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Presentacion
cPor que

la cultura
importa?

Maria Teresa Garzon Martinez
Territorio Jaguara, abril 2022



Importa porque nos explica la vida, nuestras realidades, dando sustento tanto a pro-
yectos hegemoénicos de dominacién como a historias locales de transformacién de los
sistemas de poder en tanto se le puede definir —siempre de manera provisoria, aunque
estratégica—como ese: “repertorio de simbolos y signos que son constitutivos, en su fa-
ceta discursiva, de la realidad, [dando] cuenta de lo que la gente piensa, siente, desea e
imagina” (Garzén, 2018, p. 86). Definicion politica, sin lugar a duda, que invita a retornar
al andlisis de la vida cotidiana con relacién a sus diversas configuraciones de poder, y
en particular, a preguntar cémo se escriben historias colectivas, cuya unica funcién es
esperanzar, con el objetivo de disefar politicas culturales que nos permitan sobrevivir
en este mundo vivido como humano (Gutiérrez, 2017; Grossberg, 2009). Y mucho mas
en este momento actual de duelos infinitos a causa de la crisis sanitaria del SARS-CoV-2,
la cual ha costado miles de vidas y que implica renovadas busquedas de sentido o, por lo
menos, la promesa de morir peleando.

En ese sentido, la afirmacién que da titulo a este libro que presentamos a ustedes, con
emocién y humildad, es una respuesta certera a secas: ;Por qué la cultura importa?
Porque la cultura importa. Respuesta certera si, aunque engafiosa pues se presenta en
apariencia como singular, aunque en realidad es plural puesto que aqui se piensa la poli-
tica cultural desde una polifonia de voces femeninas, experiencias reflexivas, lugares de
enunciacién, coordenadas geopoliticas y géneros musicales que un dia se encontraron
para seguir reflexionando a propésito de la relacién entre cultura y politica. Dicho en-
cuentro parte de varios puntos en comun: el andlisis de practicas concretas relacionadas
con el arte, la adscripcién al campo de los estudios culturales, la reiteracién consciente
de la antigua pregunta sobre la funcién politica del arte, y la localizacién de las experien-
cias investigativas en territorios urbanos, desde donde las tres autoras experimentan,
observan, accionan, pensando los modelos de cambio cultural que sustentan la innova-
cién politica en el siglo XXI, los monumentos como artefactos de memoria que son parte
de las apuestas de reparacién y el “pinche desmadre” como una propuesta de agencia
cultural feminista cuya primera condicién de posibilidad es la cuerpa.

Con la épera como banda sonora, haciendo un viaje desde la Nuremberg de 1500 hasta
la Bogota del siglo XXI, Ana Maria Gomez Londorio, en su capitulo titulado: “De La liebre
de Alberto Durero al Conejo de Eduardo Kac: paradigmas para comprender los modelos
de cambio cultural que sustentan la innovacion politica en el siglo XXI”, construye un
mapa geopolitico de los modelos de cambio cultural que fungen como condiciones de
posibilidad para la emergencia de Movimiento Cultural de innovacién Politica Activista,
en la ciudad de Bogota. El mapa tiene como punto de origen a La liebre (1502) de Alberto
Durero, la cual es una acuarela de tipo realista que da cuenta de la emergencia no sdélo
de un nuevo orden mundial, también de diferentes politicas que favorecen la produc-
cién y circulacién de bienes artisticos en ciudades que se transforman en centros de
intercambio y del naciente pensamiento humanistico, antecediendo a mecas culturales
de occidente como lo es la ciudad de Berlin. No obstante, el tiempo avanza y el mapa de
Ana Maria conduce también al performance Joseph Beuys, en 1965, titulado: “;como
explicarle los cuadros de una galeria a una liebre muerta?”, a través del cual es posible
identificar el cambio de paradigma que va del arte moderno al arte contemporaneo.
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Entonces, entre la liebre y el conejo, el arte deja ser concebido como “obra” para devenir
en un conjunto de “proyectos creadores de nuevas visiones de mundo”, leidos ya no
desde las ciencias sociales, mas bien desde las ciencias de la cultura. Tal cambio tiene
consecuencias, por lo demas, en las politicas culturales agenciadas por los Estados vy las
organizaciones internacionales, que supuestamente trabajan en pro del desarrollo de la
humanidad, para quienes la cultura debe dejar de ser un epifenémeno o vector aparte
para llegar a ser el eje transversal de la politica en un tiempo histérico que es critico.
Bajo ese tenor, se subra-ya la urgente necesidad de edificar ciudades sustentables, sos-
tenibles e innovadoras en donde, nos dice Ana Maria, sea posible “activar el empode-
ramiento civico y social de los ciudadanos”, es decir, “recuperar la poesia en la politica
y articular nuevas acciones colectivas, creativas, imaginativas y mediaticas vinculando
artistas, activistas y ciudadanos que cuestionen la politica tradicional” (2022).

A continuacién, con Cefarina Banquez como banda sonora, nos ubicamos en el complejo
paisaje de la historia de la nacién colombiana marcada por un conflicto armado inter-
no de larga duracién. Alli, siguiendo las huellas que deja el proceso de construccién de
memoria histérica y dignificacion de las victimas, Marta Bustos Gémez, en su capitulo
titulado: “Monumentos, artefactos de la memoria”, se pregunta por la relaciéon entre
cultura y politica siguiendo los debates en torno a la gestién de la memoria v el trabajo
colectivo que implica —por lo menos en teoria— erigir esos monumentos alegéricos o
conmemorativos, entendidos como recursos materiales de la memoria que participan de
las practicas de reparacién integral de las victimas del conflicto armado. Participacién
que deriva en un nudo gordiano de narraciones desde el campo del arte, los movimien-
tos sociales y la instituciéon estatal, donde la naturaleza del monumento se fragmenta
entre el patrimonio nacional que enuncia la historia oficial y la practica artistica que la
interroga activando la memoria histérica de la gente.

