 1990, p.9). En otras palabras, si el
dibujo ofrece al dibujante un vocabulario visual para expresar
ideas, el grafismo funcional le ofrece una sintaxis para organi-

zar dicha informacion en un espacio determinado.

El grafismo funcional es, en este orden de ideas, una forma de
componer (otra vez, de dar forma) el mensaje visual, que pue-
de brindar al dibujante herramientas narrativas y de dispositi-
vos graficos para la transmision y apropiacion de la memoria.

Encuadre

La informacion, la memoria y el dibujo forman hasta este
punto un triangulo tedrico: ya Wassily Kandinsky, en De lo
espiritual en el arte (2002), habia sugerido el caracter de dicha
figura, que sugiere la elevacion (p.42). Pero el pintor y teorico
ruso también asigno al cuadrado un caracter simbolico: es la
figura de la materia, de lo terrenal y lo concreto. Una hermosa
metafora para dar paso a la metodologia.

Agreguemos pues a este triangulo un contexto, para propiciar
su cuadratura: ja qué pasados se habra de dar forma en estas
memorias graficas? Es necesario de nuevo irrumpir desde la
subjetividad.

Los reportajes infograficos que se presentan en esta
investigacion son el resultado de esta busqueda: integran la
caricatura editorial, el periodismo graficoy lainfografia; y tienen
como objetivo narrar las memorias en torno a organizaciones
sociales y politicas relacionadas con las causas del conflicto
armado colombiano (identificadas por la Comision Historica
del Conflicto y sus Victimas, que incluyen temas como los
conflictos regionales por la distribucion de la tierra, el modelo
economico, la defensa de los recursos naturales, las garantias
para la movilizacion social y la participacion politica, la
desaparicion forzada, entre otros).

Entre estas organizaciones se encuentran el Movimiento Social
por la Vida y la Defensa del Territorio del Oriente Antioquerio
-MOVETE- (Oriente Antioqueno), el Movimiento de Victimas
de Crimenes de Estado -MOVICE- (Medellin, Antioquia), y la
Plataforma Nacional para el protagonismo de los nifos, ninas
y jovenes (Medellin, Cali, Barranquilla y Bogota).

ENCUADRE METODOLOGICO

,

O
o
©
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A lo largo de los capitulos siguientes, presento tres reportajes
infograficos realizados con estas organizaciones como una
primera exploracion técnica y conceptual a proposito de las
relaciones entre la informacion, la memoria y el dibujo. Han
sido producidos a partir de entrevistas, visitas a algunos de
los lugares donde estas organizaciones llevan a cabo sus
procesos, asi como la consulta de material secundario como
documentos, paginas web y redes sociales.

El reportaje infografico con enfoque de memoria, por lo tanto, es
el principal instrumento metodologico de esta investigacion.
En estas paginas he procurado describir y desarrollar esta

herramienta, contar como ha ido evolucionando y ofrecerla a
otros dibujantes e ilustradores interesados en los procesos de
memoria, con el animo de que la redefinan o complementen.

Posteriormente, en la segunda parte, desarrollaré los hallazgos
que este instrumento me ha permitido identificar en los
procesos de construccion de cada una de estas imagenes;
pero antes de llegar a ese punto, vale la pena hacer una breve
descripcion de cada uno de los espacios que acogieron esta
experimentacion creativa, describir brevemente los contextos
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que fueron ilustrados en el proceso de esta investigacion

y exponer los productos a partir de los cuales surgen las

reflexiones aqui contenidas. EL PLUR DEL A 0 Wﬂéﬁé
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“Chibcha’, quienes me brindaron su tiempo para conversar y

profundizar en los asuntos tratados en la mesa.

A partir de este ejercicio se produjo un dibujo en acuarela y

tinta china, de 50 x 35 centimetros, que paso por un dltimo -
.- . . Movimiento NaCior\al de V(cjcimas
proceso de edicion y correccion gracias a la ayuda de Alejandro Jo Ertnaiies e Exkail
Echeverri y de los integrantes del Movete que participaron en '
las entrevistas. Con el visto bueno del Movete, esta imagen se
publico en las paginas centrales de la edicion 157 del Periodico

Periferia, en el mes de febrero de 2019.

Movice: Una semilla de sol
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del Movimiento Nacional de Victimas de Crimenes de Estado il ' %%% '
(MOVICE). Aunque por razones de bioseguridad no pudo asistir EERE & P
la totalidad de los integrantes, un nutrido grupo de personas BEIRN
se reunio para analizar y proyectar la accion del movimiento.
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En esta ocasion, detras de un tapabocas y con un estricto
distanciamiento social (aunque en tiempos de reencuentro),
llegué nuevamente en el papel de reportero grafico, con la

complicidad dela Corporacion Juridica Libertad (especialmente =\ I ) e . ~\ ‘. . >\ : ; : } \ BSNY | |

de Natalia Mufoz) quienes estaban a cargo de la organizacion

de la Asamblea. En esta ocasion, tomé la decision de alejarme
de la tarea de realizar una relatoria del encuentro, para . lm =
ol ! |O

— AN

“SOMOS SEMILLA. SOMOS MEMORIA. SOMOS EL SOL QUE RENACE ANTE LA IMPUNIDAD”
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centrarme en describir al Movice y narrar el recorrido por el
complejo camino que deben recorrer las victimas del conflicto
armado en Colombia.

“Somos semilla, somos memoria, somos el sol que renace
ante la impunidad’”. Con esta consigna como base, se narran
en la imagen algunas acciones de memoria y movilizacion
que desarrolla el MOVICE en todo el pais. Infortunadamente,
es inevitable hablar también de aquellos que intentan negar
e impedir el florecimiento de la verdad. Aunque la imagen
es para leer y recorrer como se le antoje a quien la observa,
recomiendo iniciar su lectura a partir de la semilla.

El trabajo de campo realizado durante la asamblea se
complemento con un par de entrevistas (nuevamente a
Flor Gallego, quien también hace parte del Movete; y a los
integrantes del Colectivo Resistencia, Arte y Memoria ~-RAM-
); ademas de la revision del sitio web del Movimiento y del
material publicado en sus redes sociales. Posteriormente,
con la ayuda de Natalia Muhoz y Marta Soto, se realizaron los
altimos ajustes antes de su publicacion en las redes sociales
del Movice y en la edicion 164 del Periddico Periferia, publicada
en el mes de febrero de 2021.

Voces por la paz: Asamblea nacional de las Tres voces

La publicacion del reportaje infografico sobre el Movice, en
Periferia, fue una oportunidad para acercarme a la Corporacion
Convivamos, la Asociacion Funsarep y a la Fundacion Centro
Cultural Las Colinas; organizaciones que hacen parte de
la Plataforma Colombiana de Organizaciones Sociales y
Populares por el Protagonismo de Nifios, Nifas y Jovenes. Estas
organizaciones realizaron el encuentro Voces por la paz, (o

Asamblea Nacional de las Tres voces), en la cual participaron
nifos, ninas y jovenes de cuatro regiones de Colombia (norte,
sur, occidente y centro).

En esta ocasion dejé a un lado mi rol como reportero de
Periferia, para ser una especie de relator grafico, mas cercano
y vinculado con los organizadores del evento. Esto me
permitid conocer de antemano la agenda de los encuentros.
Sin embargo, la pandemia todavia hacia sentir sus ecos de tos
mocosa Y fue imposible que este evento se realizara de forma
presencial. Asi las cosas, el 27 de marzo de 2021 se realizo
virtualmente la plenaria de la Asamblea, donde confluyeron
ninos, jovenes y organizaciones.

Ademas de las notas de este evento, la imagen tomo
como trabajo de campo las grabaciones de los encuentros
independientes de cada una de las asambleas (nifos, jovenesy
organizaciones) que se realizaron en los dias previos al evento;
asi como la revision de los documentos de la plataforma
(relatorias, planteamientos metodologicos y filosoficos, entre
otros). También participé de las reuniones de planeacion antes
mencionadas.

Posiblemente, lo mas interesante de este proceso fueron la
correccion y el ajuste de los contenidos. A diferencia de los
adultos (como en los casos del Movete y el Movice) los ninos
y jovenes son mas abiertos a proponer desde lo creativo: la
edicion de esta relatoria grafica se realizo con los integrantes
de la plataforma y los participantes de la Asamblea, algo
que permitio construir colectivamente las representaciones
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de cada elemento (posteriormente volveremos sobre esta
reflexion).

Aunque en principio queria que fueran tres infografias (una
por estamento) finalmente estas se fusionaron en una sola
(imagen 5): del centro hacia afuera, la ilustracion se divide en
tres capas circulares concéntricas. En el centro, se ubica el
logo de la plataforma, como punto de encuentro de las tres
voces. En la segunda capa, dividida en tercios, estan las voces
infantil, juvenil y de las organizaciones; representadas a partir
de sus acciones. En la capa exterior aparecen las violencias
y amenazas ante las cuales surge la movilizacion (frente
a los tercios de las voces infantil y juvenil) y las regiones en
las cuales hace presencia el proyecto (frente al tercio de las
organizaciones).

Esta imagen se acompand con un documento donde se
explica cada uno de los elementos representados, con el fin
de facilitar la explicacion y narracion por parte de los nifos,
jovenes y organizaciones. Este documento se puede consultar
en internet’. El resultado fue una acuarela tamano pliego,
que posteriormente fue digitalizada para la impresion de
rompecabezas, que sirvieran como activacion de las narrativas
ilustradas.

1 Puede consultarse en atomocartun.com/tresvoces

Un ciclo de ida y vuelta

El circulo (otra vez, segin Kandinsky) es la forma del movi-
miento: se emplea para representar procesos, ciclos y como
simbolo de la horizontalidad y la colectividad. Para el caso,
emplearé su sentido procesual, de ida y regreso, para esbozar
lo que se pretende con esta investigacion en términos sociales
y politicos.

Autores como Pierre Nora (2009), Elizabeth Jelin (2018) y
Maria Teresa Uribe (2003) plantean la necesidad de construir
nuevos sentidos pedagogicos de la memoria, que la pongan
en el escenario publico y le permitan actualizarse, mantener-
se viva, como insumo para el dialogo social y para construir
caminos de no repeticion de los hechos victimizantes. Este
proposito, sin embargo, se enfrenta ante una indiferencia de
la sociedad frente a las palabras de las victimas (Uribe, 2003).

En primer término espero que los reportajes infograficos rea-
lizados con las organizaciones y personas que participen en
esta investigacion llamen la atencion de esa sociedad indife-
rente que tanto cautivo a Maria Teresa Uribe. Sin embargo,
consciente de lo quimeérica que resulta esta expectativa, guar-
do una esperanza mas pequena: que esos actores puedan ver
representadas sus acciones, ideas y propuestas en los produc-
tos realizados, y que estos puedan servirles para dar a conocer
su trabajo a otras personas y organizaciones. Como dije antes,
este informe esta redactado con la expectativa de que otros
dibujantes e investigadores puedan encontrar herramientas
para llevar al campo de la ilustracion procesos sociales con un
enfoque de memoria. Esta intencion se basa en una convic-
cion personal de que estos formatos pueden ser Gtiles y apor-
tar en la transmision y divulgacion de la memoria.

CIRCULO DE IDA Y VUELTA

También realizo esta investigacion con la intencion de tra-
zar un camino en la otra direccion: la de la escucha. Pretendo
construir una forma de comprender la memoria desde una
perspectiva grafica, esbozar algunas claves para observarla
e interpretarla; y que otros investigadores no repitan errores
que he cometido al intentar transitar, como mencioné al ini-
cio, por un camino espinoso como el de la memoria.

Soy consciente: probablemente sean muchas expectativas
para un experimento limitado. Con que alguna de tantas se
haga realidad, estas paginas y dos anos de maestria habran
logrado su cometido.

Maria Teresa Uribe de Hincapié
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omo dibujante, me intriga como las figuras, a menudo,
nos ayudan a pensar. Vivimos entre ellas, les damos
sentido y ellas nos lo regresan: habitamos un mundo
en el cual las personas caminan muchas cuadras, se involu-
cran en triangulos amorosos para salir del circulo vicioso de la
rutina; después se dan cuenta que con el tiempo han estado
inmersos en una espiral que los ha degradado, asisten a una
terapia y deciden que si esa espiral en lugar de hacia adentro
se orienta hacia afuera, podran florecer como seres humanos.

Es sencillo hablar de triangulos, cuadrados, circulos y espira-
les; pero a menudo la realidad asume formas mas complejas
;Podriamos representar, por ejemplo, el conflicto armado co-
lombiano como un ciclo, invariable, que se repite? ;O como
una espiral, que se cierra sobre si misma, recrudeciéndose los
repertorios de violencia? ;O como un triangulo de intereses
encontrados entre actores armados, las victimas y el resto de
la sociedad civil?

Posiblemente cualquiera de estas figuras resultaria reduccio-
nista, inconclusa -incluso erronea-, en la pretension de expli-
car un fenomeno tan complejo. Lo que es necesario reconocer
es que todas estas formas proponen una ruta sintética, una
puerta de acceso o una estructura inicial para abordar dicha
complejidad.

Es precisamente ese el interés de esta investigacion. No pre-
tende explorar la complejidad de los origenes, motivaciones
y condiciones para la permanencia del conflicto armado en
Colombia; sino que toma este como escenario para explorar
las formas de contar, explicar y comprender graficamente las
causas y consecuencias del mismo. Para abordar esta pregun-
ta propongo comprender este interés desde tres campos del

TRIANGULO CONCEPTUAL

-
~
\
-

'
-~

N\

 —

o
!
;

v ;
® :

conocimiento, que fueron antes dispuestos graficamente en
un triangulo conceptual: la ciencia de la informacion, los estu-
dios de la memoria y el dibujo.

Ahora, en lugar de centrar nuestra atencion en las aristas,
propongo plantear la reflexion en las conexiones existentes
entre ellas: por una parte, aquella existente entre ciencia de
la informacion e imagen grafica, que plantearemos desde la
teoria del disefio; y por otra, las relaciones entre ciencia de la
informacion y la memoria, que expreso como la informacion
del pasado. Queda asi una linea por indagar: la conexion entre
imagen grafica y memoria: esta pregunta es el centro de esta

exploracion; que propone algunas pautas para construir repor-
tajes infograficos con enfoque de memoria.

Un problema informativo

Como esto es una investigacion académica, tiene que haber
una parte conceptual, algo tedrica, que proponga compren-
der esta exploracion en términos mas profundos. Para el caso,
esa discusion se da en torno al concepto de forma, y sus rela-
ciones con la representacion y la interpretacion. Para abordar
este asunto propongo que sigamos en laimagen 7, el triangulo
conceptual. Ubiquémonos en la teoria del disefo (representa-
da por esas manitos que amasan algo), que esta entre la ima-
gen grafica y la ciencia de la informacion. Frente a ella, en la
parte inferior, vemos la memoria que, como ya se dijo, sera
aqui propuesta como el proceso de dar forma al pasado con
una intencion.

iComo se ve el triangulo desde la perspectiva del diseno? Lo
primero que deberia llamarnos la atencion, por estar en todas
partes, es la palabra forma: se traza con el lapiz, aparece en-
treverada en la morfologia de la palabra informacion y esta en-
redada con el pasado en la definicion ya sugerida de memoria.
Parece un interesante punto de partida.

En De lo espiritual en el arte (2002) el pintor ruso Wassily Kan-
dinsky plantea que “toda forma tiene un contenido interno,
del cual es expresion’ (p. 50). Para Kandinsky la forma puede
existir de dos maneras: la primera, como un contorno trazado
en el plano, que representa un objeto material. Pero también
puede ser una forma abstracta, como es el caso del triangulo,
el circulo o el cuadrado: aqui su intencion no es representar
algo material, sino que es “una carta de ciudadania en el reino
de lo abstracto” (Kandinsky, 2002 p. 51).

Estas dos concepciones son interesantes en tanto ofrecen dos
funciones a laimagen grafica: la de representar y la de interpre-
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tar. En el triangulo en que esta enmarcada nuestra reflexion, el
dibujo es una arista, una excusa, que nos conduce a la reflexion
sobre la memoria. Podriamos preguntarnos si es funcion de la
imagen representar lo ocurrido, como lo hace la fotografia. Y
este cuestionamiento seria equiparable a la pregunta de si es
funcion de la memoria representar lo ocurrido, como lo hace
el recuerdo. O, como podria sugerir Kandinsky, ;hay en la me-
moria lugar para la interpretacion, para la abstraccion de esas
imagenes/recuerdos?

Nicolas Bourriaud, critico e historiador del arte, sugiere otro
enfoque para comprender la forma. Para él, es una “unidad
estructural que imita un mundo’ (2008, p.140). En conse-
cuencia, “La practica artistica consiste en crear una forma sus-
ceptible de perdurar, haciendo que se encuentren de manera
coherente entidades heterogéneas, con el fin de producir una
relacion con el mundo”’ (Bourriaud, 2008, p.140). Llaman la
atencion en esta definicion los dos caminos posibles esbo-
zados por Bourriaud: por una parte, la ruta representativa a
la que lleva la “imitacion del mundo’; pero, por otro rumbo,
se encuentra la “unidad estructural susceptible de perdurar’.
Nuevamente, aparecen entre nosotros la abstraccion y la re-
presentacion; pero esta vez unidas por un elemento comun:
la forma. Abstracta o representativa, parte para ambos autores
de una “materia’, de un mundo al cual se da forma.

Este proceso de “informar la materia” es actualmente explora-
do por campos como la filosofia del disefo. El filosofo y perio-
dista Vilem Flusser (1999) ofrece una explicacion interesante
al respecto: la palabra materia tiene su origen en el vocablo
madera (hylé). Una madera sin procesar, almacenada y lista
para darle forma (morphe). La forma es ideal, una abstraccion,
que se materializa por medio del acto in-formativo:

Y esto demuestra qué es lo que hacen realmente los carpin-
teros: toman la forma de una mesa (la ‘idea de mesa) y se la
aplican a un trozo de madera amorfo. Lo tragico del asunto
es que, haciéndolo, no se limitan a in-formar la madera (a
meterla en la forma de mesa), sino que también de-forman
la idea de mesa (la des-figuran al encarnarla en madera).
Lo tragico, pues, es que es imposible hacer una mesa ideal
(Flusser, 1999, p. 31).

iNo es un punto de vista revelador? Situados nuevamente en
el triangulo y partiendo desde la teoria del diseno, dos rumbos
distintos nos llevan a la memoria: por una parte la imagen
grafica, donde la forma se nos plantea como representacion
y como interpretacion; como recuerdo y como abstraccion. Al

otro lado esta la arista de la ciencia de la informacion: por alli,
el camino a la memoria transita por las relaciones que tene-
mos con el pasado, que no se limitan al recuerdo ideal, pre-
ciso, inmaculado. El acto de in-formar el pasado, aunque sea
para uno mismo, desfigura tanto la materia (el recuerdo) como
el acto mismo de recordar.

“La forma sigue a la funcion’. Este fue uno de los planteamien-
tos de la Bauhaus, fundada por el arquitecto Walter Gropius.

Esta escuela tuvo que entre sus objetivos la experimentacion
de las relaciones entre arte y diseno. La frase es especialmen-
te interesante porque agrega un elemento a nuestra breve re-
flexion sobre la forma: la intencionalidad, la funcion, el por qué
y para qué se informa. Si la memoria es informar el pasado con
una intencion, podriamos afirmar también que el acto de hacer
memoria es, esencialmente, el proceso de disenar el pasado, a
partir de las narrativas de quienes lo han vivido.

Walter Gropius
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Reportajes infograficos con enfoque de memoria

Comprender la memoria como un proceso de disefio puede
parecer, en principio, una concepcion frivola, incluso ética-
mente cuestionable: ;Qué hacer ante un camino plagado de
desfiguracion, deformacion y abstraccion? ;Es el pasado -a
menudo traumatico- una especie de madera a la cual pode-
mos darle la forma que queramos?