Fragmentacion que, por ende, afecta no sélo las interpretaciones del pasado, también los
comos a través de los cuales se materializa la “reparacion” si es que en verdad la misma
busca la reconstruccién del tejido comunal. Por medio de tal operaciéon el monumento
queda desnudo, ya que su potencial no se encuentra en el objeto en si mismo sino, como
afirma Marta (2022), “en los procesos y las relaciones que le preceden y que se generan
con su aparicion en un determinado entorno”, siempre con miras a la no cosificacion
de la memoria. Por ello, los monumentos se derriban cuando los mismos dan cuenta de
una historia que se esta tanto cuestionando como reescribiendo de forma radical y la
Antimonumenta se erige rebelde y majestuosa como evidencia de nuevas narrativas
colectivas y otras formas de la politica cultural®. Asi, la gestion de la memoria toma rele-
vancia como una experiencia performatica, al decir de Homi Bhabha (1994), que invita a
formular las viejas y las nuevas preguntas a propésito de cdmo pensar los monumentos,
para qué reconstruir la memoria de los pueblos y qué implica llevar esos monumentos a
habitar un lugarcito en las calles de estas ciudades heridas.

1 La Antimonumenta es un antimonumento instalado en el centro de la Ciudad de México,
el 8 de marzo de 2019, y representa la lucha histérica de las mujeres en contra de todo
tipo de violencia y la exigencia de justicia, reparacién y garantia de no repeticién por
parte del Estado.
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Por ultimo, con Mont Laferte como banda sonora, ubicada en una Abya Yala que se
levanta gracias a la protesta social, Maria Teresa Garzén Martinez, en su capitulo titula-
do: “;Quién le teme a la mimo? La cuerpa, la culpa y el pinche desmadre como practica
politica feminista”, formula un recorrido por la cultura popular y las practicas artisticas
feministas contempordneas, en busca de aportar a la construccion de “coordenadas de
actuacion y de dignidad para nosotras desde lugares indisciplinados y geopoliticamente
situados, de la mano de la sospecha como comparfiera y el “desmadre” como politica de la
existencia” (Garzén, 2022). Aqui las politicas culturales son pensadas en clave de agen-
cias culturales feministas, esto es, acciones de lucha, resistencia y transformacién que
operan desde la creatividad, la autonomia, la vida cotidiana y las reivindicaciones de
las mujeres del Sur, sin romanticismos ni garantias, pero con mucha poética, y siempre
apostando por la resignificacién del lenguaje, el vocabulario de la lucha.

Desde la narrativa hibrida, desde la calle de las ciudades y sus grafitis, desde los me-
dios de comunicacién masiva y sus banalidades y fatalidades, desde el dolor de aque-
llas cuerpas destrozadas o asesinadas, y desde el grito de la victima, la pregunta por
la funcidn politica del arte adopta otro matiz, posee otro sentido. Y mds cuando Mon
Laferte muestra sus senos desnudos a manera de protesta trayendo de nuevo a la arena
de la discusién la presencia politica del cuerpo. Cuerpo que anuncia a la cuerpa: una
subversién del orden posible gracias a la obra de Frida Kahlo, caracterizada por la ob-
sesiva autorrepresentacion de un cuerpo destrozado transformado en “alas para volar”.
Y, finalmente, aparecen las mujeres en la calle en su vida cotidiana, algunas anénimas
y otras no, alzando la voz, arrancando sonrisas, trabajando con y desde la cultura y la
creatividad a través de practicas artisticas donde la cuerpa es subversion de los érdenes
discursivos, la culpa sindnimo de las agencias culturales, y el “pinche desmadre” politica
cultural feminista.

Una afirmacién y tres voces diferentes, una polifonia que, caminando desde Nuremberg
hasta la Abya Yala, visitando acuarelas, grafitis, pinturas, musicas, ciudades, monumen-
tos y apuestas colectivas varias, piensa las politicas culturales desde tres flancos, teori-
zando y politizando aquello de lo que se habla, e invitando a mantener abierto el didlogo
sobre la funcién politica de la cultura y, en consecuencia, la relaciéon entre cultura y
poder. Polifonia, por tanto, que piensa la innovacion politica en el siglo XXI sustentada
por una ciudadania creativa, la reparacién de las victimas a través de la construccién de
memoria histdrica y la agencia cultural feminista desde la subversion del orden del len-
guaje y que no concluye con estas paginas en tanto su intencién es invitar al didlogo cri-
tico y contextual sobre la importancia de la cultura en nuestras realidades. Didlogo que
es a la vez accién y que no podemos limitar, silenciar o ignorar, Unicamente podemos
enriquecer si es que estamos decididas a construir sobre las ruinas y la incertidumbre

desde visiones que brindan, sobre todo, esperanza.
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Resumen

El trayecto propuesto De La liebre de Alberto Durero al Conejo de Eduardo Kac, acom-
pasado por los siglos, disciplinas, contextos geopoliticos, se desarrollara en tres grandes
apartados, tomando como referencia narrativa la dpera: un primer acto, el intermezzo y
el segundo acto conclusivo que posiciona un nuevo modelo de cambio cultural de “arte
en accion” ligado a la innovacién politica. Por tal motivo, nos detendremos en los cam-
bios paradigmaticos con los cuales se inauguraron nuevos modelos de cambio cultural.

Esta investigacidn inicia con un nuevo enfoque para los estudios culturales del arte que
introdujeron las ultimas investigaciones adelantadas en la Universidad de Trier Alema-
nia en torno a la figura del artista mas representativo del renacimiento aleman: Alberto
Durero. Estos estudios fijaron su andlisis en el contexto de la politica econdémica y cul-
tural, reconociendo especialmente, el rol geo-politico de las ciudades en el tablero global,
asi mismo abordaron factores como: 1) El rol de la politica econémica del arte y 2) La
suscripcion del artista en la cadena de valor productiva de la ciudad. Desde este punto
de partida, en el intermezzo abordaremos el cambio de paradigma del arte moderno al
arte contemporaneo, las distinciones epistemolégicas entre las ciencias sociales y de la
cultura para comprender los modelos de cambio cultural que sustentan la innovacién
politica en el siglo XXI que se materializaron en el Centro para la Belleza Politica en
Berlin y en la creacion del movimiento cultural activista en Bogota.
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Primer Acto



1. Circuitos comerciales y culturales de la época de la Liebre (Die
Feldhase) de Alberto Durero 1471-1528

El titulo de este apartado acoge como punto de partida los estudios sobre el arte, el hu-
manismo y la economia de Nturemberg en 1500 a través de su artista mas representati-
vo: Alberto Durero (1471-1528) (Schmidt, 2003) y enmarca el sistema de investigacion
interdisciplinar utilizado en las ultimas dos décadas en torno a la lectura de los procesos
artisticos que siempre son determinados por las condiciones geo-politicas de las ciuda-
des, es decir, la valoraciéon de las condiciones politicas, culturales y comerciales de la
urbe para amparar exitosamente la inscripcion de los ciudadanos artistas.

Desde esta perspectiva, las investigaciones contemporaneas se encargan de la relectura
de los documentos escritos por Alberto Durero: su crénica familiar, su diario, sus cartas
y la correspondencia comercial con cuestiones principalmente econdémicas y sociales
que trascienden el espectro de lectura e interpretacién de él como artista grafico, di-
bujante o tedrico de arte. La investigacion titulada Diirer als Unternemen (Trad. Du-
rero como inventor y empresario) resume los ultimos doce afios de investigacion en la
Universitat Trier, Alemania, enfocada en las conexiones de este artista con el trabajo
productivo de la ciudad, la economia y la sociedad, asi como con su auto-representacién
durante la época dorada de Nuremberg, es decir, con las condiciones que determinaron
la figura del artista en el marco de la politica econémica del arte y del rol geo-politico
de las ciudades en un contexto global para el arte. Por tal motivo, el nuevo enfoque de
andlisis que se puso de manifiesto con la figura de Alberto Durero en el siglo XXI devela
la orientacion de nuevos estudios culturales del arte, asociados a la articulacién de los
artistas con las politicas culturales y sociales de la ciudad (Schmidt, 2003). En primera
instancia, se indicaba una nueva geo-politica internacional —marcada por la invencién
de la imprenta y el descubrimiento de Ameérica, hechos que fueron fundamentales para
la insercién comercial del arte—, junto con las renovadas actividades de los patricios en
Nuremberg, como nuevos “lideres de opinidn” del Renacimiento, y el creciente circulo
humanista aleman. A través de los nuevos medios de la época, el libro y el grabado,
se activaron nuevos procesos de circulacién y comercializaciéon del arte que no solo
permitieron el movimiento masivo de los procesos artisticos, sino que establecieron un
nuevo periodo de comercio que implicé la visibilidad de los artistas y la primera fase de
la reproductibilidad técnica del arte?.

2 Desde los estudios de Walter Benjamin al respecto, vale la pena incluir la base epistemo-
légica de estas afirmaciones en el siglo XXI que se encuentran en el trabajo del tedrico
aleman Friedrich Kittler “The truth of the technological world: essays on the genealogy of
presence” (Traduccion de Erik Butler con Hans Ulrich Gumbrecht. Publicadas en Stanford
en 2013). Kittler dio un paso mas alld a las tesis de Benjamin al “probarle a las ciencias
humanas [...] su a priori técnico-medial” o cémo €l lo menciond, actualizando los avances
de la teoria critica de la escuela de Frankfurt con los actuales desafios epistemolégicos
de las ciencias de los medios y las ciencias de la cultura (Medienwissenschaft -kulturwis-
senschaften) insistiendo que cualquier fendmeno no puede “ser” estudiado sino bajo las
condiciones técnicas donde se suscriban un camino y como lo establecié W. Benjamin: “es
necesario conducir al humano fuera de las humanidades y entenderlo con los procesos de
innovacidn técnica de la evolucién cultural de las ciudades.” (1989).
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En la época de Alberto Durero, la iglesia y la nobleza dejaron de ser el unico recurso
econdmico para los artistas, en lo que respecta a fuentes de ingresos y contratacién. Las
obras de los artistas como bienes valiosos y tasables, fueron comisionadas por ciuda-
danos de una nueva clase media educada que marcaba la nueva geo-politica comercial
entre ciudades de pujante interaccién con Nuremberg en 1500. La participacion de prin-
cipes, mecenas y la apariciéon de un nuevo grupo de coleccionistas que comenzd con los
humanistas y comerciantes Friedrichs des Weisen (elector kurfiirst de Sachsen que vi-
vio entre 1463 y 1525), el primer duque de Prusia Albrecht von Brandenburg - Ansbach
(1490-1568) y los gremios como la Gran Orden Teuténica. Ellos fueron representativos
en la valoracion de los fendmenos artisticos y de la inserciéon de los ciudadanos crea-
tivos en los nuevos circuitos comerciales y culturales del arte de la ciudad dorada del
Renacimiento. La nueva clase mercantil educada ubicaba a Nuremberg como centro de
desarrollo geo-politico en el siglo XVI, y esto marcé un paradigma mundial en el comer-
cio que se puede ver en la pieza del primer globo terrdqueo que se encargd de posicionar
una perspectiva de acceso global a los servicios culturales. Nos referimos al Globo de
Berhaim, realizado por el comerciante, navegante y gedgrafo aleman Martin Berhaim
(Nuremberg, 1459 - Lisboa, 1507) y que constituye el primer mapa-mundi, conocido
por incluir perlas, gemas, maderas, especies (y especias) preciosas junto a las obras de
arte que eran accesibles a través de rutas comerciales con el exterior. Con este Globo se
comenzé a implementar una nueva cartografia de bienes artesanales y artisticos que,
gracias a su diseno esférico, permitia comprender también un mercado global para los
bienes culturales e inauguraba el sistema mundo moderno (Mignolo, 2011; Millan de
Benavides, 2005)°.