La propuesta que presento en las paginas siguientes parte
precisamente de enfrentar estos cuestionamientos. He de-
cidido tomar como herramientas para hacerlo el dibujo y la
imagen grafica, con el fin de experimentar conceptual y técni-
camente con algunas pautas que he encontrado en el proceso
de disenar el pasado desde el dibujo. Miintencion es que estas
estrategias puedan ser insumos para la accion colectiva de co-
munidades interesadas en el campo de la memoria, especial-
mente aquellas que buscan medios para su expresion creativa.

Llegados a este punto y habiendo abusado lo suficiente de la
figura del triangulo conceptual, propongo al lector abordar un
altimo punto: ubiquémonos en la base del triangulo, que plan-
tea la relacion entre imagen grafica y memoria. Esta relacion
esta atravesada por una linea, que es producto de la interac-
cion entre teoria del disefio e informacion del pasado, como
hemos visto hasta ahora. Ese signo de pregunta, de color rojo,
que esta ubicado en la parte inferior de la figura, representa
las preguntas antes expuestas. Para contestarlas, propongo un
instrumento llamado reportaje grafico con enfoque de memoria.

Asi como recordar, etimologicamente recordari, quiere decir
“volver a pasar por el corazon”; la palabra y el acto de hacer un
reportaje implica reporter: “volver a llevar”. El reportero, el cro-
nista, es una especie de cartero que tiene ademas el trabajo de

investigar y escribir la carta. Y lo hace con diversos instrumen-
tos: la palabra, la fotografia, el video y, por supuesto, el dibujo.
La reportera grafica Veronica Lawlor nos habla de su oficio en
estos términos:

La ilustracion de reportaje o el dibujo documental consis-
ten en salir al mundo y llevarnos aquello que experimenta-
mos detras de una pluma o un pincel. [...] Lo que realmente
cuenta es la intencion: la ilustracion de reportaje, a veces
denominada periodismo visual, no solo documenta lo que
ven nuestros ojos, sino también aquello que capta la aten-
cion de la mente y el corazon, asi como la historia que quie-
re contar el artista (2017, p.7).

Es habitual que un reportero grafico tome notas en una libreta,
en la cualilustra los lugares que visita, toma testimonios, hace
graficos y abstracciones de lo que observa.

Es también habitual que, como otros periodistas, el reportero
grafico emplee fotografias y grabaciones de audio para rete-
ner una impresion, un testimonio o un dato importante; aun-
que a menudo sean los dibujos, trazos y apuntes los insumos
para realizar su trabajo. Como apunta Edilberto Jiménez (ver
imagen 9):
Cada dibujo tiene una historia. Algunos [dibujos] se hicieron
en Chungui, otros en Ayacucho, Lima, los altimos en Tokio.
Pero mis apuntes los hice al lado de los comuneros y ellos
me indicaban como habian sucedido los hechos y yo hacia

las anotaciones y asi no llegaba a utilizar a veces la grabado-
ra (Jiménez, 2018, p. 22).

Esta cualidad de los dibujos, como medio para materializar
la memoria, la exploraremos posteriormente; por ahora, es
importante centrar nuestra atencion en que, a diferencia de
otros medios visuales empleados en el ejercicio periodistico,
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la imagen grafica centra su interés (y obtiene su fuerza) de las
impresiones que los contextos (la materia) ejercen sobre el di-
bujante-cronista, informando -o deformando- sus representa-
ciones de los hechos.

Como antes lo sugirio Veronica Lawlor, el dibujo documental
comienza por salir al mundo, sentarse en la banca de un par-
que, la acera de una avenida, un morrito en el campo o en las
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escalas de algun edificio, para dibujar lo que se tiene enfrente,
como una especie de fotografia subjetiva, de larguisima expo-
sicion.

Es el caso del trabajo de Dan Archer en su reportaje sobre los
impactos del proyecto hidroeléctrico Hidroituango (ver ima-
gen 11), que hace evidente la presencia del autor en el lugar
de los hechos, sugiere la impresion que causo sobre Archer el
paisaje. Es interesante, ademas, la figura retorica empleada en
el séptimo cuadro para representar el conflicto en torno de los
recursos naturales.

Sin embargo, no se trata solamente de salir al mundo y dibu-
jar sin mas. A menudo el dibujante no esta presente cuando
ocurren los hechos, sino que se apoya en testimonios, recuer-
dos, memorias de quienes si los vivieron. Pero estas memorias
tampoco son infalibles.

Casos como el de Art Spiegelman con MAUS (2012) (quien
narra la historia de Vladek, su padre), o de Edilberto Jiménez
(quienilustra a partir de los testimonios de habitantes de Chun-
gui); muestran que no siempre es requisito estar presente en
el momento de los hechos, también es posible ilustrarlos por
medio del testimonio y reconstruir los escenarios y objetos a
partir de descripciones o archivos (interesante en este punto
ver METAMAUS (2011), una publicacion donde el mismo Spie-
gelman describe el proceso de creacion de su obra a partir de
archivos). Estos casos son similares a Los excesos de El Prodigio
(imagen 12), donde Pablo Pérez adapta al comic una investiga-
cion realizada en conjunto con Daniel Rivera.

En todos los casos anteriormente descritos, sin embargo,
existe otro punto comun: en todos hay vacios que el dibujante
tuvo que llenar con archivos o con su imaginacion, silencios
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que se representan con metaforas graficas, una retorica vi-
sual que busca transmitir la emocion que produce el relato en
quien lo interpreta. Es comun también (excepto en el caso de
MAUS) que sean relatos cortos, sucintos, que apelan a la sinte-
sis y al disefio para priorizar los datos esenciales y presentarlos
de forma atractiva y narrativa.

LOS EXCESOS DE EL PRODIGIO

Texto: Daniel Rivera Marin / Ilustracién: Altais

El dominge 4 de marzo de 2001, Genzalo Galvis, estuvo conversando con sus amigos en los billares

Hientras caminé hasta su casa pasaron diez minvtoes, cerrd la Pued-a J sonaron un par de bombas.

Gonzalo corrié a la habitacién y obligé a sv esposa y sus tres hijos a que se escondieran deba o de

las camas, El -dice que de puro chismoso- miraba por los recodos de la ventana.

= A\

n ese entonces no habia estacién de Policia en El Prodigio ~tampoco hoy- y solo catorce

paramilitares patrvllaban por las tres calles que tene el pueblo y se dividian entre el

corregimiento y un campamento en las afveras.

e B WSS —

Desde un cerro cercano, hombres del bloque José Haria Cordova atacaban a los de Ramén Tsaza

con cilindros de gas y artefactos explosivos artesanales.
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Memoria infografica

Existe una variante a esta estructura temporal: la infografia.
“A nivel operativo y previo a su definicion, la entendemos, en
sentido general, como aquellos dibujos y otras imagenes con
aportaciones literarias, que aparecen en la prensa apoyando
visualmente las informaciones cotidianas” (Valero, 1999, p.43).

José Manuel Pablos Coello (1998) propone la infografia como
un nuevo género periodistico, José Luis Valero Sancho (1999)
como una técnica para la visualizacion de datos, mientras que
Jaime Sierra (2012) la entiende como el arte de ordenar la in-
formacion para convertirla en un formato grafico. Estas dispu-
tas para comprender la naturaleza de la infografia son cohe-
rentes con la disputa misma sobre el concepto de informacion
(Iramain, 2000): la infografia surge y se desarrolla en diferen-
tes ambitos del conocimiento, asumiendo y nutriéndose de
los retos y posibilidades de cada uno de ellos.

Las infografias se emplean habitualmente para presentar in-
formacion en formatos agiles, de consumo rapido y con com-
ponentes visuales llamativos (Valero, 1999, p.43).

Tanto la infografia Balance del conflicto armado (2018) del Ob-
servatorio de Memoria y Conflicto (imagen 12); como la que
presenta Estadisticas del Conflicto armado en Colombia (2016)
de la Revista Semana (imagen 13); nos presentan, al menos,
dos aspectos interesantes para el tema que abordamos: el pri-
mero de ellos -de caracter informativo- consiste en dar cuen-
ta de la magnitud de hechos terribles, pero haciendolo de una
forma estética, amena, para el lector. Esta dicotomia puede
ser comprensible desde un punto de vista periodistico, pues
tiene la intencion de dar cuenta de la magnitud y no de los
casos individuales.
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Por otra parte, ambas imagenes nos invitan a cuestionarnos
sobre las representaciones: en el caso de la primera, ;pode-
mos decir que la Unica diferencia entre un combatiente y un
civiles un arma? En laimagen de Semana resultan curiosas las
ilustraciones de victimas y desplazados, en las cuales las mu-
jeres aparecen usando una yihab, como si fueran desplazadas
de Siria y no de Colombia.

Es bien sabido que estas imagenes se construyen, en gran
medida, a partir de bancos de imagenes que son empleadas
-casi siempre en tiempos ajustados- por disefadores de todo
el mundo para hacer “mas visuales’ los contenidos “duros’;
pero donde no se plantea mas intervencion del infografista
que el papel de disenador grafico, despojandole de incidencia
alguna en el procesamiento de la informacion. Recordemos
la definicion de Valero: son “(...) dibujos y otras imagenes con
aportaciones literarias, que aparecen en la prensa apoyando
visualmente las informaciones cotidianas” (1999).

Trabajos como los de Art Spiegelman, Edilberto Jiménez, Joe
Sacco, Dan Archer y Pablo Pérez nos permiten comprender
las diferentes estrategias empleadas por los dibujantes para
contar historias. El orden y la temporalidad estan dados en
gran medida por el cuadro a cuadro, herencia del comic y la
historieta, que a veces puede aparecer claramente dibujado
(como en el reportaje de Archer) o sugerido (como en el de
Pablo Pérez). Ademas, el papel activo del ilustrador deriva
también en una funcion activa de los elementos graficos: nos
permiten pensar con el dibujo.

BALANCE DEL CONFLICTO ARMADO

1958 2018
VICTIMAS FATALES
HECHOS Civil Sin Informacion
DOCUMENTADOS v
353.531 n 1
’ I 262.197
Lo ] TOTAL

262.197

'VIOLENCIA CONTRA VIOLENCIA CONTRA LA LIBERTAD
LA LIBERTAD INDIVIDUAL Y LA INTEGRIDAD SEXUAL

Secuestro (SE) I
y
X
|

PRESUNTOS RESPONSABLES SEGUN VIOLENCIA CONTRA LA VIDA E INTEGRIDAD FiSICA POR .
ATAQUES/AFECTACIONES A LA POBLACION CIVIL Y COMBATIENTES EN ESTADO DE INDEFENSION

TOTAL
215.664

VIOLENCIA CONTRA BIENES

AP, Observatorio de
£} Memoriay
Conflicto

Contando la guerra en Colombia

Dafios y/o 2

ESTADISTICAS
DEL CONFLICTO

Desde 1 de Agosto de 1986 al 31 de Julio de 2016

VICTIMAS (8'349.484)
Juan M. Santos Virgilio Barco
256.878 ( 178.060

César Gaviria
F 285.327
Juan M. Santos

977.123 L ;rggls.t;;e;nper

Alvaro Uribe (2) —.
1°'528.952

f— Andrés Pastrana

2'221.717

Alvaro Uribe (1)
2'104.888

DESPLAZADOS (7°210.949)

15,88 %

Juan M. Santos Virgilio Barco
249.274 |/ 101.494

César Gaviria
’7 160.296
Juan M. Santos — Ernesto Samper
95.914 . 614.591

Alvaro Uribe (2) — — Andrés Pastrana

1'926.464

| Awvaro Uribe (1)
1'850.268

Infografia Semana.com

* Datos tomados del Registro Unico de Victimas (RUV).
En los afios de cambio de administracién se contabilizé por meses gobernados (7 y 5)

La infografia nos propone un orden y una temporalidad que
no se basan en el cuadro a cuadro, sino en la sintaxis visual,
en la composicion: la infografia toma del periodismo cierta
estructura narrativa y la funcion de presentar al lector infor-
macion para el consumo rapido (Pablos, 1998). La infografia
se ha nutrido de la computacion con algoritmos y técnicas di-
gitales, encaminadas a la visualizacion de informacion a partir
del procesamiento de datos (Valero, 1999); pero es el arte el
campo que le ofrece una perspectiva de sintaxis visual (Puyal,
2006), donde el protagonismo del dato cuantitativo se cede
a la sensibilidad del artista, al proceso de dar forma desde una
perspectiva de la filosofia del diseno.

Enfrentando la concepcion de la informacion como dato pro-
cesado y de la estética como accesorio decorativo, quiero pro-
poner una alternativa: el infografista y su sensibilidad como
procesadores de informacion cualitativa y la memoria como
un acto de diseno, que busca informar el pasado con una in-
tencion. Antes de explorar las herramientas para enfrentar
esta tarea, es necesario explicar la relacion entre imagen y
memoria de la cual parte esta investigacion.
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Y LLEGO LA PAZ
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La imagen, entre ingenieros y pajaros

No habria imagenes sin ojos que las construyan. Por eso es
interesante explorar algunas miradas que se han realizado a la
imagen, especialmente desde los puntos de vista que intere-
san a esta investigacion: la teoria del diseno, la ciencia de la in-
formacion y la imagen grafica. Posteriormente, exploraremos
las relaciones entre estas formas de entender las imagenes y
los estudios sobre memoria.

La imagen cuantitativa de Abraham Moles

Abraham Moles (1920-1992) fue un ingeniero eléctrico fran-
cés, que vivio, sintio e investigd la imagen en tiempos de un
marcado entusiasmo positivista en relacion con la comuni-
cacion: compartia aquella vision de Shannon y Weaver (emi-
sor, receptor, medio, mensaje, canal, codigo y demas), la cual
siempre le plante6 una pregunta por como “medir” la imagen
a partir de sus caracteristicas informacionales.

Esta tarea lo llevo, junto con el psicologo y caricaturista Luc
Janiszewski, a proponer la teoria del grafismo funcional, en la
cual se exploran los tipos de imagenes, sus funciones, sus re-
laciones con el texto y otros elementos compositivos y (lo que
nos interesa particularmente para este caso) una serie de atri-
butos de la imagen, encaminados a caracterizar las imagenes
en funcion de sus aplicaciones, al margen del contenido de las
mismas. No profundizaré en la explicacion detallada de como
estos autores pretendian extraer datos cuantitativos en cada
caso (lo cual nos desviaria de nuestro objetivo), sino que me
limitaré a enunciar cada uno de los atributos propuestos:

El primero de ellos es el de la iconicidad de laimagen. Se refie-
re “al grado de similitud entre una imagen y el objeto que esta

Abraham Moles

representa, o, si se quiere, al grado de realismo de un dibujo’
(Moles y Janiszewski, 1990, p.41). El objeto mismo constituye
el grado maximo de iconicidad, mientras que, por ejemplo, un
dibujo abstracto del mismo o su representacion en texto, es
menos iconico. Moles establece una escala con 13 niveles (nu-
merados desde O a 12) en la cual ofrece criterios y ejemplos
de como incrementa la iconicidad. Pero, como hemos dicho
antes, nos basta con saber que una fotografia de un objeto
posee menos iconicidad que el objeto mismo, pero mas que
un retrato.

En segundo lugar, Moles propone la complejidad de laimagen;
que depende de la cantidad de elementos que esta presenta
a quien la observa. Un mapa, un plano de un circuito eléctrico
o un diagrama de flujo son, de acuerdo con Moles, imagenes
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con un mayor grado de complejidad al de un retrato de un
rostro o una fotografia de un gato sobre un fondo blanco. Es
importante resaltar que la complejidad de una imagen esta
dada por la cantidad de elementos y sus relaciones, no por lo
compleja que sea la produccion técnica de la misma.

La normatividad, por su parte, esta relacionada con los es-
tandares que deben seguir determinados tipos de imagenes,
tanto para su produccion como para su interpretacion. Nue-
vamente pensemos en el circuito eléctrico, que tiene un len-
guaje y convenciones propios, o en las infografias antes vistas:
i Qué sucederia si, en un grafico de barras, no se cumple con
el estandar de que una mayor cantidad implica un mayor ta-
mano de las barras? Se romperia este atributo (de proporcio-
nalidad) y el grafico perderia su sentido, al menos en términos
normativos.

La universalidad esta relacionada con como una imagen sig-
nifica lo mismo en todos los lugares del mundo: la cruz roja,
el ying yang, un corazon; son imagenes que componen un re-
pertorio visual mundial (Moles no vivio para presenciar el auge
actual de los memes o los emojis, seguro le habria resultado
sumamente interesante en relacion con este punto).

Estrechamente relacionado con el criterio anterior esta la car-
ga estética o connotativa, que tiene que ver con los valores y
sentimientos que se descubren en una imagen (Moles vy Ja-
niszewski, 1990, p.46).

Finalmente, Moles plantea el poder de fascinacion, para nada
cuantitativo (aunque en su definicion es evidente que a Moles
le habria encantado medirlo): “Puede ir desde la simple atrac-
cion hasta el mas perfecto hechizo, pasando por la seduccion
y el encanto. (...) provoca un estado de atencion sostenida, (...)

un placer en el publico al que se apunta’ (Moles y Janiszewski,
1990, p.47).

Estos criterios -o atributos- de la imagen, propuestos por
Abraham Moles, pueden ser empleados con una doble finali-
dad: por una parte nos ayudan a conocer, interpretar y clasifi-
car las imagenes; pero, por otra parte, son también poderosas
herramientas para la produccion de estas. Dejemos de lado,
por un momento, las gruesas y cuadradas gafas de Moles, para
volar con el mirlo de Thomas Mc Evilley.

El mirlo de Thomas Mc Evilley

A diferencia de Moles, el critico de arte estadounidense Tho-
mas Mc Evilley propone un acercamiento mas cualitativo a
la imagen. En su texto Con el ademan de dirigir nubes (1984)
retoma la dualidad forma - contenido; persiguiéndola por la
historia, desde Platon hasta la actualidad. Y es asi como llega
al apartado titulado Trece formas de mirar un mirlo, en el cual se
desliga de la forma para centrarse en el contenido:

Todo lo que pudiéramos decir acerca de una obra de arte que
no sea una neutral descripcion de sus propiedades estéticas,
es atributo de su contenido (aun los juicios valorativos, en la
medida en que reflejan lo que los criticos althusserianos lla-
man la “ideologia visual’, son atributos implicitos del conte-
nido). Si no existe la descripcion neutral como tal, entonces
todos los enunciados acerca de una obra de arte implican
atribuciones de contenido, recondzcase o no (1984, p.3).

Para ejemplificar su punto de vista, Mc Evilley expone trece
tipos de contenido que es posible identificar en una obra de
arte, que, para el caso, aplicaremos a la imagen con el fin de
contrastar y encontrar puntos comunes con los planteamien-
tos de Abraham Moles.

Thomas Mc Evilley

Para ser justos con este, no profundizaremos en la exposicion
de cada atributo, sino que expondremos a grandes rasgos en
qué consiste, con el fin de ofrecer un panorama del punto de
vista de Mc Evilley.

En primer lugar, se plantea el contenido que emana del aspecto
de la obra de arte entendida como representacional, un criterio
muy relacionado con el de iconicidad propuesto por Moles. Sin
embargo, a diferencia de la iconicidad, Mc Evilley no se cen-
tra en la semejanza del objeto con lo que quiere representar,
sino en los marcos sociales que condicionan dicho proceso:
“La semejanza que nos parece existe entre los cuadros y la
naturaleza no resulta del hecho de que el arte imite a la natu-
raleza, sino del hecho de que nuestra percepcion de la natura-
leza imita nuestra percepcion del arte” (Mc Evilley, 1984., p. 4).

Por otra parte esta el contenido que proviene del género o me-

dio de la obra, que cambia segun los contextos culturales y
que puede comprenderse como la forma en que la obra se
inscribe en determinado medio artistico. Pensemos en un
cuadro pintado al 6leo, en el cual las pinceladas ofrecen mu-
cho relieve: jpodria considerarse como escultura, si se presen-
ta como tal? Este criterio da paso al contenido que emana de
los suplementos verbales proporcionados por el artista, cuando
este busca condicionar nuestra interpretacion de la obra; o el
contenido que proviene del material del cual esta hecha la obra,
que nos habla de la expresion misma de su materialidad.