Mas aun, el relato de la Historia General de las Indias, de Antonio de Herrera, indicaba
que Berhaim, quien se trasladé en su adultez de Nuremberg a Lisboa, pudo llegar a co-
nocer a Cristébal Colén durante la visita de este ultimo a Portugal, y relata también que,
consecuentemente, ambos discutieron acerca de un proyecto para el descubrimiento
comercial de las Indias por el oeste (Cuesta, 2016)*.

3 Walter D. Mignolo (2011), en su libro The Darker Side of Western Modernity. Global Fu-
tures, Decolonial Options, determind que el sistema mundo moderno inicia con el descu-
brimiento de América. Otra referencia importante corresponde al Epitome de la conquista
del Nuevo Reino de Granada: la cosmogonia espanola del siglo XVI y el conocimiento por
cuestionario de Carmen Millan de Benavides publicado en la Serie Colonia de la Editorial
de la Universidad Javeriana en 2001, que coincide con esta tesis al enmarcar que el estu-
dio en documento titulado ‘Epitome de la conquista del Nuevo Reino de Granada’ que se
encuentra en el Archivo Nacional de Espafia —falsamente atribuido a Gonzalo Jiménez de
Quesada— como la primera aproximacion cientifica a la demografia y geografia del Nuevo
Reino de Granada realizada por cosmégrafos del siglo XVI.

4 Este autor afirma de Colén que confirmé su opinién con su amigo “Martin de Bohemia, un
cosmografo de criterio”. También se confirma la cosmografia del Siglo XVI a través de estu-
dios recientes como los de Mariano Cuesta Domingo (2016), Carmen Millan de Benavides
(2001).
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Imagen 1. Paradigma mundial del comercio Globo Terraqueo Martin Berhaim.

Estas perspectivas esféricas del mundo, inauguradas por el ya mencionado Globo Te-
rradqueo de Berhaim, estuvieron atadas a lenguas especificas que coincidieron con los
idiomas diplomaticos del periodo moderno: inglés, alemdan y francés, que fueron deter-
minantes en el engranaje lingliistico de las rutas comerciales y culturales de las relacio-
nes internacionales que se daban en la geopolitica de aquellos tiempos.

Pero, ;por qué insistimos iniciar el trayecto partiendo de La liebre, firmada y fechada
por Alberto Durero en 15027 Esta pieza, pintada en acuarela y gouache, en dimensiones
de 25,1 por 22,6 cm., fue considerara una obra maestra del arte observacional que se
alejaba del comercio religioso, pues apalancaba un realismo casi fotografico sobre una
nueva figura natural muy valorada entre el creciente grupo de ciudadanos humanistas
de la ciudad de Nuremberg (Trux, 2003). Tanto Elisabeth M. Trux como Heinz Widauer,
han acufiado las consideraciones sobre esta imagen destacando el reto prodigioso en el
trabajo de acuarela de base marrén, pues:
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Durero fue pacientemente componiendo la textura del pelaje con pincela-
das ligeras y detalladas de caracter simultdneo entre colores claros y os-
curos. La imagen fue tomando forma con la adicién de refinados detalles
como los bigotes, las unas, un reflejo de la ventana en el ojo del animal que
extendia su representacion hacia un estudio cientifico real que cautivaba
la mirada del nuevo comerciante y gran humanista coleccionista de arte en
Nuremberg: Willibald Imhoff. (Trux, 2003; Widauer, 2003)

Posteriormente, se aclara que esta pieza pertenecié al emperador Rodolfo II del Sacro
Imperio Romano Germanico (1588), al emperador Fernando II de Habsburgo (1631) y
finalmente al Duque Alberto de Sajonia-Teschen (1783), cuyas obras conforman hoy la
coleccién del Museo Albertina, donde se encuentra hoy La liebre. Durero fue participe
de una politica de acogida que le brindaba la ciudad comercial mas importante del siglo
XVI1y que le permitié ofertarla a un nuevo publico naciente de humanistas que aprecia-
ron su obra por el “naturalismo” de la imagen y por su trascender del circuito comercial
y de las fronteras estéticas del arte religioso.

Imagen 2. Die Feldhase. Detalle de La liebre Alberto Durero 1502.

Las rutas comerciales que se marcaron desde Nuremberg fueron las que determinaron
estas nuevas perspectivas esféricas del mundo, —rutas comerciales que se hacian fac-
tibles por el transito maritimo que habia sefialado el globo de Berhaim— y las que permi-
tieron concebir los productos del arte en el mercado global, asi como darle un horizonte
a los artistas para conseguir una vida digna, salarial y culturalmente, ante el nuevo
circulo de humanistas que apreciaban otras caracteristicas en el arte (Seiler, 1950). Asi
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mismo, estos circuitos comerciales fueron los que impulsaron las primeras pautas de una
politica cultural anclada a las ciudades. Un siglo después, hacia 1700, Nuremberg seria
reemplazada por Amsterdam v Sevilla en términos culturales y comerciales. Posterior-
mente, la capital de Paises Bajos se convertiria en el principal puerto comercial de Eu-
ropa, pues seria la encargada de inaugurar el énfasis financiero en el comercio al tener
la primera sede histérica de la bolsa que funcioné a diario. El Siglo de Oro Neerlandés
significo el ocaso del Siglo de Oro Alemdn, y se sustenté econdmicamente a partir de la
recepcién de las embarcaciones desde el Mar Baltico, Norteamérica y Africa —que ya
habian sido sefializadas en el Globo terrdqueo de Berhaim, pero que ahora incluia tam-
bién las tierras que hoy se conocen como Indonesia y Brasil, que ampliaron las nuevas
experiencias de posesiones y adquisiciones del sistema mundo moderno—.