Dos contenidos mas provienen de la escala y la duracion tem-
poral de la obra; como expresiones de su realidad fisica (ta-
mano, representatividad) y su significado a través del tiempo
(perdurabilidad de la obra o de los significados que plantea).
A esta dimension temporal se suman tres atributos mas: el
contexto de la obra, que nos habla del momento social e his-
torico del cual proviene; la relacion de la obra con la historia del
arte, que la inscribe en un contexto mas amplio, estableciendo
sus relaciones con otros codigos y significados; y el contenido
que emana de una tradicion iconogrdfica especifica, cuando una
obra se inscribe en una escuela o movimiento especifico.

Finaliza Mc Evilley con tres criterios adicionales, relacionados
también entre si: el contenido que surge directamente de las
propiedades formales de la obra relacionado con la obra mis-
ma en un sentido estético (la musica “tormentosa’ de Beetho-
ven, “fria” de Bach o “alegre” de Mozart”); los gestos y actitu-
des (agudeza, ironia, parodia, etc.) que pueden aparecer como
cualificadores de cualquiera de las categorias ya mencionadas,
gracias a los cuales se subvierte el significado; y finalmente las
respuestas biologicas o fisiologicas que despierta la experiencia
de la obra en el espectador.
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Cinco atributos de la memoria como diseio

Los puntos de vista de Abraham Moles y Thomas Mc Evilley
estan lejos de ser definitivos. El investigador de cine y televi-
sion italiano Francesco Casetti propone una forma diferente
de comprender la imagen, no a partir de sus atributos, sino de
cinco posiciones criticas ante ella; que a continuacion expone
el docente, columnista e investigador de publicidad Orlando
Aprile:
(...) Casetti propone y caracteriza lo que denomina posicio-
nes pro y contra de la imagen. Son estas cinco que siguen:
La imagen nada: la imagen como mercancia de consumo,
estandarizada y devaluada, para satisfacer las necesidades
de diversion y distraccion. La imagen trampa: también ne-
gativa y heredera de la imagen cuatrocentista, que sirve para
darle al sujeto la ilusion de dominar plenamente el mundo
representado. La imagen cuerpo: laimagen como soporte fi-
sico; los elementos que la corporizan son los que abren su
sentido. La imagen capital: por su capacidad para recuperar
y fundir lo que constituye el fondo de nuestra cultura. Y la

imagen todo: la que nos pone en contacto con la globalidad
de lo real (Aprile, 2008, p.46).

El mismo Aprile, en La imagen y sus atributos (2008) plantea
caracteristicas de analisis de la imagen como su iconicidad
(retomando el concepto molesiano), y agrega dos nuevos cri-
terios: la polisemia (casi en oposicion al concepto de univer-
salidad de Moles, Aprile indica como la misma imagen puede
tomar maltiples significados en diferentes contextos cultura-
les) y la heterogeneidad (legado de los impresionistas y que po-
tencia la polisemia, exponiendo el caracter diverso y maltiple
de laimagen).

iSon tantos los posibles acercamientos a la comprension de

la imagen! Para mi, que escribo estas paginas académicas en
lugar de dibujarlas, todas estas perspectivas me resultan in-
teresantes y provocadoras. Es por esa razon -por el interés
creativo que suscitan en mi estos puntos de vista- que esta
investigacion, en lugar de preguntarse por tipologias, clasifi-
caciones o categorias en relacion con la imagen y la memoria;
decida mas bien asumir estos atributos como elementos para
la exploracion creativa, con el fin de construir puentes entre
las teorias de la imagen y los estudios sobre memoria.

En esta direccion he tomado como punto de partida el trabajo
de la soci6loga argentina Elizabeth Jelin, autora del texto De
queé hablamos cuando hablamos de memoria (2001), en el cual
traza un panorama con las principales preguntas que se for-
mulan actualmente en relacion con este campo. Es a partir de
este texto que los reportajes infograficos con enfoque de memo-
ria surgen como una excusa para explorar las formas comunes
con las cuales esculpimos materias aparentemente diferentes.

Una salvedad muy importante: no pretendo con esta explo-
racion afirmar que la memoria y el dibujo respondan estric-
tamente a las mismas logicas y preceptos; ni que puedan
comprenderse como la misma materia. Mi intencion es su-
gerir un juego de sentidos, de informaciones, que establezca
puntos intermedios, preocupaciones comunes y posibilidades
creativas que relacionen ambos campos. Esta relacion trenza
la memoria, el reportaje grafico y la infografia, con el fin de
construir composiciones graficas que, sin abandonar la narra-
tiva y la temporalidad, centren su atencion en lo estructural,
en el contenido del discurso y en la forma que éste sugiere al
contenido; con el fin de producir interpretaciones, o abstrac-
ciones, del pasado.

Para ello, me serviré de cinco posibles relaciones entre los
campos de la memoria y la imagen, que se presentan en el
apartado siguiente:

En primer lugar, exploraremos el concepto mas recurrente en
todas teorias en torno a la imagen: la iconicidad. Indagaremos,
como se ha enunciado ya, los problemas que plantea la re-
presentacion e interpretacion del pasado, a partir de las mate-
rialidades y medios de la memoria; y como estas se funden en
los reportajes con enfoque de memoria.

Posteriormente centraremos nuestra atencion en la composi-
cion de estructuras narrativas, aprovechando un par de casos
practicos, para entender como la memoria se relaciona con la
teoria del diseno. Hablaremos de los marcos normativos en
los que se produce el sentido y de la memoria como construc-
cion social, asi como las estructuras narrativas que se emplean
en la configuracion y el disefio del pasado.

Posteriormente analizaremos la historicidad, como pregunta
en torno a la temporalidad y los marcos historicos de la me-
moria y de laimagen. Esto nos permitira abordar el color como
metafora de la subjetividad e intersubjetividad en la creacion
de la imagen-memoria.

Finalmente, concluiremos con la fascinacion de la imagen
como problema ético que implica el uso de los medios grafi-
cos; asi como los usos y abusos que implica hoy el hablar de la
memoria como disefo del pasado.

Como se ha enunciado desde el inicio, preferiria referirme a
este proceso con el rotulo de exploracion, en lugar de investi-
gacion. En primer lugar, porque su objetivo es esencialmente
creativo, aunque deba informarse como un proyecto acadé-
mico. Por otra parte, porque sus resultados se exponen aqui

como una especie de narracion acartonada; es decir, un hibri-
do de relato y ensayo académico, donde reflexiono a partir de
la experiencia de produccion de los reportajes infograficos.

En lo sucesivo, propongo al lector un pacto de complicidad:
por mi parte, intentaré que este texto esté cargado del mini-
mo de formalidad y parsimonia; dos asuntos que como hu-
morista rechazo, pero como académico acepto a reganadien-
tes. Al lector le solicito su comprension cuando, de un parrafo
a otro, una historia se convierta en una disquisicion teorica; o
cuando los hechos tropiecen con una que otra referencia en
formato APA.

No garantizo que lo anterior resulte en una lectura mas ame-
na, pero estoy seguro que si ha hecho mas agradable el pro-
ceso de escritura.

Elizabeth Jelin
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Iconicidad y materialidades

egun Abraham Moles y Luc Janiszewski, la iconicidad es
esa caracteristica que tienen las imagenes para repre-
sentar algo real (Moles y Janiszewski, 1990). Piense, por
ejemplo, en un corazon ;Qué se imagina cuando lee la palabra
corazon? Puede ser un organo, con musculos y cubierto de
sangre. O quiza usted nunca haya visto realmente ese 6rgano
y se esté imaginando una fotografia o un video del mismo,
incluso un dibujo muy realista de una cartilla sobre anatomia.

O es posible que esa palabra, corazén, no evoque en usted ni
una célula, sino ese simbolo simétrico que distinguimos en los
naipes y las puntas de las flechas de cupido; y que a veces en-
contramos atravesado por una flecha, tallado en el tronco de
un arbol o rayado con un marcador en el pupitre de un colegio.

Es mas: puede usted quedarse simplemente con la palabra
corazon, asi, con sus siete letras y el acento en la dltima silaba.
Ese recorrido desde un corazon “real’, que late, pasando por
ese grafismo que podria emplearse también para representar
la palabra amor, y llegando hasta las palabras, hechas con un
codigo ajeno al objeto en si; es para Abraham Moles la escala
de la iconicidad (Moles y Janiszewski, 1990, p.77). O como a
Moles le gustaba mas decirlo, la medida de la iconicidad. Para
él, una imagen puede ser mas iconica que otra.

Vimos que corazon y amor pueden compartir un grafismo. Un
circulo con el simbolo “$” en el centro puede representar di-
nero, capital, interés economico, pago... En el libro El discur-
so del comic (1994), Luis Gasca y Roman Gubern compilan en
mas de setecientas paginas las formas que se han empleado
en este género para representar estereotipos, gestos, simbo-
los, movimientos, metaforas visuales, entre otros elementos

con los cuales se ha construido cierto lenguaje grafico. Mu-
chos de estos recursos se emplean todavia por ilustradores y
caricaturistas, también han sido normalizados por los lectores
para interpretar el discurso visual.

Pero no todos somos lectores avidos o voraces de comics y
literatura grafica. Es mas, cuando se dibuja para prensa, uno de
los grandes retos del caricaturista editorial es darse a enten-
der ;Como dibujara yo lo que esta sucediendo?, es una pregunta
que, por una parte, busca transmitir un mensaje claro a otra
persona.

Es una busqueda de la universalidad, en la que uno desearia
no tener que usar palabras. Pero es también una busqueda
de la originalidad, de la sintesis creativa: uno no quiere repre-
sentar las cosas de la misma forma que ya lo han hecho (o
que lo harian) otros caricaturistas. Primero porque es plagio.
Segundo porque lo que esta sucediendo es diferente a lo que
ha sucedido antes.

Lo anterior plantea dos retos: por una parte, el de la repre-
sentacion. Construimos nuestras representaciones a partir de
algo que algunos llaman alfabetizacion grafica, o cultura vi-
sual, o simple entrenamiento para entender simbolos. A mi
me gusta el concepto de repertorio grafico, porque plantea una
relacion con la cultura, con la tradicion, con lo que se tiene a
disposicion en el entorno visual en el que crecemos y somos
educados.

Se aprende a dibujar de forma similar a como se aprende a
escribir: primero, la mano toma timida y torpemente la he-
rramienta, arriesga trazos por el papel. Esos trazos no son del
todo ingenuos, como lo descubrio Desmond Morris gracias
a Congo -un chimpancé que aprendio a pintar, cuya historia

completa se cuenta en el libro La biologia del arte (2019)-; esas
primeras exploraciones parecieran permitirnos acceder a no-
ciones primitivas de equilibrio y composicion graficos.

Un nifo y un chimpancé (siguiendo a Morris) hacen dibujos
mas o menos similares hasta los tres anos. A esta edad se pro-
duce una fractura: el chimpancé comienza a explorar (pode-
mos decir canalizar) su energia a partir de lo fisico, porque ya
no puede estarse quieto para dibujar y pintar.

El nino, en cambio, pasa de los rayones a la representacion:
lo que antes era un circulo con puntos adentro, ahora es el
papa, o la mama, o un hermano (aqui no puede negarse que
suele haber un importante empujon de la cultura, porque los
padres -que en nada se parecen a ese circulo- se identifican
con él, celebran el mamarracho y hasta guardan esa extrana
figura). El nifio, entonces, ha descubierto que el ojo y la mano
se articulan.

Representar es, posiblemente, el primero de los puentes que
pueden tejerse entre la memoria y el dibujo: la accion de se-
leccionar un fragmento del espacio-tiempo con la intencion
de guardarlo -sea en el cuerpo o en el papel-, lo cual nos lleva
a otra pregunta adicional: ;De qué estan hechas las memo-
rias?

La materia de la memoria

Es interesante iniciar la pregunta sobre la materialidad de la
memoria desde una perspectiva neurocientifica. Parafrasean-
do en términos generales a Rodolfo Llinas, un cientifico que
admiro, los recuerdos consisten en una serie de conexiones
de las redes neuronales (Llinas, 2017). Para Llinas el cerebro
es un sistema cerrado, aislado del mundo exterior (por el cra-

neo) y solo puede acceder a €l por medio de los sentidos, una
especie de mensajeros que le proporcionan informacion de
aquello que nos rodea.

Siguiendo a Llinas, la memoria es un proceso neuronal muy
relacionado con los procesos cognitivos: aprendemos del en-
torno para que nuestro cerebro pueda predecir los hechos
futuros, reaccionar adecuadamente ante ellos y almacenar
informacion atil que se transmite filogenéticamente a las pro-
ximas generaciones de la especie (Llinas, 2017, p.229). Mate-
rialmente, los recuerdos son en nuestro cuerpo una especie
de tormentas eléctricas, que se desencadenan por nuestro
sistema nervioso y crean una representacion interna del mun-
do exterior. Son muchos los aprendizajes que la neurociencia
tiene para aportar a los estudios sobre la memoria social, pero
por ahora baste resaltar este atributo fisiologico de las memo-
rias, que al mismo tiempo es material e inmaterial: una fugaz y
efimera descarga eléctrica que cruza por nuestro cuerpo.

La memoria social, desde las humanidades, se entiende de
una forma distinta; pero no deja de ser asombroso cuanta re-
lacion existe entre esta perspectiva y la que sugiere la neu-
rofisiologia: ambas estudian acciones relacionadas con las
experiencias pasadas, se preocupan por su almacenamiento,
transmision y utilidad de cara al futuro. Es interesante ademas
el papel que juegan el aprendizaje, la educacion o formacion
en este proceso. Pero, en lo que respecta a la materialidad de
la memoria, la relacion mas interesante entre estos dos enfo-
ques es el papel que juegan los sentidos.

Si concebimos la memoria desde su mas elemental sentido, el
nemotécnico, comprendemos que los recuerdos se fijan a no-
sotros por medio de experiencias sensoriales y emocionales:
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el dolor de una pérdida, la rabia ante una injusticia, la felicidad
que nos trae una noticia o persona. Estos recuerdos dejan en
nosotros una huella fisiologica, como ya antes se describio, en
forma de conexiones neuronales.

Pero, tiempo después, esas conexiones se activan de nuevo
ante el olor de esa persona alguna vez amada, el color del cie-
lo aquella tarde fatidica, el sabor de los dulces que comiamos
en nuestra infancia, el calor de ese lugar donde bailamos hasta
el amanecer. Estos desencadenantes de emociones se mate-
rializan incluso en objetos mas concretos: fotografias, voces,
canciones, videos, escritos, objetos, espacios... huellas que
guardamos porque desencadenan otras huellas, ya guardadas
en nuestro cuerpo.

Existen varias teorias, conceptos y analogias que han intenta-
do explicar y describir estas formas materiales que asume la
memoria.

Para el filosofo Paul Ricoeur, por ejemplo, la memoria se ma-
terializa como huella, incluso como ruina. Estas huellas inclu-
yen aquellas cosas que se silencian, se olvidan o son inefables;
porque aun desde su ausencia moldean el resultado (Ricoeur,
2008).

El historiador francés Pierre Nora, en cambio, plantea esta
materialidad como “lugares, efectivamente, en los tres sen-
tidos de la palabra: material, simbolico y funcional; pero si-
multaneamente en grados diversos” (2009, p.32). Para Nora,
los lugares de memoria son los monumentos, los archivos y
los museos; pero también los rituales, costumbres, acentos,
creaciones artisticas y, llevado al punto de la exageracion, casi
cualquier cosa que evoca el pasado y construye identidad co-
lectiva.

Esta concepcion abierta de Nora es delimitada por la sociolo-
ga Elizabeth Jelin, para quien los lugares de memoria son las
marcas que dejan las disputas: no son necesariamente hue-
llas, que es preciso conservar vivas; sino representaciones e
interpretaciones que reflejan las tensiones entre memorias
(Jelin, 2018).

Para el sociologo Michael Pollack, hay tres tipos de elementos
en torno a los cuales se organiza narrativamente la memoria:
acontecimientos, personajes y lugares; que pueden estar liga-
dos a experiencias, estar fundados en hechos empiricos o ser
idealizaciones. (1992). El historiador Jaques Le Goff propone
tres objetos de la memoria colectiva: los mitos originarios, las

Pierre Nora

genalogias de las familias y los conocimientos técnicos y prac-
ticos (Erll, 2012, p.174-175).

Por ultimo, vale la pena mencionar el punto de vista de Aleida
y Jan Assmann (esposos, profesores, alemanes, egiptologos
y apasionados por las relaciones entre comunicacion, antro-
pologia y memoria), quienes aseguran que “Todo lo que se
puede saber, pensar y decir del mundo, solo se puede saber,
pensar y decir en dependencia de los medios que transmiten
ese saber” (Erll, 2012, p.175).

A partir del trabajo de los Assmann, la experta en literatura y
cultura anglofonas Astrid Erll plantea la medialidad constitutiva
de la memoria (Erll, 2012, p.178), y resalta el concepto de me-
dios de la memoria colectiva, que se une aqui a los de lugares,

Astrid ‘Erll

objetos, huellas; como materialidades de la memoria:

“Los medios de la memoria colectiva construyen versiones
de larealidad y del pasado. En tales construcciones, desem-
pefian un papel la materialidad del medio (el instrumento
de comunicacion, la tecnologia y la objetivacion), asi como
su dimension social sistémica: también los productores y
receptores de un medio de la memoria realizan un trabajo
activo de construccion” (Erll, 2012, p.187).

En resumen -y parafraseando a Astrid Erll- podemos afirmar
que las materialidades de la memoria (medios, objetos, hue-
llas, lugares y demas) cumplen tres funciones: primera, nos
permiten almacenar y conservar la memoria en el tiempo; se-
gundo, nos hacen posible circular y transmitir esas memorias;
y tercero, nos permiten recuperar y acceder a las memorias
por medio de la evocacion (Erll, 2012, p.178).

Podemos concluir esta breve reflexion sobre la materialidad
de la memoria definiendo esta como aquellos medios, obje-
tos, lugares, huellas o dispositivos; que estimulan nuestro sis-
tema nervioso central y detonan en él otro tipo de materia-
lidad: la de los recuerdos que estan almacenados en nuestro
cuerpo.

Pero es preciso agregar que para que esta memoria sea social
implica su conectividad con un pasado y un futuro colectivos,
asi como las confrontaciones, debates y construcciones que
este proceso implica.

Concretar las formas
Esta claro que las materialidades de la memoria asumen muy

diversos medios y formas: sonoros, visuales, olfativos, espa-
ciales, sabrosos, tactiles, entre otros. El interés de esta inves-
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tigacion, sin embargo, se centra solamente en una de todas
esas posibilidades (u observa las otras posibilidades desde alli):
la de laimagen grafica.

La imagen nos permite acceder a representaciones visuales
de otros tipos de materialidades: es posible -hasta cierto pun-
to- dibujar un olor o un sonido, mas comun es ilustrar un ob-
jeto, un lugar o una persona. Es el primer asunto que resuelve
el concepto de iconicidad: se puede fotografiar un lugar, pero
esta imagen es necesariamente menos iconica que el lugar
mismo, aunque lo sea mas que un dibujo. La fotografia, en
cambio, poco tiene qué hacer cuando se trata de representar
un olor, o un sonido, o un sabor. Es preciso echar mano de
otras herramientas en busca de la iconicidad: de eso trata este
breve apartado.

Para Halbwachs, dar forma a las materialidades implica, por
una parte, un proceso técnico y mediatico; pero también un
proceso representativo (2004). El problema de la repre-
sentacion grafica de las memorias es al mismo tiempo la bus-
queda del medio que logre capturar mas efectivamente su
esencia, asi como transmitirla socialmente. O en palabras de
Bourriaud:

Una representacion no es mas que un momento M de lo
real; toda imagen es un momento, de la misma manera que
cualquier punto en el espacio es el recuerdo de un tiem-
po X, como reflejo de un espacio Y ;jEsta temporalidad esta
paralizada o es, por el contrario, productora de potenciali-
dades? ;Qué es una imagen que no contiene ningun porve-
nir, ninguna ‘posibilidad de vida, sino una imagen muerta?”
(Bourriaud, 2008, p.100).

Es evidente que el proceso de representar exige abandonar la
mera busqueda iconica, en aras de las posibilidades estéticas,

expresivas y creativas que ofrece el motivo a ilustrar. Surge
entonces el problema de la interpretacion, donde -para el
caso- las memorias son un insumo a partir del cual se cons-
truye algo ostensiblemente diferente (no literal), pero que in-
tenta transmitir la esencia de lo representado. El historiador
francés Michel Pastoureau lo plantea de la siguiente manera:

El historiador sabe bien que el pasado no es solo lo que ha
sido, es también lo que la memoria hace de él. En cuanto a
lo imaginario, no se opone para nada a la realidad: no es su
contrario ni su adversario, sino que constituye por si mis-
mo una realidad; una realidad diferente, fértil, melancélica,
complice de todos nuestros recuerdos (Pastoureau, 2017,
p17).

Veamos entonces como han caminado los dibujantes por esa
linea tan difusa que existe entre la representacion y la inter-
pretacion. Lo haremos a partir de tres ejemplos: la ilustracion
documental de lugares, a partir del trabajo de Veronica Lawlor;
la ilustracion de las voces y los testimonios, realizada por Edil-
berto Jiménez; y la union de ambas cosas en los impresio-
nantes reportajes de Joe Sacco.

Veronica Lawlor es una artista visual y dibujante estado-
unidense, que ha desarrollado su vida artistica de la mano del
urban sketching, que consiste en realizar dibujos rapidos (esta
temporalidad es relativa) de un lugar o evento. Como se men-
ciono antes, para Lawlor su trabajo tiene una profunda rela-
cion con el reportaje (Lawlor, 2017, p.7) en tanto “consiste en
saliral mundo y llevarnos aquello que experimentamos detras
de una pluma o un pincel” (Lawlor, 2017, p.7).

En su libro The urban sketching handbook (2017) Lawlor plan-
tea seis claves para la realizacion de dibujos documentales: la
observacion (captar la esencia de un lugar), la narracion (dar

cuenta de lo que alli sucede), el drama (aportar una vision ori-
ginal de los acontecimientos), el ritual (la busqueda de las di-
namicas culturales del lugar que se ilustra), la historia (buscar
huellas historicas en los lugares) y el documental (la concien-
cia de que se esta documentando un momento de ese lugar).

Las imagenes 15, 16 y 17; son ejemplos en los cuales pueden
identificarse los elementos anteriormente mencionados por
Lawlor; pero también las caracteristicas que expone Astrid
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Erll en relacion con los medios de la memoria cultural: es un
momento que se guarda en un dibujo (almacenamiento), que
puede transmitirse y que al observarlo, aunque no hayamos
estado alli, nos evoca algo de ese espacio. Los dibujos no son
solo huellas o documentos de un lugar: son también activa-
ciones de otras memorias que habitan en los espacios y que
se materializan en la arquitectura, en las practicas humanas
asociadas a los lugares, en los objetos y edificios que se re-
presentan.

Metodologicamente hablando, el dibujo documental es -an-
tes que nada- un parche: sentarse en un lugar comodo, dis-
poner los instrumentos de dibujo y conectarse con el espacio
y lo que evoca en uno. Es una entrevista a un lugar, donde
es preciso preguntarle al espacio sus formas, su esencia, sus
proporciones, sus dinamicas. Pero es ademas evidente que las
estrategias técnicas y narrativas son absolutamente persona-
les, por medio de ellas entrevemos las emociones y la perso-
nalidad del dibujante.

Un caso diferente es ilustrar cuando no estuvimos presentes
en el momento. Dibujar a partir del testimonio de otra perso-
na exige otro tipo de acercamiento cuando nos aproximamos
a larepresentacion. Hay, ademas, una mayor carga de respon-
sabilidad: estamos dibujando la vida de otra persona, lo cual
impone hacerla participe del proceso creativo, aceptar sus
opiniones en relacion con el resultado (lo cual abordaremos
mas adelante, al hablar del color) y poner el dibujo al servicio
de su voz.

Este fue el caso de Edilberto Jiménez, dibujante peruano autor
de Chungui: Violencia y trazos de memoria (2018); donde reco-
ge los testimonios de los sobrevivientes a la violencia del gru-

Imagen 16. Tour de Francia, por Greg Betza. Tomado de The urban
sketching handbook (2017).

Imagen 17. Jugadores en el Barclays e Interior del Barclays, por Julia
Sverchuk . Tomado de The urban sketching handbook (2017).
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durante su investigacion tuvo que realizar horas de caminatas,
bocetos, grabaciones de audio y documentarse ampliamente

En la época del conflicto armado interno, las mujeres

SObl’e el. lugal’ y Su hiStOI’ia fueron permanentemente agredidas sexualmente. No

podian quejarse a nadie, ellas guardaron silencio por
temor:

Abilio Vergara, prologuista de Chungui, resalta precisamente la

“Llegaron a Chungui los que estaban con los
senderistas, no eran buenos.

responsabilidad que implico el trabajo de Jiménez: Una masiana, cuando estuve yendo en busca de

lefia, me alcanzé en el camino un senderista, me ame-
nazé con matarme mostraindome su arma y me violé.

Se acepta mayoritariamente que el arte tiene por funcion

Yo no podia avisar a mi esposo. Después llegaron
los militares pero eran también abusivos, llevaban a las

despertar las emociones. (...) En el caso de este libro el pro-

mujeres a la Base Militar, y peor hacfan con las mujeres
P . del istas. icién-
ceso se desarrolla de manera mas Comple]a, porque laS e los supuestos senderistas. Abusaban de ellas dicién

doles ‘terrucas’. Una vez, un teniente vino a mi casa y
entrd, luego cerrd la puerta y me agarré a la fuerza y

emociones antecedieron a los dibujos, se tradujeron en va-

me violé.

riadas formas y lenguajes, para luego estimular la creatividad

del artista, quien luego devuelve a quienes le entregaron los

testimonios los dibujos de sus imagenes, estimulando nue-

vamente emociones. (Jiménez, 2018, p.43).
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este caso entre el grafismo y la palabra; donde ambos se ven & {Kg\“’{‘;‘ gs;t‘l}xi i f,,i’(,&" bl //// % 1 / '/ // / ////// ////}
potenciados mutuamente: el grafismo como invitacion a la \;\:\\:\\\\ N ; St ""ijif{:,li,rf / ” / b, //////
lectura del testimonio; y este a su vez, complementado por \ .//// T
escenas graficas que sirven como base a la imaginacion para Los millitares y los de Defensa Ci-
dimensionar, observar, la crueldad y el horror. Es interesante vllmbnl e b
resaltar que la produccion de Jiménez no se limito a lo grafi- mJylEddD:dg‘mli
co: la traduccion de los relatos desde el quechua fue también mujess, s quisacon & sus Wjos 7
parte de su trabajo; ademas, el libro contiene una introduccion v e
escrita por el propio Jiménez en la cual conecta los testimo- i:fﬁfolzziﬁlféff:ifffffriﬁz
nios en una estructura narrativa mayor, que da cuenta de los bx:hjfﬁi gyuhrdz
procesos historicos, sociales y politicos de los que surgen los com e
dibujos. 2 i \\\{\\u -
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rritorios heridos por la guerra; con la tarea de narrar a modo de
comic lo que observa y escucha. Sacco realiza sus viajes solo o
acompanado de un fotografo, y es a partir de fotografias que
compone posteriormente sus dibujos (imagen 20).

Para registrar los acontecimientos vividos durante mi corta
estancia con los palestinos, recurri a un par de métodos dis-
tintos. Por un lado, realicé numerosas entrevistas de sofa en
el sentido periodistico mas clasico (...). Ademas, actualizaba
religiosamente un diario (...) para describir todos los acon-
tecimientos que no fueran entrevistas, como incidentes,

impresiones, encuentros y conversaciones casuales (Sacco,
2015, p.xi)

A diferencia de Lawlor, los trabajos de Sacco y Jiménez son
producto de una edicion posterior. Son un puente entre lo que
observa el ojo en el campo (notas, bocetos, apuntes toma-
dos a la ligera y donde se procura guardar informacion) y el
posterior trabajo de edicion, que abordaremos en el capitulo
siguiente. Es interesante comprender y validar la importan-
cia de este ejercicio (el tomar notas graficas en campo) como

instrumento de investigacion grafico, donde el dibujante re-
conoce los elementos que posteriormente seran su repertorio
grdfico. Después, en la tranquilidad de la mesa de dibujo, estos
insumos seran la base para la construccion de una narrativa
(incluso la estructura de esta), pero por ahora son momentos,
objetos, paisajes... materialidades tomadas al aire, a veces sin
un sentido completo.

Lo anterior es una buena excusa para transitar a la escritura
en primera persona y al caso de los reportajes infograficos con
enfoque de memoria, realizados en el marco de esta investiga-
cion. Quiero resaltar laimportancia que tiene para el dibujante
la creacion de un repertorio grafico y al sentido que este tiene
en el trabajo de campo, cuando uno esta en funcion de captu-
rar graficamente informacion relevante.

El repertorio grafico o iconografia

El término repertorio es planteado por la teodrica del perfor-
mance Diana Taylor para denominar cierto conjunto de co-
nocimientos existentes solamente en el cuerpo (encarnados)
y que es imposible materializar o almacenar por fuera de él
(Taylor, 2019).

Poco se piensa que lo grafico esta también presente en el
cuerpo: en la gestualidad que da vida a un trazo, en la mira-
da que alimenta nuestro alfabeto visual, en la imaginacion
misma con todas sus posibilidades; pero, especialmente, en
nuestra forma de representar e interpretar lo que nos rodea,
en un estilo forjado por lo que hemos vivido y experimentado.

Como he mencionado antes, esta investigacion se realizo a
partir de tres eventos: la mesa de interlocucion entre Cornare
(Corporacion Autonima Regional de la Cuenca del Rio Nare)
y el Movete (Movimiento social por la vida y el territorio del
Oriente antioqueno); la Asamblea Regional del Movimiento
de Victimas de Crimenes de Estado; y la Asamblea Nacional
de la Plataforma para el protagonismo de las nifas, nifos y
jovenes.

En todos estos espacios mi trabajo consistio en tomar notas
graficas de lo que alli estaba sucediendo, sin tener muchas lu-
ces a proposito de qué era lo mas relevante o de qué iban a
decir los participantes. El trabajo de relator grafico integra (de
forma todavia muy basica) las herramientas antes expuestas
por Lawlor, Jiménez y Sacco; siempre en busca de materializar
graficamente lo que esta sucediendo.

El primer trabajo es de dibujo documental. Se procura ilustrar
el espacio donde uno se encuentra, los objetos que hay alre-
dedor, dibujar las personas y sus vestimentas. Cada espacio
tiene sus propias materialidades:

En Cocorna, en la mesa de interlocucion del Movete, recuer-
do que bajé del bus a unos diez minutos de caminata de una
escuela, donde se realizo el evento. Al llegar me llamaron la
atencion los rios y montanas (aunque no tenia tiempo de sen-
tarme a dibujar el paisaje), asi como las rocas que sobresalen
de la hierba, tan caracteristicas del oriente antioqueno.

Ya en la escuela, en la placa deportiva habia un par de car-
pas, bajo ellas pupitres y al frente una mesa donde estaban
sentados los principales representantes de las organizaciones
interlocutoras. Alrededor de la placa habia letreros y pancar-
tas del Movete: “Los rios llevan la memoria de nuestros des-
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aparecidos’, “No mas hidroeléctricas’, entre otras frases que
estaban escritas en ellas. Estos objetos constituyen el primer
repertorio grafico: el que nos brinda el dibujo documental (ver

imagen 21).

La Asamblea regional del Movice se realizo en uno de los salo-
nes del Jardin Botanico de Medellin. No habia muchas plantas
en ese espacio. Al llegar noté un gran cartel dispuesto en el
suelo, con fotografias de los rostros de personas desapareci-
das, que eran familiares de los participantes. También, como
estaba terminando la pandemia del coronavirus, se entrega-
ron unas manos pegadas a unos bastones, para saludarse sin
contacto fisico. Todos tenian tapabocas. Me llamé la atencion
que la vestimenta de muchas de las mujeres tuvieran motivos
de plantas y flores impresos. También habia camisetas y letre-
ros con fotografias de los desaparecidos (ver imagen 22).

Estos elementos, tomados del campo, pueden considerar-
se como materialidades de la memoria, en un sentido mas
o menos estricto del término: lugares de memoria, objetos y
simbolos, personas, vestimentas, espacios y paisajes. Sin em-
bargo, lo que ocurre, lo que se habla, escapa a este tipo de ma-
terialidad fisica. Algo similar ocurrio en la Asamblea de las Tres
voces, que fue virtual y donde lo Unico que habia para dibujar
eran mi computador y los deprimentes cuadritos caracteristi-
cos de las videollamadas (ver imagen 23).

En estos casos el dibujo documental se queda corto, ya que,
ademas de lo que se observa, es preciso representar grafica-
mente lo que se escucha, ademas de hilarlo para retenerlo en
la memoria. Para lograrlo es preciso crear o recurrir un reper-
torio grafico, que sea tan versatil como la palabra. Ya Astrid Erll
ha hecho énfasis en que existe un “significado nemomedial de
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las formas, (...) estos fenomenos estan asociados siempre con
elementos concretos del repertorio medial, las formas solo se
pueden materializar en estos” (Erll, 2012, p.183).

Y aqui recurro de nuevo a Desmond Morris (el etologo que es-
tudio a Congo, el chimpancé pintor) quien en su libro El hom-
bre al desnudo (1977) realiza un extenso y cuantioso recorrido
por aquellas sefales, gestos y actos universales, que consti-
tuyen el lenguaje no verbal: gestos y posturas del lenguaje
corporal, las sefales de transito, el codigo con el que hablan
los sordos, los codigos e instrucciones por medio de las cuales
se comunican los pilotos con los ayudantes en la pista, entre
otros (imagen 24).

También Abraham Moles presenta algunos de estos codigos
en Grafismo funcional (1990), como los simbolos de los pla-
nos arquitectonicos y algunos graficos técnicos (imagen 25).
En su obra El discurso del comic (2011), Luis Gasca y Roman
Gubern detallan, en orden alfabético, como se han represen-
tado graficamente emociones, simbolos y metaforas visuales
(ver imagen 26). Aunque pareciera que este repertorio grafico
es solo para dibujantes, vale la pena resaltar como cada vez es
mas usual el uso de la iconografia en nuestra cultura, y cuan
universales son los emojis, memes y stickers que se emplean
en las redes sociales y que constituyen un repertorio grafico
cada vez mas universal (ver imagen 27).

Estas herramientas han sido otra base para la creacion de un
lenguaje grafico donde se articulan los simbolos y materialida-
des de las comunidades y organizaciones, la iconografia que
han posibilitado las redes sociales y la aportacion de algunos
simbolos e iconos propios, a partir de variaciones y comple-
mentos de estos dos lenguajes.
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El trabajo de campo ofrece elementos fortuitos o conflictivos
que pueden servir como insumos para la creacion iconografi-
ca. Permitame exponer un ejemplo anecdoético: ;Como dibu-
jaria usted el desarrollo? Al hacer esta pregunta a un amigo, su

— —
T

respuesta se parecia a algo como esto:

,JI
--..

Tenia la misma pregunta en mente, mientras Eladier (repre-

sentante de Cornare en la Mesa de interlocucion con el Move-
te) hablaba de Greta Thumberg y la necesidad de “aprovechar
los recursos naturales’.

Me propuse hacer un dibujo mas detallado del orador, aunque
fracasé en el intento y no me quedo muy parecido. Procedi
entonces a tachar el rostro, enredando una linea hasta cubrirlo
por completo. El resultado es el que se encuentra en laimagen
29 (ahi esta el rostro, escondido en el torso del munequito).

Y me parecio una figura interesante: tenia a Eladier adentro,
habia algo monstruoso, voraz y enojado; pero al mismo tiem-
po patético. Decidi que era un buen simbolo para representar
el desarrollo @ mi manera (o a la manera del Movete). Conside-
ro que esta situacion es un buen ejemplo de los difusos limi-
tes entre la representacion y la interpretacion, especialmente
cuando hablamos de memoria: ;Qué version del mundo re-
presentar, cuando existen memorias en conflicto?

Mi amigo, al ver mi grafismo, todavia insiste en que ese ma-
marracho no representa el desarrollo y que su significa-
do lo voy a entender solamente yo. Y debo darle la razon:

“Siguiendo a Stanley Fish, los textos confesionales estan li-
bres de significado por si mismos y requieren de comunidades
interpretativas para crearlo’ (como se citdo en Payne, 2008,
p.13). Pero este asunto de la interpretacion se abordara mas
adelante.

Lo que por ahora vale la pena resaltar es el valor de las tensio-
nes entre las memorias individuales, intimas; y las memorias
colectivas, sociales o universales. O incluso entre dos memo-
rias en conflicto, cuando ese conflicto suele ser desigual. Lo
anterior implica ubicar las representaciones y su construccion
en una dimension politica, intencionada, de la memoria (Re-
yes Mate, 2018), pero también comprender que estos proce-
sos estan abiertos a escenarios de confrontacion (Jelin, 2018).

Cuando se trata de identificar materialidades que podamos
usar (como palabras graficas) en la construccion de un repor-
taje grafico con enfoque de memoria, podemos comenzar por
explorar aquellos elementos iconicos que sean herramientas,
representaciones o lugares de un conflicto: simbolos, consig-
nas, objetos, conceptos, interpretaciones, significados, entre
otros.

Son estas materialidades lo mas cercano a la iconicidad que
podemos encontrar para representar las memorias: una bus-
queda que en lugar de la iconicidad grafica (centrada en la
similitud con lo que dibujamos) persigue la representacion y
reivindicacion de los actores, los instrumentos y escenarios de
confrontacion.

Pero es necesario trascender la pregunta sobre como se re-
presentan las materialidades en el lenguaje grafico, para pre-
guntarnos por su construccion e inmersion en una narrativa.
Es esto lo que hace posible (en palabras de Todorov) pasar

de la memoria literal, individual e intima; a la memoria ejem-
plar, social y universalizable. Terminemos, pues, este aparta-
do, con esta reflexion de Paul Ricoeur: “La memoria colectiva
solo consiste en el conjunto de huellas dejadas por los acon-
tecimientos que han afectado al curso de la historia de los gru-

pos implicados” (1999, p.19).

Paul Ricoeur
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Composicion y marcos hormativos

El hombre es siempre un narrador

de historias; vive rodeado de sus his-
torias y de las ajenas, ve a través de
ellas todo lo que le sucede, y trata de
vivir su vida como si la contara.

Jean Paul Sartre

;De qué nos servirian las palabras, si no supiéramos como
unirlas unas con otras para componer un mensaje? ;De qué
nos servirian los recuerdos, separados unos de otros, sin una
historia personal, colectiva, humana; que les dé un orden y un
sentido?

Algo similar ocurre con los mamarrachos y notas de campo.
El dibujante llega a su mesa de dibujo con las paginas de una
libreta llenas de materialidades aparentemente sueltas, y co-

mienza la tarea de unir unas cosas con otras para darle a todo
un sentido completo. A este proceso lo llamamos composi-
cion. Y para componer, existen normas que ha construido la
sociedad y que hemos heredado de otros compositores, a ese
repertorio lo llamaremos normatividad (Moles y Janiszewski,
1990).

Las palabras graficas con las que narramos

En el capitulo anterior vimos que la eleccion del repertorio
grafico con el cual dibujamos es ante todo un proceso inter-
pretativo: construimos una iconografia a la medida de nues-
tras intenciones. Antes de escribir elegimos cuidadosamente
nuestras palabras: por ejemplo, emplear los conceptos de
guerra contra el terrorismo o de conflicto armado conlleva im-
plicaciones en las narrativas que se construyen con ellos. Con
las representaciones del desarrollo ilustradas en las figuras 28

y 29 ocurre algo similar: existe ya una intencion en la repre-

sentacion del desarrollo como un monstruo oscuro, en lugar
de una grafica analoga a la de evolucion o crecimiento.