Estas experiencias de dominio geopolitico fueron asumidas posteriormente por las
grandes capitales coloniales, Londres y Paris en los siglos XIX y XX, respectivamente,
con nuevas redes comerciales a nivel mundial especificamente disefiadas para el inter-
cambio de arte. Para nuestro siglo XXI, estas redes en el campo artistico se desplazaron
a Berlin, que se convirtié en la nueva meca cultural del mundo. La capital alemana, en
este periodo, no solo hereda el prestigio de las metrépolis ya mencionadas, sino que se
destaca por el sostén de una politica cultural caracterizada por la libertad de expresién y
el derecho a la ciudad de todos los ciudadanos-artistas. La Republica de Weimar le habia
dado amparo al reposicionamiento social y salarial de los artistas desde el siglo XX, y su
herencia se reconoce hoy como el legado de una politica cultural hospitalaria y el posi-
cionamiento de la ciudad como centro de la creatividad mundial, pues los artistas aspi-
ran a tener aqui sus talleres y reconocen que la ciudad tiene campo plural para todos en
el siglo XXI. Me refiero especificamente a la produccién y circulacién de bienes artisticos
gracias a la posibilidad que da la ciudad de acceder a los fondos abiertos de cultura, que
son un derecho legitimo de todos los ciudadanos-artistas. El hecho de que sus creaciones
sean valoradas sin ningun filtro tematico en las convocatorias reconoce que el palpito
del “derecho a la ciudad” puede ir desde el arte urbano del punk, que se concentra en
Alexander Platz, pasando por las obras del activista chino Ai Weiwi (que vivié cuatro
anos en la ciudad), hasta llegar al séptimo arte desarrollado por Win Wenders, quien
actualmente reside en Mitte, un barrio central de esta ciudad poli-céntrica. La pluralidad
singular de la cultura es valorada por el ya mencionado fondo abierto de cultura para
las artes, del cual todos se sienten participes y participantes. Esta es una alternativa
de politica cultural para expresar que hay una ponderacién positiva para la creativi-
dad vy para las invenciones plurales de los ciudadanos —no hay limitacién impuesta por
términos de referencia licitatorios que hacen parte de una burocracia administrativa de
acceso y que da privilegio a evaluadores y a sistemas burocraticos de cultura, pues en
esta politica de ciudad, como le pasé a Durero en Niiremberg en el siglo XVI, se crea un
nucleo préspero para la produccion y el reconocimiento social y cultural de los ciudada-
nos dedicados al arte—.

Si bien en este trayecto La liebre de Alberto Durero se alude simbdlicamente al periodo
enmarcado entre la época comercial de Nuremberg en 1500 con la emergencia de nue-
vos mecenas humanistas y ciudadanos de la urbe, los nuevos estudios de Alberto Dure-
ro lo sefialan como un “artista que pudo desenvolverse como un inventor-empresario”
(Leit, 1960; Zeit, 2015).
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Este enfoque inaugurd la perspectiva de estudio sobre el valor de concebir las politicas
culturales de ciudad bajo una real economia de la cultura, que garantice el reposicio-
namiento social y salarial de los ciudadanos-artistas. Los estudios sobre los “circuitos
comerciales y culturales del arte” llevaron al estudio de diferentes modelos econémicos
probados para la prosperidad de la creatividad en las ciudades, asi: 1) el mecenazgo
del Renacimiento (Modelo Europeo) y 2) la configuracién del Modelo del pragmatismo
econdémico (Modelo Anglosajon). Como tercer modelo, podriamos mencionar al Modelo
Mixto que se explora en Latinoamérica, reconociendo que éste no esta probado y ha re-
sultado fallido en buena medida debido a la incapacidad de los paises de esta regién de
agrupar la pluralidad de las tendencias de los mercados culturales y econémicos del arte,
privilegiando la tradicién legalista y avanzando muy lento en el desarrollo de politicas
sobre derechos culturales de la ciudadania (Gémez y Chirolla, 2012).

De hecho, en Latinoamérica las politicas culturales estdn aun por construirse y requie-
ren de una auténtica cadena comercial y cultural que ampare la libertad como principio
de autonomia ciudadana. Esto constituird la base de nuestra propuesta futura, en la
que la figura declarativa del arte ya no es La liebre de Durero sino la del controvertido
Conejo, del artista contemporaneo Eduardo Kac, intervenido biotecnolégicamente con

Imagen 3. Conejo, de Eduardo Kac intervenido biotecnolégicamente con un gen de pro-
teina verde fluorescente (GFP) y presentado en Avifién en el afio 2000.
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un gen de proteina verde fluorescente (GFP) y que fue presentado en Avifion en el afio
2000. Esta ultima figura marca el inicio de nuestra era, donde, después de la secuencia-
lizacién del ADN, disefiar un organismo biolégico puede ser tan facil como disefiar apli-
caciones para un computador. Igualmente, nos marca un nuevo circuito econémico de
la cultura, que relaciona y fusiona, definitivamente, el arte y la ciencia (Reichle, 2009).
Este circuito ha sido anunciado por Lian Leonard como un nuevo modelo econémico
que involucra la produccién de bienes de capital simbdlico en sistemas que dan valor a
las formas alternativas de financiacién y dan paso a un recaudo colectivo en redes que,
junto a los nuevos mode-los de derechos de autor (patentes y productos que pertenecen
a la economia e industria de los intangibles: ciencia e innovacién) configuran espacios
mas abiertos de colaboracién y co-creacion (Leonard, 2007). Para denominar los nuevos
mercados culturales del disefio (Roodegaarede, Visser, 2015; Poock, 2015), de las artes
electrénicas y de la tecnologia se ha acufiado el término de econotopias. Esto implica
alumbrar las estrategias de produccion contemporanea entre artes y ciencias®, como
lo logré el proyecto colectivo Open Design City en Berlin, tras la unién de cientificos,
artistas, disefiadores y programadores. Ellos se unieron con el fin de que los artistas pu-
dieran ser principalmente propositivos en las politicas de la ciudad y pudieran disefiar
la ciudad que anhelaban.

Ahora bien, antes de avanzar en esto, me detendré en el Intermezzo para demostrar:

1) el cambio de paradigma del arte moderno al contemporaneo, que involucra la accién
politica; y 2) el necesario reconocimiento epistemoldgico que implica dar el salto de las
ciencias sociales a las ciencias de la cultura.