Un ejemplo interesante al respecto fue la forma en que los
caricaturistas dibujaron al presidente lvan Duque durante su
gobierno: inicialmente, su parecido con Porky, un personaje de
los Looney Tunes (ver imagen 30), desato en los ilustradores su
representacion como un cerdito, casi siempre ingenuo, inclu-
so tierno, que se centraba mas en su aspecto fisico y en una
burla facil (ver imagen 31). Aunque el uso de este simil conti-
nuo extendiéndose durante el resto de su gobierno, por la in-
negable gordura del mandatario en cuestion, hubo un cambio

en las representaciones de este personaje a raiz de la violenta
represion que ejercio durante el paro armado del 2021. El cer-
do comenzo6 a tomar rasgos mas violentos, sangrientos, terri-
bles (ver imagen 32): fue necesario trascender de la apariencia
ingenua para construir narrativas que reflejaran su papel como
ejecutor de una masacre nacional.

Hechos tan terribles no pudo haberlos ordenado el amigable
Porky. Algunos caricaturistas, incluso, dejamos de dibujarlo
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como un marrano, porque al fin de cuentas, ;qué culpa tienen
los inocentes porcinos?

Como hemos visto, las representaciones e interpretaciones de
las materialidades son las palabras graficas con las cuales se
construyen los mensajes graficos. Hacen parte de discursos
y narrativas conflictivas. Esta confrontacion que se manifies-
ta en la construccion de la imagen nos permite entender que
“Como los marcos sociales son cambiantes, la memoria es
mas una construccion que un recuerdo’ (Jelin, 2001, p.4); asi
como lo expuesto por Maria Teresa Uribe en Las palabras de
la guerra (2003):

Estas no fueron guerras mudas, fueron guerras con pala-
bras, se nutrieron de los lenguajes politicos modernos y con
ellos armaron una suerte de mapa retorico y poético, quiza
ecléctico y poco riguroso, pero eficaz para convencer y con-
mover a los publicos de actuar en consecuencia:

(...) A través de los relatos, las narraciones, los lenguajes po-
liticos y los vocabularios, se establecen referentes, se crean
nociones, se dibujan imagenes cuyo conjunto prefigura un
colectivo, un conjunto mayor, que en la modernidad toma
el nombre de Nacion (Uribe y Lopez, 2003, p.116).

Lo anterior deriva en que, dependiendo de la intencionalidad,
las materialidades se hilan en una estructura narrativa que se
manifiesta en la construccion de representaciones a partir de
prototipos, estereotipos y arquetipos. Los primeros, como
modelaciones, pruebas y ensayos graficos intencionados, que
se prueban y afinan socialmente; los segundos como aquellas
representaciones que hacen parte de un repertorio social mas
o menos consolidado (que a veces va incluso contra nuestras
intenciones expresivas); y los Gltimos como aquellas estructu-
ras narrativas mas amplias e idealizadas por la sociedad.

ok HAS@DMU ES LO QUE HAY, PLOMO WE VIENE
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Desde la Casa de Narifio Se ha dado la orden
para mpunegel orden

Asi como para Ricoeur los recuerdos “estan inmersos en na-
rrativas colectivas, que a menudo estan reforzadas por ritua-
les y conmemoraciones grupales’ (2008), las imagenes que
representan estos recuerdos deben también responder y es-
tar al servicio de rituales y conmemoraciones colectivas; pero
también de las confrontaciones, luchas y reivindicaciones so-
ciales.

Es claro entonces que al desarrollar un reportaje grafico con
enfoque de memoria nunca se parte desde la pretension de
objetividad: la memoria implica tomar parte y poner las repre-
sentaciones en funcion de las luchas de una colectividad. Esta
decision no es solo un asunto ético: es también la Gnica for-
ma posible de comprender y representar los temas desde su
complejidad, determinar qué es imprescindible y qué puede
quedar en segundo plano, o incluso por fuera del dibujo final.

Retomando el inicio de este texto, cuando el dibujante esta de
regreso en la mesa de dibujo, frente a un monton de mama-
rrachos y notas de campo, tiene la dificil tarea de jerarquizar,
hilar, seleccionar y descartar. La construccion de la imagen es
también un proceso de sintesis. El papel de editor solo pue-
de asumirse con determinacion y seguridad cuando existe un
compromiso real con los temas representados (y aun asi, no
existe la garantia de que se atine con las decisiones). El filologo
aleman Andreas Huyssen lo expone de otra manera:

Es que cuanto mas se espera de nosotros que recordemos
a raiz de la explosion y del marketing de la memoria, tan-
to mayor es el riesgo de que olvidemos y tanto mas fuerte
la necesidad de olvidar. Lo que esta en cuestion es distin-
guir entre los pasados utilizables y los pasados descartables
(Huyssen, 2000, p. 9).

Sintaxis de la imagen-memoria y marcos normativos

Asi como las palabras se organizan en parrafos, las imagenes
se funden en la composicion. Hemos visto hasta este punto
que las representaciones no son neutrales y que menos to-
davia lo son las narrativas que construimos con ellas. Explore-
mos ahora las consecuencias de esa renuncia a la neutralidad
y por qué no solo es inevitable, sino necesaria.

Ibamos en que el dibujante esta en la mesa de dibujo, en plan
de jerarquizar los apuntes tomados en campo. A veces, emer-
gen de esos apuntes algunos a los cuales se concede una ma-
yor importancia, que sirven como estructura o nodo central,
porque unen los demas puntos. Podriamos decir que son ma-
terialidades que unen otras materialidades, esos elementos
son de gran importancia y funcionalidad grafica.

Veamos un ejemplo practico. Cuando realicé el reportaje de la
Mesa de interlocucion entre el Movete y Cornare, el rio apare-
ci6 como un elemento central.

Primero, porque se debatia el modelo de desarrollo precisa-
mente en torno a la cuestion de hacer o no mas hidroeléctri-
cas, en un territorio que durante los altimos 50 anos ha gene-
rado el 39% de la energia eléctrica del pais. Segundo, porque
el rio fue el lugar donde depositaron los cuerpos de Jaime e
lvan Castano, Luis Felipe Norena, Gabriel Santamaria, Ramon
Emilio Arcila, Jesis Antonio Martinez y muchos otros lideres
ambientales asesinados por defenderlo. Tercero, porque el
Movete se proyecta a menudo en el rio: “somos rios de gente’,
“unimos nuestros movimientos en uno mas grande y cauda-
loso”. El rio, ademas, fluye como el tiempo; tiene temporadas
de sequia y de crecimiento; arrastra sedimentos. El rio es el
arquetipo del movimiento, del flujo.
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Gracias a ese elemento (o en torno a él) pude organizar el pri-
mero de los reportajes (ver imagen 33). La figura del rio me
permitio hilar las relaciones de los habitantes del oriente an-
tioqueno con los rios (el nacimiento del rio a partir de anéc-
dotas de Carlos Andrés Garcia); los origenes del Movimiento
Civico del Oriente antioqueno, los conflictos ambientales y la
violencia (en un primer tramo del cauce, que se va secando
en los momentos mas algidos); el renacimiento de este con
el Movete (los “rios de gente” como afluentes); y, finalmente,
un caudaloso movimiento que sigue fortaleciéndose a partir
de la accion colectiva (desembocadura que llega a la mesa de
interlocucion con Cornare).

En las riberas del rio aparecen el testimonio de Maria Rubiela
Vargas (ver imagen 34) y algunos de los temas debatidos en
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la mesa de interlocucion. ELl monstruo del desarrollo (dibujado
como no le gusta a mi amigo), aparece aqui y alla en la ilustra-
cion haciendo de las suyas, sacando excusas pendejas, insis-
tiendo en sus puntos de vista.

Mi intencion con develar este proceso creativo no tiene la in-
tencion de afirmar que esta sea la Unica forma (menos aun
la correcta) de componer una imagen. Es, mas bien, una for-
ma de resaltar que la forma en que se organiza la informacion
(qué ideas son centrales, qué es mas o menos relevante, qué
se descarta) es producto de una estructura que esta alli, en las
mismas materialidades.

La vinculacion sensible y subjetiva con las memorias que se
ilustran permite comprender sus potenciales retoricos y na-
rrativos, asi como sus funciones poéticas y estéticas. Quiero
resaltar que ese potencial creativo que reside en la poética y
estética de la memoria se configura a su vez en marcos so-
ciales e interpretativos. Para descubrir el rio como estructura
narrativa, como arquetipo grafico, fue necesario conocer pri-
mero el papel fundamental que este representa para los inte-
grantes del Movete.

Me gusta el concepto de marco porque tiene un doble sig-
nificado: por una parte alude al plano, entendido como ese
espacio en blanco sobre el cual se construye la imagen. Pero
también a la nocion de marco o cuadro social, clave en el pen-
samiento de Maurice Halbwachs. Para €l las memorias indivi-
duales surgen en el marco de la sociedad, en ella encuentran
su sentido, su funcion y sus estructuras narrativas (Halbwachs,
2004):

Frente a Westminster pensé en lo que mi amigo el histo-
riador me dijo sobre ese lugar (o, lo que es lo mismo, pensé
en lo que habia leido en un libro de historia). Al pasar sobre
el puente, observé el efecto que tenia la perspectiva, del
cual me habia hablado mi amigo el pintor (o bien el cual ha-
bia visto en una pintura) [...] en ninguno de esos momentos
o situaciones puedo decir que estuve solo o que pensé solo;
pues en el pensamiento me hice miembro de uno u otro
grupo (Halbwachs, 2004, p.2-3).

Algo similar sucede en el momento de soledad, alli, en la mesa
de dibujo. Tenia junto a mi (en mi memoria) a los campesinos,
lideres sociales y ambientalistas del Movete, indicandome
como componer la imagen que estaba boceteando. Los tra-
zos no se enmarcaban solamente en el plano y los limites del

Maurice Halbwachs

papel, también existia otro marco, mas abstracto pero tangi-
ble: el de las causas, reivindicaciones y luchas que estaba re-
presentando; un marco normativo.

Y precisamente una cualidad de la imagen es su normativi-
dad: existen parametros mundiales, por ejemplo, para definir
como debe ejecutarse un plano de un circuito eléctrico, el co-
mic tiene a su vez un conjunto de simbolos con los cuales el
grafista crea sus historias, en occidente leemos de izquierda a
derecha y de arriba abajo. La lucha por los marcos normativos
es la lucha por el significado, por el sentido. En laimagen es la
lucha por seducir el ojo, en la memoria, por la escucha.

La memoria no esta absuelta de esos marcos normativos: esta
inmersa en complejos marcos sociales que determinan su in-
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terpretacion, su validacion, su deformacion:

Los sujetos son constituidos discursivamente pero hay con-
flictos entre sistemas discursivos, contradicciones dentro de
cada uno, maltiples significados de los conceptos. Y los su-
jetos tienen agencia. No son individuos autonomos, unifica-
dos, que ejercen la voluntad libre, sino sujetos cuya agencia
se crea a través de situaciones y status que se les confieren
(Scott, 1999, p.77).

Es dentro de estos marcos sociales y normativos que surge la
composicion de las narrativas, no solo como parte de la cons-
truccion de la propia historia e identidad, sino por como estas
se proyectan hacia la sociedad, hacia otros posibles oyentes.
Vale la pena retomar aqui el concepto de comunidades de inter-
pretacion de Stanley Fish: en linea con el pensamiento de Hal-
bwachs, nunca estamos solos en el momento de estructurar
y narrar el pasado, tampoco cuando somos los espectadores
e intérpretes de las narrativas de los demas.Cuando los mo-
vimientos, colectivos u organizaciones sociales se descubren
como productores y consumidores de significado, comienzan
a hacer parte de una o varias comunidades de interpretacion.
También sus memorias, su dolor, ingresan al mundo de la in-
dustria cultural: para alcanzar la verdad, justicia y reparacion
las victimas se ven forzadas al reto de ganarse la escucha de la
sociedad. La politéloga Leigh Payne lo describe de la siguiente
manera:

Los perpetradores y sus audiencias rivalizan por el poder
politico: quiénes cuentan la historia del pasado (actores), lo
que dicen (guion), como lo dicen (actuacion), donde (esce-
nario) y cuando (tiempo) lo dicen. Ademas, los sectores de
la sociedad (el publico) chocan sobre las interpretaciones
respecto del significado politico de las confesiones (Payne,
2008, p.9)

Vivimos en un pais que se niega a escuchar a las victimas, a
comprender el pais desde sus narrativas y a ceder ante sus
reclamos y exigencias. Lo anterior impone un reto adicional a
las organizaciones de victimas: asumir el papel de dar forma
a sus memorias (y al dolor, la tristeza, la ira) para que asuman
estructuras discursivas que intenten impactar a la sociedad.
Ademas de este reto, existen actualmente discursos que, dis-
frazados de memorias, intentan esconder la verdad, evadir la
justicia y sostener una politica que revictimiza a quienes han
padecido los efectos de una historia de conflicto armado.

Lo anterior nos invita a comprender con mayor detalle las re-
laciones entre disefno y memoria. No solamente porque el di-
seno ofrece herramientas para el posicionamiento y la visibili-
zacion de las memorias; sino porque nos permite comprender
y desestructurar narrativas falaces, que buscan un estatus de
memoria con la intencion de perpetuar la violencia politica,
economica y social.

La memoria como diseiio: dar forma al pasado

Desde el punto de vista del bien puro, no existe
mas que una diferencia de grado entre el disefio
elegante, y agradable para el usuario, de una silla
y de un misil: en ambos se esconde el demonio.
Pues ambos son funcionales.

Vilém Flusser

Vivimos en la era de la simplificacion: las ideas, imagenes y
contenidos simples son mas faciles de masificar, comunicar
y comprender. Las ideas complejas, por otra parte, exigen al
espectador un mayor compromiso, rigor y analisis. Ya Maria
Teresa Uribe ha planteado como esta premisa dificulta para
muchas personas acercarse a los relatos del dolor, el sufri-

miento y la violencia (2003). La pregunta por las relaciones
entre disefo y memoria es la pregunta sobre qué tanto puede
sacrificarse de la complejidad, fidelidad y rigurosidad en fun-
cion de la transmision y masificacion.

Pensadores como Andreas Huyssen y Tzvetan Todorov han
reflexionado sobre esta disyuntiva: el primero nos cuestiona
sobre como (precisamente en la era de la informacion, la me-
moria y el almacenamiento) estamos saturados de informa-
cion pero desinformados (Huyssen, 2000). Todorov, por su
parte, nos cuestiona sobre los usos y abusos de la memoria;
y como su masificacion implica al mismo tiempo traicionar su
naturaleza (Todorov, 2015).

Estos conflictos y preguntas son compartidos por los estudios
de la memoria y la teoria del diseno.

Como se enuncio antes, ambos campos de estudio compar-
ten un problema que es en esencia informativo. No profundi-
zaremos demasiado en este punto, que ya se ha sugerido en
la primera parte, pero vale aqui la pena recordar que el acto de
in-formar es aquél por medio del cual se impone una forma a
la materia. Sin embargo, de acuerdo con Vilém Flusser, este
proceso tiene sus detractores:

La idea fundamental es que la madera (...) es un material
amorfo, al cual el artista, el técnico, confiere una forma.
Precisamente mediante tal acto es como el artista-técnico
obliga a la forma a aparecer.

La acusacion fundamental de Platon en contra del arte y la
técnica radica en el hecho de que estas traicionan y desfi-
guran las formas (ideas) intuidas teoréticamente cuando se
encarnan en materia.

Los artistas y los técnicos son, a sus 0jos, traidores de las

Vilém Flusser

ideas y embusteros, porque inducen maliciosamente a los
seres humanos a contemplar ideas deformadas (Flusser,
1999, p. 24).

Si partimos de la idea de que la memoria es dar forma al pasa-
do con una intencion, podemos también asegurar que la accion
de rememorar consiste en disefiar el pasado. Los recuerdos y
sus materialidades, como la madera, son pulidos con las herra-
mientas del silencio, el olvido y la composicion. Este proceso
tiene tanto una funcionalidad (la creacion de nuevas formas y
materialidades, susceptibles de ser almacenadas, transmitidas
y evocadas) como también una intencion (que dependera del
tipo de memoria que contemplemos, asi como del sujeto que
rememora y los marcos sociales en los cuales esta inmerso).
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Es también necesario considerar que el disefio opera en una
doble via: al materializar las formas (que de acuerdo con Flus-
ser solo pueden ser ideales), las ideas se transforman. Un pro-
ceso similar al que ocurre con las memorias, ya que cuando
construimos narraciones de nuestros recuerdos, con ellas
construimos nuestra identidad y proyectamos nuestro futuro.
Este proceso no es meramente individual, como se mencion6
antes, pues la memoria tiene un horizonte social y colectivo:
redisenar el pasado es un proceso que los estados y la socie-
dad miran con recelo porque abre la puerta a la produccion y
disputa de las materialidades, lo cual implica a su vez la trans-
formacion de las formas e ideales que sustentan la accion po-
litica, economica y social.

El diseno es también un proceso de sintesis: la funcionalidad
de la imagen memoria depende de que esta, como dispositi-
vo de comunicacion, responda a la normatividad del disefo.
Existen imagenes complejas, que tienen muchos elementos
(por ejemplo los planos, las imagenes técnicas o las infogra-
fias); e imagenes poco complejas, que transmiten un mensaje
rapida y sintéticamente (como la caricatura editorial). También
existen memorias densas, que no son facilmente comprensi-
bles y que estan inmersas en contextos complejos. La imagen
y la memoria estan siempre es una tension entre la sintesis y
la complejidad.

Hasta ahora, los reportajes infograficos con enfoque de memoria
se han producido tomando como base la infografia. A dife-
rencia de las infografias que se observan cominmente en la
prensa, que pretenden hacer amenos o graficamente agrada-
bles los datos cuantitativos, el reto de los reportajes ha sido
sintetizar en una imagen la naturaleza cualitativa de la me-
moria. Se distancia de la narrativa del comic, cuadro a cuadro,

para apostar por una estructura panoramica; sin dejar de ser
narrativa. Veamos otro ejemplo de esta propuesta en térmi-
nos de composicion.

Situémonos nuevamente en la mesa de dibujo, ahora con los
apuntes graficos tomados en campo durante la Asamblea re-
gional del Movice (Movimiento de Victimas de Crimenes de
Estado). A diferencia del Movete, donde el rio hilaba facilmen-
te los demas elementos, en el caso del Movice no hallaba en
mis apuntes un elemento grafico que sirviera como estructu-
ra. Durante las intervenciones, era recurrente y central el tema
de la impunidad y el negacionismo por parte del Estado ante
los reclamos de verdad vy justicia de las victimas.

Hagamos una breve pausa para preguntar, jcomo dibujaria
usted una victima? ;O un desaparecido? Como mencioné an-
tes, el uso de estereotipos graficos a menudo implica irse en
contra de lo que observamos, revictimizar y agredir con la re-
presentacion. Entre los integrantes del Movice descubri que
todos lucimos como las victimas, quiza porque todos lo so-
mos de una u otra manera.

Pero volvamos al asunto de la composicion y de las mate-
rialidades que sirven como estructuras. Alli, en una esquina de
la libreta, estaba escrita una frase que sirve como eslogan del
Movice: “Somos semilla, somos memoria, somos el sol que
renace ante la impunidad” Al leerla con detenimiento en-
contramos insumos graficos (la semilla, la memoria, el sol, la
impunidad); también contiene una narrativa, un proceso que
va desde la germinacion hasta el nacimiento. Contiene en si
misma un conflicto entre memoria e impunidad.

Inicié mi exploracion a partir de ese conflicto (imagen 35):
tomé inicialmente como referencia a los desaparecedores (al
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dibujar a las fuerzas militares como magos), que con sus tru-
cos (negacionismo, violencia, doctrina militar del enemigo in-
terno), defienden la oscuridad (impunidad). Al frente, una se-
milla germina y de ella brota el sol (Movice), que ilumina y se
opone a la oscuridad a partir de acciones colectivas. Ensayée
un par de bocetos mas siguiendo esta estructura (imagen 36),
pero (como sucedio con la representacion del presidente lvan
Duque como un cerdo) los prestidigitadores nada tienen qué
ver con los desaparecedores: representar a los militares como
magos no me resulto un simil acorde con la narrativa del Mo-
vice. Estaba de vuelta ante la hoja en blanco.