5 Mas alld de las tendencias marcadas por los HNWI High Net Worth Individuals: los indivi-
duos con patrimonio de inversién de mas de 1millon de ddlares en el mercado global, de la
mano de la Dra. Clare McAndrew, economista cultural y fundadora de Arts Economics, se
estudia la evolucion de estos nuevos sectores, los cambios de tendencia en la riqueza global
y el coleccionismo asi como el crecimiento de las ferias de arte y de las ventas online que
destacan el impacto econdémico de este mercado de las artes.
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Intermezzo



2. Obra: ;Cémo explicarle los cuadros a una liebre muerta?
Performance Joseph Beuys 1965

Tal como sucede en una dpera, el intermezzo de este recorrido es un Interludio en-
tre acto y acto, se compone de una formula dramatica que corresponde a una unidad
tematica completa en la dpera, porque constituye un espacio ingenioso que presenta
escenografias revolucionarias y da las pautas innovadoras para la creacién de nuevos
lenguajes en el arte representado. En este caso, el siguiente apartado funciona como un
intermezzo de esta investigacién pues resuelve una nueva categoria al arte que marca
el paso del arte moderno, que inauguré Alberto Durero, al arte contemporaneo que
comienza con este performance de Joseph Beuys usando La Liebre.

Imagen 4. Fotografia del performace de Beuys ;como explicarle los cuadros a una liebre muerta?

Este cambio de paradigma sucede a través de una accién performatica —y no plastica—
propuesta por el artista aleman Joseph Beuys en 1965 que tituld: “;cémo explicarle los
cuadros de una galeria a una liebre muerta? Se trata de un performance registrado en
video por el fotégrafo aleman Ute Klophaus (1949-2010) en la Galeria Alfred Schme-
la de Disseldorf. Fue una accién registrada y grabada principalmente para un nuevo
medio de reproductividad técnica: la television sin testigos y sélo frente a la camara.
Beuys inicio el performance untandose el rostro con miel y pintandolo con hojas de oro,
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esperd al publico para recorrer con una liebre muerta en brazos a la cual le explicaria
—con gestos y susurros— los cuadros exhibidos en la galeria. La acciéon duré tres horas
durante las cuales, él hacia que la liebre lo tocara con sus patas y percibiera los cuadros
colgados, mientras su publico contemplaba el acto desde la ventana y una puerta de
vidrio.

Posteriormente, el artista fue invitado a televisién y a través de varias entrevistas ex-
plicé la nueva dimension del arte (Beuys, 1986):

Explicar las obras no puede hacerse de manera discursiva —creando teorias
como lo intentaron las vanguardias artisticas del siglo XX y los curadores—:
una liebre, como la que pinté Durero, podria orientarse mejor en la Galeria
que el humano. Ella entenderia mejor lo que muchos seres no lo hacen con
su testarudo racionalismo. (Schneede, Beuys, 1969)

Basandonos en esta declaracion de Beuys, este intermezzo se concentra en este perfor-
mance a través de dos aspectos que quisiera destacar de esta accién del artista:

1. Laaccion declarativa de “explicarle” los cuadros a la libre en la galeria, indicaria que
estos cuadros eran inextensos a la comprensiéon humana pues la liebre —igual a la
que pinto su coterrdneo Alberto Durero—, estaba ya muerta. Con este gesto instaura
una accién que aquello que concebiamos como obra de arte hasta el momento, era
entonces otra cosa pues no tenia nada que ver con los cuadros de la galeria sino con
la accién ;qué seria desde entonces una obra? esta seria la pregunta inaugural del
performance de Beuys.

2. Aligual que la concepcién de la obra de arte, la actitud del artista es también inde-
terminada. Beuys no es el artista que expone cuadros u obras en una galeria, porque
actuia como intermediario de una nueva comunicacién. Sus entrevistadores en tele-
visién se preguntaron ;seria el artista, un “chaman”? Si consideramos el término
chaman que proviene del sustantivo en idioma tungu (de Siberia) y significa ‘el que
sabe’, esta accion indicaria que se estaba aproximando a este rol como aquel que
podia comunicarse con espiritus y ancestros para explicar los cuadros a una liebre
muerta en la galeria. Simultdneamente, Beuys ocupa una posicion intermedia adi-
cional que lo ubica entre un “creador” y un “comunicador” en su funcién de expli-
car las obras de la galeria. Esta pregunta sobre el Rol del artista en el performance
también se hace evidente en la semidtica del performance y es lo que analizamos
en este intermezzo.

Por estos dos aspectos nos detenemos en este performance que enmarcé la figura de
Beuys para el campo arte atendiendo sus habilidades visionarias y adivinatorias en la
compresién y determinacién de los fenémenos artisticos en el siglo XXI. El anticipaba un
acto inaugural que refiriere el cambio de paradigma entre el arte moderno y el arte con-
temporaneo. En primera instancia, la nocién de obra de arte, tal como se entendia hasta
ese momento no podria concebirse como el acto empirico de exhibicién: “los cuadros en
la galeria” porque esta nocién se diluye por completo. En su accion Beuys sefiala otras
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relaciones que se ubican en la respuesta que él dio a los entrevistadores de Television
en 1965, al indicarles a ellos que las obras de arte eran “proyectos que dan nuevas per-
spectivas de mundo” pues articulaba simultdneamente multiples dimensiones: a) el “ar-
tista” explicando a una “liebre muerta los cuadros de la galeria”, b) un publico presente
que observa a través del vidrio durante tres horas para una serie que seria transmitida
en televisidén. La accion de Beuys hacia indicar que “la obra” ya no estaba dispuesta en
ningun lugar pues perdia su referente habitual como objeto en la galeria y pasaba a
declararse como “una accién articuladora”.

Por otro lado, su triple rol como Chamdn, Creador y Comunicador devela la indeter-
minacién de él como artista en el siglo XXI: “el asunto de ser artista es poder ejercer
simultaneamente los tres roles” —les decia Beuys a los entrevistadores —:

El asunto que nos deberia importar a los artistas, es cuidarnos de “no hac-
er discursos del arte”, porque como artistas creamos realidades materiales,
culturales y nos ocupamos de ser un “socialgestalter” (el que da forma a lo
social) que es lo que verdaderamente importa para cambiar la sociedad y la
cultura si nos consideramos ciudadanos y artistas.

Beuys advirtié a sus entrevistadores que no buscaba

actuar como cientifico social que haria interpretaciones o explicaria obras
con material conceptual, pues no acudia a deducciones sino a las ciencias
de la cultura que se ocupan de las creaciones empiricas y su “accion en el
mundo” para cambiar las concepciones del arte y la sociedad.

En este sentido, como se menciono, las obras de arte que €l sefialaba “no debian ser con-
sideradas como “obras” pues debian concebirse “proyectos creadores de nuevas visiones
de mundo”, de esta forma, instaurd una nueva sintesis para el rol del artista contempora-
neo como un “socialgestalter”, esto es, el encargado de “dar forma a lo social”. Pero ;en
qué se concentra esta diferencia epistemoldgica entre ciencias sociales y de la cultura?
Para aclarar, en este intermezzo me detendré en dos fundadores de las denominadas
(Kulturwissenschaften) ciencias de la cultura: Aby Moritz Warburg® (1886-1929) y Re-
inhart Koselleck (1923- 2006), dos figuras que estudiaron filologia, arte, antropologia, fi-
losofia, historia, religiones e iconologia y que en el siglo XXI, los encontramos traducidos
y editados en todos los idiomas promoviendo asi nuevos campos de investigacion para
el arte, los estudios de memoria y la politica.

Ambos cientificos de la cultura, antes de Beuys, se preocuparon seriamente por con-
side- rar las obras de arte como “proyectos creadores de nuevas visiones de mundo”.
Igualmente se ocuparon de las relaciones entre el pensamiento magico y el pensamiento

6 El pensamiento de Aby Warburg estuvo ampliamente influenciado por Friedrich Nietzs-
che, y Warburg a su vez influyd en la obra de Erwin Panofsky, Ernest Gombrich, Frances
Yates, Walter Benjamin, Ernest Rober Curtius, y Ernst Cassirer como lo ha demostrado la
recuperacion de la biblioteca original de Aby Warburg por parte del historiador del arte
Georges Didi-Huberman el siglo XXI.
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racional indicando que los artistas se “ocupan de darle vuelta a la vida de lo mas antiguo
—nachleben (en aleman)—" Me refiero a ellos porque ya habian enmarcado la misma
preocupacion que Beuys acentuo en sus declaraciones de 1965: “no podemos dejar que
la cultura se convierta en una practica discursiva como las ciencias sociales sino practi-
cas materiales de larga duracion como las ciencias de la cultura”.

Retomando, el proceso metodolégico de Aby Warburg, descrito por su pupilo Georges
Didi-Huberman como el acto de “encontrar las supervivencias de la imagen” (Didi-Hu-
berman, 2013), esto es, salir de las lineas narrativas y secuenciales de las ciencia sociales
e histdricas, para entender lo que entienden los artistas sobre la cultura: los saltos, las
formas, las acciones de la imagen, en si, las lineas seriales y superpuestas que tienen un
real impacto en la sociedad por su persistencia en la memoria cultural. En conclusion,
remite este proceso de trabajo del artista al hecho de encontrar el Pathosformel (en
aleman ) o las “férmulas de expresion a través del tiempo” que se requieren para activar
los simbolos producidos en la memoria colectiva y social de larga duracién, es decir,
identificar las estructuras de expresién que fueron quedando fijadas en nuestra psiquis
social después de ciertas acciones reiterativas y que se mantienen vivas (y algunas en
latencia) en las practicas culturales.

Estas practicas forman parte de la psicologia profunda de las sociedades y forman “ca-
denas de asociaciones” que concentran emociones, por ejemplo, en el cuerpo, en cierto
tipo de gestos, y en las huellas de expresiéon que se concentran en un rostro y se plasman
luego en una imagen (Gené, 2013). En este marco de explicacion, la labor del artista y la
del cientifico cultural se resuelve en el hecho de sistematizar sensiblemente las férmulas
expresivas de la civilizacién occidental.

En otros términos, tal como lo establecié Reinhart Koselleck, filésofo, estudiante de
derecho publico de Heidelberg, quien fuera alumno de Heidegger y Gadamer, esto se
traduce en el hecho de “avanzar hacia el reconocimiento de la semantica de los tiempos
historicos”. Para Koselleck, segtin su conocido libro Futuros pasados no existen tiempos
histéricos sino tiempos superpuestos pues en cada acontecimiento de estudio se rearti-
cula nuevamente el pasado, el presente y el futuro:

En estas diferentes estructuras de la cultura: hay Futuros-presentes, es de-
cir futuros que se formularon en el pasado como proyecciones, pero que
no llegaron a materializarse o a persistir en el presente” (memoria bor-
rada); Pasados que estdn presentes pero que solo se presienten (memoria
latente-contra-memoria); Presentes-pasados que son formulados para un
uso politico de la memoria de manera intencional (memoria histérica y con-
memoraciones que representan la voluntad de agentes sociales que quieren
intervenir en el presente a través de reactivar pasados culturales). (Kose-
lleck, 1979)

Por su parte, Aby Warburg, el investigador que en 1909 fundé la primera biblioteca con-
ocida de ciencias de la cultura, indicaba que el objeto de los cientificos culturales y el de
los artistas era poder llevar las formas materiales y visuales a mas de tres generaciones.
Con ello, podria demostrar “la tecnologia simbdlica de la cultura” y es decir, comprender
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desde las imagenes mismas, los iconos, las colecciones de museos, los canones histo-
riograficos y literarios que configuran el saber expresivo de las sociedades. Tal como lo
resumié el egiptdlogo Jan Assman, este “saber expresivo de las sociedades” se concentra-
ba en estos hechos materiales que realmente superaban la memoria comunicativa que
estudian los historiadores (memoria testimonial) o los cientificos sociales (usos politicos
de la memoria) para llegar a la “supervivencia de la imagen” o la huella indeleble de la
memoria cultural y social de las civilizaciones (Warburg, 1932).