La ventaja de contar con una materialidad solida, que sirva
como estructura (y también una forma de identificarla entre
tantas otras), es que de ella emergen muchas formas posibles.
El eslogan del Movice se divide en tres partes, separadas por
dos comas: “Somos semilla’; “Somos memoria” y “Somos el
sol que renace ante la impunidad” Decidi trabajar a partir de
estas tres escenas: dividiendo entre ellas los apuntes tomados
en campo (ver imagen 37). La semilla es el origen del movi-
miento: la busqueda y exigencia de verdad. La memoria, que
surge de la semilla, son las acciones internas de organizacion
del movimiento. Y finalmente, el sol que renace ante la impu-
nidad se represento como el florecimiento de esta memoria,
en acciones de movilizacion que enfrentan el negacionismo y
laimpunidad. La composicion de la figura relaciona el final con
el inicio: la impunidad y el negacionismo solo generan mas
movilizacion en busca de la verdad; un paradodjico ciclo donde
los militares terminan abonando el terreno para que la semilla
crezca.

Al revisar las notas de campo es evidente cuantos temas de la
Asamblea quedaron por fuera de la imagen: hubo una exhaus-
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tiva discusion sobre la ejecucion y avances del proceso de paz,
sobre la doctrina militar, sobre el modelo de desarrollo y sobre
la incidencia de la pandemia en los procesos de movilizacion.
Fue la revision de material secundario (sitio web del Movice,
publicaciones, videos y podcasts) lo que permitio entrever
cuales serian los asuntos mas importantes de cara a construir
una imagen funcional para el movimiento.

Lo que queda claro hasta este punto es que los medios y
materialidades de la memoria no solo estan compuestos de
sustancias diferentes (la narracion, la voz, los objetos, lugares,
sabores, olores y ese largo etcétera que tanto se ha repetido);
sino que cumplen también una funcion similar a la de las ca-
tegorias: en torno a ellas se organiza el discurso, se jerarquizan
las ideas, se componen las narrativas.

Por eso es importante comprender el proceso creativo de los
reportajes infograficos con enfoque de memoria como un proce-
so de doble via: no se trata solamente de lograr componer un
mensaje para transmitir la memoria. Para situar los elementos
en el plano es preciso introducirse en un marco social y nor-
mativo: establecer una complicidad con el otro para compartir
con él los significados, las emociones, las intenciones y a partir
de esta afeccion sentarse a dibujar. Insisto en que este proce-
so no es garantia de éxito, pero si que facilita la tarea.
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Historicidad y temporalidad

El estilo de un pensamiento es su mo-
vimiento.

Gilles Deleuze y Féliz Guattari

Antes de reflexionar sobre las relaciones entre el tiempo, la
memoria y la imagen; es Gtil retomar el concepto de funcio-
nalidad, para entender sus relaciones con el humor grafico. El
humor grafico reine todos esos formatos de la imagen que
tienen como objetivo producir una sonrisa amarga en el es-
pectador: la caricatura editorial, el comic, el cartoon, la satira
grafica, los memes, entre tantos otros.

Para explorar como se historiza el dibujo humoristico, o las
caricaturas, propongo acercarnos al concepto de memoria cul-
tural de Jan y Aleida Assmann. Quiero en este punto resaltar
las relaciones entre el dibujo y el archivo, a partir de lo que
llamamos dibujar la actualidad. Cuando lo hacemos, no sola-
mente guardamos un momento para el futuro: también inte-
ractuamos con la historia misma del dibujo, a partir de la cual
creamos nuevas materialidades y activamos el pasado.

La memoria cultural, segin los Assmann

Aunque casi siempre se les menciona juntos (“los Assmann’)
vale la pena aclarar que ha sido Aleida Assmann (o Aleida Bor-
nkamm, antes de casarse con Jan) quien se ha dedicado ma-
yoritariamente a profundizar en estas dimensiones culturales
de la memoria. Aqui hablaremos de ellos juntos, por aquello
de celebrar la pasion compartida.

La imagen 38 muestra un muy breve panorama de teoricos
y teorias, ubicados temporalmente, con el fin de situar a los

Assmann y su teoria de la memoria cultural en medio de sus
referentes y sus sucesores. Quiero aclarar que esta imagen y
los parrafos que siguen son un resumen de un resumen, bas-
tante claro y sintético, que hace Karen Saban en su texto De
la memoria cultural a la transculturacion de la memoria (2020)
y que he complementado con otro de la autoria de Alejandro
Baer titulado bellamente La memoria social: Breve guia para
perplejos (2010). Me he limitado solamente a tomar asuntos
esenciales de cada autor, recomiendo ir a los textos originales
(disponibles en Internet) para ampliar lo que aqui se presenta.

La teoria de la memoria cultural propuesta por los Assmann
tiene como antecedentes los trabajos de Walter Benjamin y
Maurice Halbwachs, pioneros en relacionar la memoria con las
dinamicas culturales. Benjamin se opone a que, como en una
camandula, la historia apile simples hechos aislados, y propo-
ne hacer un alto para comprender el hoy a partir de las cone-
xiones entre esos hechos. Por su parte -y como hemos visto
antes-, Halbwachs resalta el caracter colectivo y los marcos
sociales involucrados en las dinamicas de produccion e inter-
pretacion de la memoria, declarando que la memoria siempre
tiene un horizonte colectivo.

Con estos antecedentes, los Assmann proponen dos tipos de
memoria: una memoria comunicativa (relativamente efimera,
pues No persiste por mas que unas generaciones y se transmi-
te generalmente por medio de la oralidad) y otra que abarca
mas tiempo y materialidades: la memoria cultural. La primera
de ellas no es muy desarrollada por los Assmann, pero si por
otros autores como Harald Welzer o desde enfoques como el
de repertorio propuestos por Diana Taylor.

Por su parte, la memoria cultural implica que el pasado y sus
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Aleida y Jan Assmann

acontecimientos sean recordados u olvidados por medio de
un proceso social, el cual esta ligado a las materialidades de
los recuerdos. Retomando la idea de la camandula de Ben-
jamin y los marcos sociales de Halbwachs, podriamos decir
que hay algunas cuentas que son socialmente consideradas
(estan vinculadas a objetos y materialidades susceptibles de
ser almacenadas) y otras cuentas que se quedan en el olvido.

Esos objetos que nos permiten recordar hacen parte de la me-
moria de almacenamiento (o ARS) y constituyen el acervo de
la memoria cultural. Por otra parte, en dialogo con lo anterior,
existe un proceso de activacion de esos objetos (o VIS), una
fuerza viva y procesual que da sentido, moviliza y actualiza
el acervo de la memoria cultural. En relacion con estas dos
formas de memoria esta el olvido: aquello que no llega has-
ta nosotros porque no fue materializado antes, o porque es

intencionalmente borrado, o porque se olvida para un nuevo
comienzo. Esta relacion entre ARS, VIS y olvido es uno de los
aportes fundamentales de los Assmann a las teorias de la me-
moria.

En la imagen 38, que nos sirve de mapa entre el follaje teori-
co, vemos una ligera bifurcacion después de los Assmann. Por
una parte, se despliega la rama de Pierre Nora, quien nos habla
de la imposibilidad de regresar al pasado, con su famosa frase
“se habla tanto de memoria porque no hay memoria” (Nora,
20009).

Este giro de la memoria nos lleva a Andreas Huyssen, quien
plantea una explosion de memoria como consecuencia de
la era digital: contamos actualmente con un saper archivo
(ARS) que almacena y pone al alcance una enorme cantidad
de informacion (es decir, un enorme acervo cultural para la
memoria). Este sdper ARS, paradojicamente, contiene tantas
materialidades que se hace mas dificil su activacion (VIS) y se
facilita el olvido. Esta es la razon por la que, segin Huyssen,
tenemos la sensacion de vivir en un presente continuo.

La otra ramificacion nos lleva a Astrid Erll, por una via que po-
driamos considerar mas optimista. Erll resalta que la digita-
lizacion y la globalizacion han implicado también que exista
actualmente una memoria transnacional y transcultural. Tér-
minos como “holocausto’ son empleados actualmente en
contextos diferentes al judio-nazi. Lo mismo acontece con
conceptos como “desaparecido’, o con el lema “Nunca mas’.
La era digital es también la oportunidad de una memoria
compartida con otros, cada vez mas distantes o que habitan
contextos diferentes.

Como aclaré inicialmente, este recorrido histérico construido

a partir de los textos de Saban (2020) y Baer (2010) es el pri-
mer tramo de una ruta mas larga, que discurre de forma trian-
gular y que nos ha sido indicada por Jan y Aleida Assmann.

Quiero introducir ahora una opinion personal. Como se men-
ciono antes, Jan y Aleida Assmann son egiptologos. Me pre-
gunto si esta profesion fue decisiva en la forma que dieron a
su teoria de la cultura, si solamente podemos comprenderla
en escalas tan amplias de tiempo, en objetos canonicos que
llevan anos en museos o archivos, en mitologias y arquetipos
de han viajado de milenio en milenio hasta nuestras cosmo-
gonias actuales.

(Es toda memoria comunicativa una memoria efimera y des-
tinada a perderse en el tiempo? ; Cuando sabemos si un dibu-
jo, fotografia, pintura (solo por citar algunos formatos) es sig-
nificativo para la historia? ;Qué criterios nos llevan a archivar,
restaurar y guardar solo con la conciencia del presente?

El tiempo en las memorias y las imagenes

Estas preguntas nos traen de nuevo a la comprension de la
memoria desde un enfoque del disefo, pues nos invitan a
aceptar que su funcionalidad cambia con el tiempo.

El cambio de las tecnologias, los contextos sociales, las nece-
sidades de los espectadores y los medios de comunicacion;
determinan a su vez cambios en las materialidades, las cons-
trucciones narrativas y las intenciones de las memorias y los
grupos sociales que las producen.

Esta premisa nos aboca a hablar y comprender el tiempo y la
historia desde una perspectiva compleja. Halbwachs estable-
ce un concepto de tiempo social, en el cual cada grupo social
disefa un calendario, una temporalidad diferente, de acuerdo

con sus necesidades. En su reflexion sobre el tiempo, asegura:

En primer lugar, observemos el tiempo concebido bajo la
forma mas abstracta: el tiempo totalmente homogéneo de
la mecanicay la fisica, de una mecanica y una fisica llenas de
geometria, que podemos denominar el tiempo matemati-
co. Se opone al tiempo vivido de Bergson, igual que se opone
un polo al otro, y esta, segun este filosofo, totalmente vacio
de conciencia (Halbwachs, 2004, p.100-101).

Me parece necesario rebatir esta postura, entendiendo que el
tiempo fisico no es para nada plano ni homogéneo. La rela-
tividad introduce dos cambios esenciales en la comprension
de esta dimension: la primera de ellas consiste en fusionarlo
con el espacio, para entender siempre un plano espaciotem-
poral; la segunda, estriba en que este campo es afectado por
la gravedad, lo cual deriva en su curvatura y deformacion en su
interaccion con la masa (Sepulveda, 2014, p.33).

Mas que una oposicion entre el tiempo fisico y el tiempo vivi-
do, podriamos permitirnos comprender una fusion de ambos
modelos, donde el tiempo se deforma en torno a los recuer-
dos. Nuestra identidad, nuestras luchas y nuestro futuro, giran
en torno a las memorias y ellas determinan nuestros movi-
mientos hacia el futuro. Esta comprension es cercana al enfo-
que historiografico, segln el cual la historia no es una linea de
tiempo por la cual transitamos en una sola direccion, sino que
esta compuesta por multiples temporalidades que coexisten
en un mismo plano espacial:

Los trabajos de geografos como David Harvey han demos-
trado que separar tiempo de espacio supone un riesgo para
la comprension plena tanto de la cultura moderna como de
la posmoderna. (...) Tiempo y espacio siempre estan estre-
chamente ligados entre si de manera compleja; prueba de
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ello es la intensidad de los discursos de la memoria presen-
tes por doquier mas alla de las fronteras, tan caracteristicos
de la cultura contemporanea en los mas diversos lugares del
mundo (Huyssen, 2000, p.2).

Cuando recordamos, disefiamos el pasado y con él el tiempo.
Estos marcos sociales del recordar, en palabras de Elizabeth
Jelin, “son histoéricos y cambiantes, en realidad, toda memoria
es una reconstruccion mas que un recuerdo’ (2001). Y este
proceso de construccion social nos lleva, de nuevo, al asunto
de los marcos narrativos e interpretativos.

Persiste en este punto la pregunta por las formas de cons-
truir la memoria y su relacion con el disefo: pareciera que,

Andreas Huyssen

como sucede con las tendencias de la moda, la memoria se
construye con base en marcos normativos que cambian con
el tiempo. Leigh Payne explica que las personas

(...) no relatan su pasado como ocurrié en ese momento, ni
tampoco tienen necesariamente una pretension de verdad o
exatitud. Esos relatos pueden ser inventados, consciente o
inconscientemente, para encajar en un momento politico
particular o una necesidad personal (Payne, 2008, p. 10).

A estos puntos de vista se suma lo que Elizabeth Jelin explica
como los pasados largos y los pasados cortos: los primeros
son amplios, se remontan mas tiempo atras y por ende dan
sentido a los pasados mas recientes (Jelin, 2001). La imagen
no es ajena a esta comprension historica. El criterio de histo-
ricidad de la imagen propuesto por Moles y Janiszewski nos
invita a pensar en la imagen desde su valor documental, es
decir, desde la informacion que contiene sobre la época en la
que fue creada y que quedara recogida por la historia; aunque
esta historia no sea la misma para diferentes grupos sociales
(1990, p.46).

Thomas Mc Evilley, por su parte, identifica las relaciones entre
la imagen y el tiempo a partir de varios atributos: la duracion
temporal de la obra, como su significado a través del tiempo,
la perdurabilidad de la obra o de los significados que plantea;
el contexto de la obra, que nos habla del momento social e
historico del cual proviene; la relacion de la obra con la histo-
ria del arte, que la inscribe en un contexto mas amplio, esta-
bleciendo sus relaciones con otros codigos y significados; y el
contenido que emana de una tradicién iconografica especifica,
cuando una obra se inscribe en una escuela o movimiento es-
pecifico (1984).

Desde este punto de vista, los reportajes infograficos con en-
foque de memoria pueden ser comprendidos desde sus mul-
tiples relaciones con el tiempo: todos se produjeron a partir
de un evento que dura aproximadamente un dia (aunque fue-
ron complementados posteriormente a partir de entrevistas,
reuniones, encuentros y revision documental); se ubican en
Colombia, entre los afios 2020 y 2022 (con una pandemia
mundial en el medio), se relacionan con otros formatos grafi-
cos que estan de moda en nuestros dias, como la infografia, el
comic y la caricatura; se enmarcan en un momento historico
nacional, posterior al proceso de paz con las Fuerzas Armadas
Revolucionarias de Colombia, donde las narrativas de paz y
reconciliacion se enfrentan con los discursos de odio y de gue-
rra contra el terrorismo.

Pero existe otra temporalidad, que surge en la composicion
de las imagenes mismas: el reportaje sobre el Movete evoca la
temporalidad del rio, que une el Movimiento Civico del Orien-
te antioqueno (que surge en la década de los sesenta) con el
actual Movimiento por la defensa por la vida y el territorio del
Oriente antioqueno.

En el caso del Movice, en cambio, la temporalidad esta re-
presentada en el ciclo que inicia en la busqueda de la verdad y
que regresa al mismo punto desde el negacionismo y el ocul-
tamiento. En el caso de la Asamblea nacional de las Tres vo-
ces, la temporalidad consiste en una fotografia nacional de las
luchas y complejidades que protagonizan los ninos, nifas y
jovenes colombianos.

Pueden identificarse entonces dos diferentes tipos de tem-
poralidad que asume la imagen memoria: la primera de ellas
desde a sus funciones como archivo y repertorio, conectada

con los procesos culturales, historicos y de activacion social; la
segunda entendida desde la composicion, como reflejo de las
estructuras temporales de las memorias que representa. Es-
tas funciones, sin embargo, deben entenderse siempre como
cambiantes segun los marcos sociales e historicos desde los
cuales se produce e interpreta la imagen.
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El color de la memoria

Tambieén se trata de un intento de colorear. En efecto,
hay multitud de recuerdos visuales que no conservamos
en tonos definidos, ni siquiera en blanco y negro, ni en
blanco, negro y gris. No; andan perdidos en nuestra
memoria y son sobre todo incoloros. Pero cuando los
evocamos, cuando los hacemos brotar con una inten-
cion definida, es como si los pasasemos a limpio formal
y cromaticamente a la vez: nuestra memoria aclara los
contornos, fija las lineas, y nuestra imaginacion se en-
carga de dotarlos de colores, colores que quiza nunca
tuvieron

Michel Pastoureau

Si dejaramos este analisis hasta el apartado anterior, quedaria
un sabor de que cualquier cosa que uno diga sobre su pasado
es memoria. He resaltado que plantear la memoria como di-
sefo requiere asumir que esta esta hecha de materialidades y
estructuras narrativas siempre intencionadas, pero cambian-
tes en el tiempo. Y quisiera emplear el color como una meta-
fora, como una excusa, para aclarar de forma muy breve que
no siempre las memorias son tan cambiantes, ni tan efimeras,
ni estan tan abiertas a la interpretacion libre de un dibujante
externo.

El epigrafe con el que inicia este apartado es parte del libro
Los colores de los recuerdos (2010), del historiador francés Mi-
chel Pastoureau, quien plantea una relacion singular entre el
color y la memoria. Pastoureau ha estudiado por afos la his-
toria del color, que es la historia de los insumos para fabricar
pigmentos, pero también la historia del significado social que
hemos dado a los colores. Lejos de esa vision tradicional de la
psicologia del color que tanto gusta al disefo y la publicidad,

este escritor se centra en como las diferentes culturas asignan
valores y significado al color, de forma similar al proceso de
recordar (que como hemos visto gracias a los planteamientos
de Halbwachs y Jelin, también es un proceso de construccion
colectiva).

Como se sugiere en el epigrafe de este apartado, recordar es
como dar color al pasado. En otro apartado del mismo libro,
Pastoureau sugiere:

Hay casos en los que laimaginacion estimula la memoria, la
acompana en sus meandros y sobresaltos, la ayuda a buscar
al fondo de si misma tal recuerdo, oculto bajo varias capas
de realidades cotidianas, necesariamente triviales y moles-
tas. Pero hay otros, mas numerosos, en los que la memoria
y la imaginacion siguen vias opuestas, entran en conflicto
y se combaten una a otra para imponer su sensacion del
pasado (2010, p.207).

Es precisamente este problema el que plantea mi inquietud
en relacion con la memoria y sus relaciones con la imagen:
algunas veces la memoria se materializa como fotografia,
donde una camiseta azul sera siempre azul (quiza con ligeras
variaciones por los efectos del tiempo sobre los pigmentos);
o en un grafismo pintado in situ que sea testimonio del color
de aquella camiseta. Con el paso del tiempo no tenemos otra
opcion sino confiar en esta evidencia documental.

En la mente, sin embargo, aquella camiseta podra cambiar a
rojo, café o amarillo; esto puede llegar a convertirse en un pro-
blema si el color de dicha camiseta es el punto de partida para
buscar una persona desaparecida, o para identificar el sospe-
choso de un crimen.

Asi como el color es el arquetipo de la diversidad (el arcoiris, la

Michel Pastoureau

bandera whipala, entre otros), es también la manifestacion de
la individualidad (el color favorito, las banderas nacionales, los
pantones corporativos). Esta tension entre lo subjetivo y lo co-
lectivo es también resaltada por Elizabeth Jelin: “Cada persona
tiene sus propios recuerdos, que no pueden ser transferidos a
otros. Es esta singularidad de los recuerdos, y la posibilidad de
activar el pasado en el presente (...) lo que define la identidad
personal y la continuidad del si mismo en el tiempo” (Jelin,
2001, pag.3).

Esta metafora del color es de utilidad para comprender los
contrastes y afinidades cromaticas que existen entre lo que
uno observa de las memorias de los demas y lo que estas en
realidad son para quienes las han vivido. Por mas que uno in-

tente acercarse al otro, hay un lugar inaccesible donde solo es
posible dejarse orientar.

Esto se puede resumir en que, una vez terminado el dibujo, es
necesario regresar a las organizaciones con el fin de afinarlo,
de darle el tono de las personas en las cuales se basa. Veamos
un ejemplo interesante, ocurrido durante la Asamblea nacio-
nal de las Tres voces.

Como he mencionado antes, este evento se realizo hacia el
final de la pandemia mundial ocasionada por el coronavirus
en el ano 2020. Es lo habitual que esta Asamblea se lleve a
cabo de forma presencial, pero las dificultades logisticas y las
restricciones de salud publica (mas todavia cuando se trataba
de menores de edad) imposibilitaron que fuera asi, y tuvo que
llevarse a cabo de forma virtual.

Esta metodologia implico muchos cambios a nivel metodolo-
gico. Como se menciond antes, no habia materialidades para
dibujar, mas que los cuadraditos de una videollamada colecti-
va. Esto implico recurrir a un repertorio diferente, menos cen-
trado en materias graficas, mas a partir de conceptos y este-
reotipos (ver imagen 23).

En alguna de las reuniones de planeacion de este espacio se
mencion6 una estructura que me parecio bastante grafica.
Consistia en que los nifos, ninas y jovenes enfrentan una serie
de problematicas o violencias (sexual, alimentaria, de género,
intrafamiliar, social, politica, militar, laboral, entre otras); a las
cuales se enfrentan con ciertas herramientas de accion colec-
tiva (educacion, movilizacion social, articulacion, arte y cultura,
saberes ancestrales, entre otras).

De acuerdo con este punto de vista, las organizaciones servian
como una base, o un apoyo, sobre el cual se daba el dialogo
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VIOLENCIA POLITICA

VIOLENCIA DE GENERO

EXPLOTACION

VIOLENCIA SOCIAL

entre los ninos, nifas y jovenes. Con base en estas premisas,
propuse el boceto que aparece en la imagen 39.

Cuando me reuni con los nifos, ninas y jovenes; estos mani-
festaron una idea diferente. Querian que la composicion tu-
viera forma de circulo, que en el centro estuviera el logo de la
plataformay sus acciones de movilizacion; y afuera, estuvieran
rodeados por las diferentes violencias. También propusieron
que la imagen no tuviera texto alguno. Tuve dos encuentros
con ellos y las organizaciones para afinar el contenido, a partir
de lo cual result6 el boceto que aparece en laimagen 40.

Aprobado colectivamente el boceto circular, me dia la tarea de
producir la imagen definitiva, en tamano pliego. Tenia que ser
grande porque algunos participantes querian realizar un gran
rompecabezas con las diferentes secciones radiales (como
una pizza). Cuando entregué la imagen final, decidi acompa-
Rarla con una especie de manual, que explicara cada una de
las secciones, su contenido y qué estaba alli representado.
Con esto pretendia que la imagen esté siempre acompanada
con una herramienta que permita su lectura e interpretacion
(en la primera parte aparece el enlace a este recurso).

Menciono este caso en particular porque permite entrever
que mi idea grafica de la Asamblea era radicalmente diferen-
te a la de sus participantes (donde yo imaginaba una especie
de mesa, ellos veian un circulo). Tuvimos coincidencias en la
representacion de las materialidades: me parecio interesante,
desde el inicio, la representacion del abuso sexual con la figura
de un lobo, que surgié de una de las intervenciones. Discu-
timos como dibujar cada una de las cuatro ciudades donde
hace presencia la plataforma a partir de lugares reconocidos
(Bogota con Monserrate y la Plaza de Toros, Cali con el Cerro

de las tres cruces, Barranquilla con el Puente Pumarejo y Me-
dellin con el Metro y el edificio Coltejer).

Este proceso de creacion colectiva (con los ninos, ninas y jo-
venes), aunque fue mas arduo y lento, fue también un pro-
ceso de naturaleza muy diferente a los dos anteriores. A falta
de materialidades y de un espacio fisico para dibujar, tuve la
suerte de contar con un grupo variado, abierto a crear y discu-
tir. Mi lugar, menos como periodista y mas como una especie
de disenador, no imponia la independencia que senti en los
reportajes anteriores.

Hablando de esos espacios, debo mencionar que el Movice no
realizd ningln ajuste al reportaje realizado durante la Asam-
blea regional. En el caso de la infografia realizada sobre la
Mesa de interlocucion entre Cornare y el Movete, solamente
hubo revision de estos ultimos (no encontré mucho sentido en
enviarla a correccion a Cornare) y sus sugerencias estuvieron
dirigidas solamente a los textos que hacen parte de la imagen.
El equipo editorial de Periferia me sugiric también agregar la
informacion que aparece en la parte superior, relativa a la pro-
duccion hidroeléctrica del Oriente antioqueno. Al final decidi
agregar a cada imagen un coédigo QR, con el fin de resaltar el
apoyo de quienes participaron en la creacion de estas ima-
genes (que, por asuntos de espacio, no podian incluirse en el
periodico impreso). De cada uno de los reportajes cuento con
una version original (pintada con acuarela) y varias versiones
digitales, con los ajustes antes mencionados.

La participacion (en la creacion y ajustes) de quienes han vi-
vido las experiencias que uno relata graficamente es un paso
esencial por tres razones: primero, porque son sus memorias y
existe un compromiso con narrarlas de la forma mas fiel posi-
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ble (aun dentro de todas las licencias creativas que pueda uno
tener como dibujante, la dltima palabra es la de quienes han
expuesto sus memorias); segundo, porque son el primer pu-
blico que tiene la imagen, con cierta cercania al tema en si (lo
cual ayuda a afinar representaciones y estructuras poco cla-
ras); finalmente, porque estas imagenes tienen la pretension
de servir como insumos para sus luchas y reivindicaciones, y si
no son claras, precisas y acordes con las intenciones de quie-
nes podrian activarlas, ;quién mas va a tomarse el trabajo de
hacerlo?

El color, pues, no es aqui mas que una excusa para hablar del
contraste de las opiniones y puntos de vista; de los cromatis-
mos de identidades en disputa; de colores e intenciones que
se funden como un gradiente; de los tonos con que se expre-
san las ideas; de lo que esta claro y de los pasados oscuros. En
altimas, hago un colorido llamado a recordar que las memo-
rias son esencialmente humanas (al menos las sociales, de las
que hablamos aqui) y que no pueden desligarse de las perso-
nas que las han vivido. Este llamado nos invita a hablar de las
implicaciones éticas de lo que hasta aqui se ha propuesto.

El poder de fascinacion

Puede haber fascinacion en la sonrisa de
una actriz cinematogrdfica voluptuosa, pero
también se descubre este elemento a traves
de la brutal decapitacion de un criminal.

Luc Janiszewski

Uno de los riesgos que surgen al asumir cualquier perspectiva
desde el diseno es que la busqueda del equilibrio entre com-
plejidad y sintesis resulte mal por parte y parte: que los relatos,
independientemente de su formato, resulten superficiales y
ademas dificiles de comprender. Es, sin duda, uno de los pro-
blemas que surgen de los reportajes infograficos con enfoque
de memoria: son imagenes que, sin un relato que los recorra
y explique, pueden resultar ininteligibles para el espectador
desprevenido.

Puede haber también otro tipo de riesgo, relativo al punto
hasta el que podemos llegar en la busqueda de la atencion del
otro. La imagen y la memoria son objetos de usos y abusos.
Recorramos brevemente estos campos minados por los que
transitamos en la produccion de la imagen-memoria.

Lectura e interpretacion

Es comun asumir que, por el hecho de ser imagenes, las in-
fografias tienen ya por si mismas una funcion o naturaleza
pedagogica. Se afirma cominmente que las imagenes son
dispositivos que facilitan la transmision de las memorias, que
pueden ayudar a capturar la atencion y a visibilizar las histo-
rias que no se escuchan en otros formatos. Y aunque esa sea
unaintencion loable (que, de hecho, persigo con mi trabajo) es
preciso reconocer que este punto de vista es bastante contro-
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vertible. El profesor de ciencias de la comunicacion José Luis
Valero ofrece un punto de vista interesante al respecto:

Otra cosa que me gustaria explotar es el mito de la genera-
cion X, de la generacion de la television, de la gente joven.
Dicen que se trata de una generacion basicamente visual,
pero yo no creo que sea asi, porque si todo lo que ustedes
han hecho durante su nifez es simplemente ver las image-
nes de la television, no seran personas visuales, porque creo
que de la misma forma que enseflamos a las personas a leer
y a escribir, tenemos que ensenar a la gente como leer los
graficos. Los graficos tienen también un principio, un desa-
rrollo y un fin, igual que los textos. Tienen que asumir que
no por la simple razon de introducir graficos ya llegan a los
mas jovenes, no creo que sea asi (Valero, 1999, p. 53).

Las infografias (aun las tradicionales, cuantitativas) exigen del
lector un conocimiento y alfabetizacion graficos, que le per-
mitan decodificar el contenido y los simbolos que aparecen
en ellas. Cuando se intenta huir de las representaciones es-
tereotipadas o se experimenta con los marcos normativos de
la imagen, esta dificultad se hace ain mayor. La imagen del
Movice, por ejemplo, tiene su inicio en una semilla (diminu-
ta) ubicada en la esquina inferior izquierda, cuando estamos
acostumbrados a leer de arriba hacia abajo, iniciando desde
un elemento que llame la atencion.

Ya antes habia citado que la representacion del desarrollo
como un monstruo puede ser problematica de entender para
otras personas que conserven una idea de este relacionada
con el progreso y la evolucion. Existe, por una parte, una difi-
cultad técnica que como autor debo reconocer; pero también
un reto desde la representacion. En la caricatura observamos
este problema a menudo, en relacion con los estereotipos y

convencionalismos: huir de los ellos deriva en que nuestro
trabajo sea a veces incomprensible; pero usarlos puede ser
anacronico, incluso puede uno caer en prejuicios y ejercer
violencia simboélica.

Es el caso de dibujar a alguien pobre con su ropa sucia y llena
de remiendos, o a un criminal con una cicatriz en el rostro, o
a un negro con los labios gruesos. O a un presidente inepto,
corrupto y represor como un inocente marranito. Los dibujan-
tes de humor empleamos cominmente estos recursos gra-
ficos porque han sido adoptados de una u otra forma por el
repertorio grafico popular; pero somos poco conscientes de
que esta accion puede ser irresponsable. Otro ejemplo de este
tipo de situaciones es el humor negro, que encuentra cada vez
mas protagonismo en los medios de comunicacion y que se
sirve de revictimizar y explotar las vulnerabilidades de algunos
grupos sociales minoritarios.

Cabe preguntarse, ante estos casos, por las intenciones que
hay detras de quienes producen este tipo de contenidos. Ac-
tualmente el auge de estas formas permite producir conteni-
dos polémicos -por ende virales- que atraen al autor seguido-
res y ganancias economicas. Nuevamente, esta reflexion nos
invita a caminar por la sutil frontera entre usos y abusos de la
memoria que plantea el linglista y filosofo Tvetan Todorov.
No podemos olvidar que el disefo es un artificio, una especie
de engano. Intenta transformarnos, transformar la naturale-
za y la sociedad mediante estratagemas, “pero el precio que
pagamos es la renuncia a la verdad y la autenticidad” (Flusser,
1999, p. 27).

Tzvetan Todorov

A veces son necesarias mil palabras

Llamar la atencion siempre ha sido un objetivo de quien ha
realizado una obra grafica del orden que sea. El intento no es
nuevo. Nadie necesita presentar informacion de manera grafi-
cay sucinta, pero la imagen proporciona una mejor compren-
sion de algunos sucesos y la historia de la comunicacion esta
llena de ejemplos graficos de ello.

Hace mucho tiempo que se cree que un dibujo es de ma-
yor valor que un texto. Ya es asi desde tiempos inmemoriales:
“Desde la antigliedad, los manuscritos de ciencias y técnicas
(Heron de Alejandria) se ilustraron con dibujos, de acuerdo con

el adagio segun el cual un buen croquis vale mas que un largo
discurso’ (Valero, 1999, p.73).

Para nosotros quiza mas cercano el adagio de que “una ima-
gen vale mas que mil palabras’, un principio que (por mas que
estemos en la era de la imagen) es necesario también refutar.
iPor qué producimos imagenes para explicar temas comple-
jos? ;Por qué al poner los mismos conceptos acompanados
de un dibujito estos de repente se hacen mas accesibles?

Es cierto, como hemos visto antes, que la imagen no es sola-
mente para expresarse: pensar graficamente es una posibili-
dad que se nos ofrece para entender mejor ciertas estructuras
mentales y hacerlas mas accesibles. Sin embargo, se requiere
también trascender de la sintesis: la imagen a veces es solo
provocacion, punto de partida, herramienta de lucha. Debe
capturar nuestra atencion pero también llevarnos a otro lugar.

Los reportajes infograficos con enfoque de memoria no tie-
nen como intencion convencer, ni siquiera ensenar por si so-
los. Es mi esperanza que estos sean solamente provocacion,
germen de una conversacion posterior. Leigh Payne ofrece
un concepto en el cual recojo completamente la intencion de
este trabajo:

El consenso, la armonia y la igualdad son resultados poco
probables. De otra parte, el debate contencioso amplia las
practicas democraticas al provocar la participacion politica,
la contestacion y la competencia. A través de dichos proce-
sos se hace posible retar publicamente las actitudes, com-
portamientos y valores antidemocraticos que prevalecen en
la sociedad.

La coexistencia contenciosa, en pocas palabras, ofrece un
entendimiento mas realista de las practicas dialogales en las
democracias, asi como una mejor alternativa a los proce-
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sos de reconciliacion que limitan el dialogo politico (Payne,
2008, p.8).

Con lo anterior, quiero llamar la atencion sobre el asunto de
que las imagenes no son necesariamente el punto de llegada,
donde sintetizamos una idea para transmitirla o en torno a la
cual se procura englobar la totalidad de un debate. Considero
que los reportajes infograficos que aqui se proponen son nada
mas una herramienta para la coexistencia contenciosa de la que
habla Payne: estan abiertos a la interpretacion y lo que hay de
sintesis en ellos no es mas que la provocacion o invitacion al
debate grafico. Para Andreas Huysen “no cabe duda: el mun-
do se esta musealizando y todos nosotros desempefamos un
papel en este proceso’ (2000, p. 5). Cuando propongo en-
tender la memoria como un proceso de diseno, entiendo lo
problematico que esto puede parecer. Por una parte, porque
el pasado no es algo que queramos entender como una masa
informe, que moldeamos de acuerdo con los intereses del
momento.

Por otra, porque se puede sugerir la idea de que las victimas
o grupos sociales deben moldear sus pasados dolorosos para
hacerlos llamativos, fascinantes, para el resto del pais. Payne
asegura que este proceso le ha resultado bien a los victimarios:
disefar su pasado de forma mediatica les da visibilidad y cre-
dibilidad a sus relatos, los hace centro del debate por el pasa-
do y hace que sus memorias sean idealizadas (2008, p.8-10).

Un ejemplo de este tipo de fenomeno es el de Jhon Jairo Ve-
lasquez (alias Popeye) sicario del cartel de Medellin que, des-
pués de salir de prision, se dedico a relatar pasados reales e
imaginados. Echando mano de su gran capacidad narrativa
(en sus relatos se valio de la creacion de imagenes fascinantes:

anécdotas graciosas, heroicas, crueles; que siempre llegaban
a un punto extremo entre la realidad y la ficcion) consiguio
visibilidad, ganancias economicas y cierto nivel de admiracion
social. A su muerte, politicos e incluso altos mandos militares
expresaron condolencias ante uno de los mas famosos crimi-
nales de la historia nacional.

Lejos de tomar a Popeye como un referente creativo (ademas,
reconociendo que los hechos que narramos en esta investiga-
cion no se producen desde el lugar del victimario), es un ejer-
cicio necesario analizar su discurso desde la perspectiva del
disefo y entrever, a partir de esta comprension, su éxito y fun-
cionalidad. Precisamente porque son estos discursos los que
intentamos enfrentar a partir de narrativas que requieren una
comprension mas compleja, mas profunda, para entrever en
ellas la fascinacion: las del perdon, la reconciliacion, la justicia,
la verdad y la movilizacion social.

Como hemos visto, la imagen puede ser archivo porque ac-
tia como huella, construyendo multiples versiones de la his-
toria con la persistencia de retratar la actualidad; también es
repertorio, en tanto compilacion de lugares materiales y abs-
tractos que sirven como insumo para componer y compren-
der imagenes. Pero hace falta algo mas para que esta pueda
considerarse una imagen-memoria: se trata de la apropiacion
y activacion de estas imagenes por parte de la sociedad. En
esa linea quisiera plantear una altima y breve reflexion sobre
la imagen y su potencial para la evocacion y provocacion del
dialogo.
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EPILOGO

La imagen como escenario de confrontacion:
intericonicidad

driano Charles, docente brasileno y doctor en Len-

guaje y Cultura, plantea el término intericonicidad

para describir las relaciones entre una imagen y otra
a partir de su construccion narrativa (Charles, 2018, p.4). Feno-
menos como los memes, los fotomontajes, las caricaturas o las
parodias de obras clasicas son ejemplos de este fenomeno en
el cual unaimagen es deconstruida y comienza a formar parte
de otra nueva.

Este uso, reciclaje, alteracion o transformacion tiene similitud
con lo que he llamado hasta ahora repertorio grafico. Y no so-
lamente tiene como finalidad construir imagenes: también
interpretarlas y comprenderlas en relacion con un contexto
espacial y temporal.

Probablemente, lo mas interesante del concepto de interico-
nicidad es la perspectiva que nos ofrece para comprender la
imagen como un escenario de confrontacion: las batallas por
la imagen son las disputas por los momentos que estas repre-
sentan (en su funcion como archivo), asi como de los significa-
dos y usos que evocan para construir otras imagenes (reper-
torio), pero, sobre todo, como ambas funciones se funden en
una perspectiva de futuro (activacion o evocacion).

Exploremos algunos ejemplos en los cuales se dan estas con-
frontaciones de la intericonicidad.

Para ejemplificar las confrontaciones en torno a la imagen
como repertorio, un caso ilustrativo es el de los caricaturistas
Matador y Retador. El primero, ideologicamente cercano a la
izquierda, es uno de los caricaturistas que mas molesta a los

matador

castro

chavismo

E Izquierba
i ColomBiana

Imagen 41 (arriba). Imagenes del trabajo de Retador a partir del de
Matador (tomada de Retador, el Matador de la extrema derecha escrito por
Sebastian Serrano y publicado en jPacifista! el 15 Diciembre 2017).

Imagen 42 (derecha). Imagenes del trabajo de Retador a partir del de
Matador (tomada de Retador, el Matador de la extrema derecha escrito por
Sebastian Serrano y publicado en jPacifista! el 15 Diciembre 2017).

refador

mafador

[ASESINO!/

matador refador
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militantes sosos de la derecha nacional. El segundo, parte de
esa militancia sosa, concibio una estrategia creativa (porque,
dicho sea de paso, parece que no hay en la derecha colombia-
na un solo dibujante con sentido del humor): decidio crear sus
imagenes a partir de las caricaturas ilustradas por Matador (ver
imagenes 41y 42).

Todas las caricaturas de Retador se forman a partir de un ar-
chivo que este ha ido conformando a partir de recortes, de ob-
jetos y personajes que ha dibujado el primero. Si Matador no
dibuja a un politico, Retador no puede usarlo para sus vifetas.
He aqui una interesante disputa por las materialidades.

Un caso diferente se dio durante el Paro Nacional del afio
2021, cuando muchos ilustradores se lanzaron a representar
la masacre que se vivio en todo el pais, como resultado de la
desbordada y criminal respuesta del Estado colombiano ante
la movilizacion de una gran cantidad de ciudadanos.

Entre las obras producidas en este momento, quiero resaltar
tres casos: el primero, que se expuso en el apartado relativo
a las materialidades, fue el la representacion de Ivan Duque,
quien dejo de dibujarse como un cerdito indtil para serlo como

un cerdo sangriento (imagenes 31y 32). La imagen del cer-

Imagen 43. Comparacion entre imagenes de Luto y Quino.

Paro Nacional en Mayo
Edwin Morales, 2021

do se transformo aqui, sin perderse el inocente porcino como
simbolo; ni el culpable presidente como personaje central.

Otros dibujantes, como Luto y Edwin Morales, echaron mano
de imagenes producidas en momentos historicos similares al
del Paro Nacional: las de Quino, en la Argentina de la dicta-
dura; y Goya, en los asesinatos del 3 de mayo en Madrid (ver
imagenes 43y 44).

Estas imagenes, que son al mismo tiempo testimonio y he-
rramientas de confrontacion, se basan en otras del repertorio
grafico de la humanidad y establecen relaciones intericonicas
a partir de las materialidades, la composicion y la historici-
dad; agregando un nuevo “color”: el de un momento nuevo,
con personas diferentes. Se apela, precisamente, al poder de

El 3 de mayo en Madrid
Francisco de Goya, 1814

Imagen 44. Comparacion entre imagenes de Edwin Morales (2021) y

Francisco de Goya (1814).

fascinacion que ya existe en estas formulas y cuya repeticion
evoca otras luchas.

Un ejemplo que me encanta es la disputa en torno a la foto-
grafia Nifa de Bojaya de Jesus Abad Colorado (imagen 45).

Durante la estancia en Bogota de la exposicion El testigo, el
presidente Ivan Duque asistio (a reganadientes) para tomarse
una fotografia (imagen 46) que mostrara su supuesto com-
promiso con la paz y los acuerdos. Dias antes, sin embargo,
habia presentado una serie de objeciones a los Acuerdos de
paz, que afectaban, precisamente, la participacion politica de
las victimas del conflicto armado Colombiano. Es interesante
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que esta fotografia, publicada en las redes sociales de la presi-
dencia, usara precisamente como base una de las fotografias
mas iconicas de Abad.

La imagen 46 es un ejemplo claro de la apropiacion, por parte
del equipo de comunicaciones de la Presidencia de la Republi-
ca, del significado y la carga connotativa de la fotografia. Nue-
vamente, la creacion de estaimagen permite identificar el uso
de las materialidades (la fotografia de Abad), inmersas en una
narrativa intencionada (la visita presidencial a la exposicion) y
en un marco espacial y temporal (por una parte, una fotogra-
fia es necesariamente posterior a la otra, creando una relacion
de intericonicidad; por otra parte, el momento historico en el
que se toma la foto la carga de significado, como se enuncio
antes).

Lo interesante es que las disputas por la imagen no termina-
ron alli. Posteriormente, el caricaturista Carlos Mario Gallego
(Mico) agregd un nuevo elemento a la fotografia de la Presi-
dencia de la Republica, en la cual la Nina de Bojaya identifica a
su paradojico visitante (imagen 47).

Nuevamente, pueden identificarse las materialidades, com-
posiciones narrativas, temporalidades y emociones; con el fin
de construir una imagen fascinante que continuda la confron-
tacion. Estas dinamicas de intericonicidad se refuerzan, pos-
teriormente, con la apropiacion y activacion de las luchas en
torno a laimagen. Fue entonces cuando la imagen se masifico
y comenzo a hacer parte del repertorio colectivo, dando lu-
gar a nuevas imagenes (imagen 48). Quiero llamar la atencion
hacia la imagen 48B, donde confluyen dos imagenes iconicas
(el cuadro de Alvaro Uribe como corazon de Jesis aparecio en
una fotografia de la casa de la senadora Paloma Valencia, y ya

Imagen 45. Nifia de Bojayad, por Jests Abad Colorado.

traia una carga connotativa previa).

Es claro, hasta este punto, como la disputa por el significado
es la disputa por las materialidades, la composicion, la histori-
cidad, la apropiacion social y la activacion de las narrativas. Es-
tas batallas no se libran solamente en el escenario de la teoria:
cada dia hay en las calles una mayor necesidad de contrana-
rrativas, de memorias alternativas, de antimonumentos. Es en
este sentido que propongo comprender los planteamientos
gue he mencionado en lineas anteriores.

Colombia siempre esta atravesando un momento tras-

Imagen 46. Fotografia

de Ivan Duque visitando

la exposicion de Abad

(tomada de la cuenta de la

Presidencia de la Republica
W en Twitter).
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Imagen 47. El de las
N objeciones, por Carlos Mario
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cendental para su historia. Siempre estamos librando una
confrontacion decisiva contra un modelo politico y economi-
co que no da descanso. No han sido diferentes los tiempos
en los cuales se escriben estas lineas: durante el afio 2021
Colombia vivio uno de los escenarios de movilizacion social
nacional mas importantes de las Gltimas décadas. El Paro Na-
cional o Estallido social del 2021, que aqui se ha citado tan-
gencialmente a partir de un par de ejemplos, ha permeado
profundamente los analisis, reflexiones y sentidos de lo que
aqui se expone.

No solo fueron meses violentos, cargados de confrontaciones
en la via publica, de una terrible represion por parte del Es-

Imagen 48. Apropiaciones de la fotografia de Ivan Duque (autores
anonimos, imagenes tomadas de redes sociales).

tado, de cientos de jovenes desaparecidos o asesinados por

la fuerza publica y sus aliados paramilitares. Fue también el
florecimiento de un nuevo tipo de resistencia: una resistencia
creativa que se materializo en el grafiti, el cartelismo, la ma-
sica, la imagen satirica, la produccion audiovisual, la poesia y
muchos otros tipos de manifestaciones artisticas y culturales,
cargadas de significados e intenciones politicas.

A proposito de este tema, la imagen 49 es una infografia del
taller Arte y movilizacién social durante el Paro Nacional del
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Esta imagen se realizé gracias a las reflexiones de integrantes de organizaciones como el Taller La Parresia, Colectivo MUsica Despierta,
Colectiva Pirafias Crew, Colectivo Resistencia Arte y Memoria -RAM-, Colectivo Pdrchese y la Campafa Parece Normal pero es violencia.
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2021, realizado por la Corporacion Juridica Libertad, donde
algunas personas y colectivos de Medellin (que encuentran
referenciados en la imagen, que se lee de abajo hacia arriba)
conversamos sobre como usamos esas formas de resistencia
y activismo social. Estuvimos de acuerdo, por ejemplo, en que
una de las funciones de este tipo de trabajos consiste en ac-
tualizar las estrategias y mensajes de la movilizacion social. In-
cluso nosotros mismos nos aburrimos de escuchar y gritar las
mismas consignas de hace anos (lo cual no invalida su sentido,
sino que plantea el reto de actualizar sus formas).

Quiero conectar el taller antes mencionado con esta propues-
ta porque considero que ambos espacios, a raiz del Paro Na-
cional, nos enfrentamos al mismo reto: la activacion y reivin-
dicacion de luchas politicas que nos anteceden historicamen-
te, a partir de formas, lenguajes y recursos contemporaneos.
También plantea una esperanza cuando estas formas de ma-
nifestacion posibilitan la union, la colectividad y la moviliza-
cion creativas; al tiempo que forma un nuevo tipo de publico,
que consume y produce significados.

Organizaciones como el Movete, el Movice o la Plataforma de
las Tres voces enfrentan también el reto de volver a decir. Con-
sidero que en Colombia, un pais sordo y cerrado al debate, es
dificil volver a hablar sobre el modelo de desarrollo; reabrir la
conversacion sobre la violencia que deriva de la doctrina mi-
litar (la guerra contra el enemigo interno); plantear las conse-
cuencias de la desigualdad que genera la voracidad economi-
ca; proponer discusiones en torno a la soberania alimentaria,
los temas de género y ambientales.

Una de las dificultades que enfrentamos en las disputas por la
escucha es que al volver a decir debemos hacerlo de una forma

nueva. Es un asunto de historicidad: plantea la diferencia entre
repetir e insistir. Estos dibujos son solamente una forma de
insistir en conversaciones que estan abiertas: la conversacion
que plantea el Movete sobre el rio, sobre nuestra relacion con
el ambiente y sobre el modelo de desarrollo. La conversacion
que propone el Movice sobre la doctrina militar y el negacio-
nismo del estado ante los crimenes que cometen las fuerzas
militares, paramilitares y policiales. La conversacion de los ni-
fAos, ninas y adolescentes sobre las condiciones sociales que
deben enfrentar, sobre el pais que heredaran, lleno de violen-
cias y vacio de oportunidades.

Se me sale el caricaturista

Quien escribe este texto es un caricaturista. Tengo que
reconocerle al lector que cuando pienso en la imagen grafica
estoy casi siempre pensando en caricaturas editoriales, de esas
que aparecen (cada vez menos) en la prensa. Pero hay muchos
formatos mas. Me interesan, sobre todo, esas imagenes que
-sean o no caricaturas- se enfocan al analisis o activismo
politico: las ilustraciones para carteles, la grafica digital, las
infografias, los comics, ese largo etcétera que tanto se cita en
este texto.

Pero yo soy caricaturista y lo que me apasiona es el humor
grafico: hablo de eso cuando estoy con mis amigos, lo asumo
como tema de investigacion de una maestria (porque sé
gue no me cansaré de ese tema), el humor es la unica forma
en que puedo entender el mundo con seriedad. Y como el
tema me gusta tanto, propongo concluir este texto con una
reflexion sobre la caricatura (o el humor grafico) como medio
para la invocacion de las memorias colectivas; por medio de
los reportajes infograficos con enfoque de memoria.

La caricatura es también repertorio porque no se ensena en
casi ningn lado. Me atrevo a decir, incluso, que las escuelas de

caricatura suelen ensenar a dibujar narices grandes, mentones
prominentes y pomulos salidos; pero el humor, la satira, el
sentido critico; son dificiles de ensefar en una academia.
Para hacer humor grafico es necesario ir a los caricaturistas o
a sus obras, aprender a leerlas, observar como se dibujan los
personajes, entender que (ver imagen 50) esto es hablar (A),
esto es pensar (B), esto es gritar (C), esto es susurrar (D).

Pero no basta solo con ese repertorio de simbolos. Es necesario
aprender a escribir con ellos, componer un mensaje, haciendo
uso de la retdrica del humor. Es ahi donde entran primero
unos chistes cliché que son recurrentes entre caricaturistas:
casi todos los libros sobre humor tienen un chiste sobre un
naufrago en unaisla, sobre un suicida, sobre un platillo volador
o extraterrestres. Uno va ensayando con esos motivos y con
chistes flojos, obviedades, con personajes que no se parecen.
Copiar a los maestros hace parte del proceso de aprendizaje.

Y en ese proceso, de tanto observar a Quino, Tute, Ares,
Boligan, El Roto, Bacteria y otros; termina uno por adoptar
en parte sus formas de pensar, sus ideas, sus causas. Forma
y contenido aparecen y se transmiten entrelazados: también
para aprender a hacer caricaturas debe uno transitar por
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un territorio que no suele ser comodo para el pensamiento
fascista, demasiado serio u opresivo. Pareciera existir un
territorio de acceso controlado en torno a las caricaturas.

No quiero decir con lo anterior que no existan caricaturistas
“de derecha’. Pero si considero que han sido tan mal recibidos,
que su humor servil es tan flojo, que no han trascendido
como aquellos que (sin ser necesariamente de izquierda) han
sido criticos ante las estructuras sociales y politicas que han
gobernado a Colombia y Latinoamérica por siglos.

Quiero llamar la atencion sobre esos lugares politicos desde los
cuales se fabrican las imagenes: no solo los simbolos y objetos
graficos, sino las estructuras con las cuales estos lugares se
organizan en una composicion. Esas estructuras son lugares
mas abstractos y sutiles, pero transmiten informacion, ideas y
una ética del hacer humor grafico.

Pero, como mencioné antes, hace falta algo mas para que la
imagen pueda considerarse una imagen-memoria: se trata de
la apropiacion y activacion de estas imagenes por parte de la
sociedad.

Quiza sea mas preciso el término invocacion, que sugiere
Gyl Araujo (2021): la caricatura puede invocar la actualidad
de otro momento historico, o invocar el significado de los
puntos comunes del lenguaje grafico. Pero su funcionalidad
tiene que ver con aquello que el humor grafico invoca en
medio de un contexto politico, social y ético del presente. La
funcion de la caricatura es incomodar, ser un pequeno y fugaz
antimonumento que sera inevitablemente arrastrado por el
caudal de la actualidad.

Un segundo elemento para comprender la caricatura como un
lugar de invocacion tiene que ver con los territorios en los que

esta desempena su funcion: “el medio es el mensaje’, como
decia Marshall McLuhan. Ante la imposibilidad y la limitacion
de acceso a las maquinarias y plataformas de los medios
tradicionales, el humor grafico se ha mudado a otros soportes:
los carteles, el muralismo, las redes sociales, los fanzines, los
boletines independientes, entre otros medios.

Es asi como esta confrontacion por los lugares se transforma
(o extiende) a una confrontacion entre diferentes territorios de
enunciacion, que carga de nuevos sentidos y retos al trabajo de
los caricaturistas: los nuevos medios implican formas nuevas
de produccion simboélica, pero también dinamicas nuevas de
activacion que trasciendan la logica del consumo informativo
a la que nos abocan los medios de comunicacion actuales
(Aharonian, 2017).

La caricatura, en dltimas, es una excusa (y un ejemplo)
interesante para comprender la memoria como diseno:
por una parte, ofrece la posibilidad de interpretar y leer las
imagenes desde un enfoque de memoria -y las memorias
desde su potencial grafico-. Pero también nos da una serie de
pautas para la creacion de imagenes-memoria, una creacion
comprometida con una representacion ética de las narrativas
de las organizaciones sociales, enfocada en sus discursos y
necesidades.

Una caricatura no tiene que ser bella, en el sentido apolineo
que propone Nietzsche (2014); lo que (como dibujante no
profesional) me gusta del humor es que incluso el mamarracho
mas deforme jamas visto puede ser funcional. Los dibujos de
Carlos Mario Gallego (Mico) son una prueba de que incluso
los dibujos chuecos tienen su gracia. El poder de fascinacion
de la caricatura esta en la sonrisa amarga que pretende dejar

en el espectador complice, pero también en que sea una
provocacion para quien no la comparte: a los caricaturistas
nos gusta buscar pleito, qué le vamos a hacer.

Es interesante esta relacion entre el poder de fascinacion y
la funcionalidad. Uno como caricaturista siente que da en el
clavo cuando consigue provocar el debate, activar puntos de
vista, incomodar al poderoso, contribuir con un mensaje a las
causas a las cuales uno apuesta.

Posibilidades de toda esta carreta como metodologia

Pero no nos quedemos solo en la caricatura politica. Ya es
justo terminar esta disertacion y quisiera hacerlo de un modo
breve y mas personal, mencionando las posibilidades (o mas
bien, las esperanzas) que me han animado a dibujar y escribir
sobre este tema.

Iniciemos por aclarar que este experimento con el dibujo de
humor, la ciencia de la informacion y la memoria es todavia
un primer paso, un ejercicio creativo que se ha nutrido de lec-
turas, trazos, profesores, companeros, amigos, comunidades
y organizaciones sociales. Lo que expongo hasta ahora no es
mas que un nuevo punto de partida, tanto para mi como para
aquellas personas que estén interesadas en este tema.

Al inicio de este texto presenté tres campos que delimitan
tedricamente este trabajo (mencionados en la introduccion,
en laimagen: el dibujo, la ciencia de la informacion y los estu-
dios de memoria. Quisiera enunciar las posibilidades y cami-
nos que encuentro abiertos en cada uno de estos escenarios.

En relacion con el dibujo, considero que esta investigacion me
ha ofrecido una estructura para aprender a mirar y a escuchar.
El uso del dibujo documental para captar materialidades fisi-
cas, de una iconografia para aquellos lugares mas abstractos o
efimeros. He aprendido a jugar y disfrutar ain mas del acto de
dibujar, porque he aprendido a hacer de esta experiencia, que
siempre ha sido intima, una oportunidad para la conversacion
y el dialogo. Hacer reporteria grafica es una experiencia sim-
ple, tranquila, donde estan el papel, el instrumento de dibujo y
el otro (que dibuja con sus palabras, gestos, emociones).

Me he percatado también de la sutileza del lenguaje grafico
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que usamos. Poco somos conscientes de qué tan visuales
son nuestro pensamiento, nuestra cultura y nuestra memo-
ria; como -tan literalmente- damos forma a nuestro mundo
y somos informados por él. Es interesante entrever como el
pensamiento estructural es mas grafico y mas bello que los
mapas conceptuales, muchas veces en una frase grafica esta
contenido el potencial de una idea.

En relacion con el campo de la ciencia de la informacion he
aprendido a comprender, como he mencionado antes, el po-
tencial de lo grafico como archivo y como repertorio: lo grafico
no esta afuera de nosotros, esta en nuestra capacidad para
componer y descifrar mensajes a partir de los recursos que
nos ofrecen los lenguajes. Nos permite capturar un fragmento
del tiempo y guardarlo, transmitirlo y evocarlo.

Pero existe otro problema informacional que consiste en el
proceso de dar forma al pasado, sobre todo cuando se trata
del de los demas. Esto implica ubicarnos siempre en un mo-
mento historico, en un contexto social, asumir una postura
ética y politica. Este proceso tiene una doble via: nos permite
comprender como las personas y organizaciones dan forma
a sus pasados, aprender a bocetear esas formas, delinear sus
contornos y poco a poco construirlas con el otro y sus colores.

Finalmente, en relacion con la memoria, aprendi que vivimos
en medio de fuertes confrontaciones por los usos e inter-
pretaciones del pasado.

Mientras escribo estas lineas finales, Dario Acevedo, director
del Centro Nacional de Memoria Historica, es sancionado por
la Justicia Especial para la Paz por cambiar el guion de la co-
leccion Voces para transformar a Colombia, del Museo Nacio-
nal de Memoria de las Victimas, con el fin de suprimir de ella lo

relacionado con la actuacion de los paramilitares. Este es solo
una (la mas reciente) de entre la ola de noticias relacionadas
con las luchas por la memoria que estan vigentes en el pais.

Presenciamos como el negacionismo del conflicto armado
y los discursos de odio de los victimarios se reestructuran y
toman la forma de memorias; en busca de garantizar la legi-
timidad, impunidad y continuidad de las acciones e ideas vic-
timizantes.

En este panorama, como investigador, considero que es im-
posible mantenerse neutral, distante de los acontecimientos.
Al contrario, considero que solo haciendo parte de estas lu-
chas por la memoria es posible aprenderlos y comprenderlos.
Apuesto por el dibujo como una herramienta para insistir en
las reivindicaciones y luchas que promueven las memorias de
organizaciones como el Movete, el Movice, la Plataforma de
las Tres voces y muchas mas.

Es imposible desligar las memorias de las problematicas y
comprensiones estructurales que estas proponen. En esa
linea, las relaciones entre teoria del diseno y dibujo nos pro-
ponen una imagen funcional; que emplea su poder de fasci-
nacion para provocar e invitar la conversacion y el debate: la
coexistencia contenciosa de la que habla Leigh Payne.

Finalmente, como caricaturista, considero que los estudios so-
bre memoria constituyen una herramienta de vital importan-
cia para quien desee dedicarse al dibujo politico (o incluso para
los investigadores interesados en él). Por una parte porque
ayudan al ilustrador a ubicarse politica e historicamente, un
proceso que solo es posible aprendiendo primero a escuchar
y observar atentamente las memorias de las comunidades; y
por otra, porque ese el proceso antes descrito amplia el pa-

norama politico hacia causas, temas y puntos de vista que no
hacen parte de la agenda mediatica y que es necesario visibi-
lizar.

Confio en que cada uno de los atributos antes mencionados
que relacionan la imagen y la memoria (iconicidad y mate-
rialidades, composicion y marcos normativos, temporalidad e
historicidad, color y poder de fascinacion) puedan convertirse
en modulos de un proceso creativo grupal, donde puedan
compartir conocimientos los ilustradores, las organizaciones
sociales y todos aquellos interesados en este campo de accion
y conocimiento colectivos. Ese es -ademas de seguir dibujan-
do- el inevitable paso a seguir con este trabajo que apenas
comienza.
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