En sintesis, las ciencias de la cultura, indican una forma de trabajo transdisciplinar que
estd mas cerca de la filologia —entendiéndola como la estructura de la larga evolucién de
una lengua—; mas cerca de la antropologia, por su caracter etnografico y observacional,
y de las ciencias comparadas de la religidon que definen las creencias y los valores de las
sociedades para entender su trascendencia a mas de tres generaciones. Esto es, el ob-
jeto de las ciencias de la cultura consiste en trabajar con la memoria cultural, con otras
categorias que no son aquellas de los tiempos histéricos como lo definid el egiptdlogo y
cientifico cultural aleman contemporaneo Jan Assman (1992).

El performance de Joseph Beuys —que en este caso usé para anticiparnos a un cambio
trascendental en el paradigma del arte en el Siglo XXI: el transito del arte moderno al
contemporaneo— nos suscribe igualmente a un cambio de paradigma epistemolégico
entre ciencias sociales y ciencias de la cultura. Por su parte, Walter Benjamin, habia
ponderado que las ciencias de la cultura estaban relacionadas con la practica de apre-
hender las redes y constelaciones de los fendmenos en un espacio global cultural (Moji-
ca, 2002) con el fin de “sistematizar las férmulas expresivas de la civilizacién occidental”
a las que se habian referido Aby Warburg y Koselleck desde las ciencias de las artes y
de la cultura. Sobre las categorias de Benjamin fueron los filédsofos posestructuralistas
franceses, Guilles Deleuze y Michael Foucault, los que determinaron un método aplica-
do para entender las redes y constelaciones, (Deleuze, 1987):

Ya no podemos explicar, sino demostrar: cdbmo un fenémeno, se conecta
con otro y con qué muta y cambia su naturaleza, comprenderlo en un es-
pacio cartografico, geografico y serial, para entender las “redes” y como se
encuentran “consteladas”, es decir, mostrar sus conexiones pues ya no vale
la pena entender nada sobre lo que significa un libro, sino cémo aparece el
artefacto o el dispositivo en una cultura?’.

Para el caso de este Intermezzo, Joseph Beuys en su performance trata de ponder-
ar la imagen de la liebre albertina de Durero como una liebre muerta para declarar,

7 Los nuevos cartégrafos franceses, como Foucault y Deleuze, nos indicaron que no debia-
mos trabajar con secuencias discursivas como las clasicas ciencias sociales, pues estas res-
ponden a una realidad causal sino trabajar con las series disruptivas que hacen presencia
evocativa o resultan presencias materiales de las imagenes (culturales) que definen los es-
pacios geopoliticos del planeta. Como artistas y cientificos culturales detallamos las formas
y enmarcamos, como lo dice Didi-Huberman sobre el trabajo de Warburg: “las superviven-
cias de la imagen”: los iconos, las colecciones de museo con su organizacion, los canones
historiograficos y literarios que componen nuestra cultura en sus largas duraciones.
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simbdlicamente la muerte de la comprension artistica como “obra de arte”. La liebre
albertina fue su acompanante, la llevé a la galeria y le explicaria los cuadros develando
la imposibilidad del discurso sobre el arte: “ya no son obras de arte sino proyectos para
dar nuevas formas al mundo social”. Con ello, Beuys, abriria las supervivencias de las
imdgenes inscritas en el campo de la cultura para materializar un nuevo futuro, como lo
diria analiticamente Didi-Huberman.

Como se menciond en este intermezzo, Beuys también ejercié un triple rol como artista,
se presenté como un chamdn cuya piel estuvo cubierta por miel y hojilla de oro, y se
presentd como creador y comunicador como quedé consignado en su declaracion de
prensa de 1965: “el asunto del arte, fue poder ser simultdneamente los tres porque el

Imagen 5. Grosse Triumph-Wagen von Maximilian II Alberto Durero 1522.: Graphische Sam-
mlung del museen der stadt Nuremberg Josef Helfrecht M.A.Der neue Diirer-Saal. Die neue
Dauerausstellung im Diirer-Haus zeigt Diirers malerisches Hauptwerk en historischen Kopien
(2015).

artista de nuestro siglo, es ser un real “socialgestalter” (como el que da forma a lo social)”.
Esa funcién del arte como “socialgestalter” o “formador de lo social” también la habia
enmarcado Durero en Nurember a través una larga impresiéon grabada en madera de
6 parejas de caballos llevados por mujeres que alegorizan virtudes personales y colec-
tivas de la excelencia ciudadana que titulé “El gran carro del honor”. Este Carruaje era
conducido por la Razén, a través de la palabra Ratio que fue englobada en un arabesco
pintado para alegorizar su relacién con la Intuicién, seguido por las cuatro virtudes car-
dinales: Justicia, Prudencia, Fortaleza, y Templanza. De manera simultanea se encuen-
tran las parejas mujeres llevando a los caballos con la descripcién de las virtudes per-
sonales en Latin: Firmitas, Clementia, Prudentia, Severitas, y Veritas, es decir, Firmeza,
Clemencia ,Prudentia, Severidad y Verdad que se conjugaron con las virtudes colecti-
vas fundamentales para el bien publico en la democracia: Aequitas, felicitas, liberalitas,
Providentia, Securitas y Virilitas, Equidad, Felicidad, Libertad, Seguridad, y Providencia,
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esta ultima en su doble acepcion: la de Planificaciéon para conseguir una meta o y la
de disposicién para remediar el dafio que pueda causar una determinacién o decisiéon
publica.

Decidi investigar mas sobre esta imagen de Durero, contactarme con la organizacion de
colecciones a cargo de la Casa Museo en Nuremberg y su director me envié y autorizé
usar esta imagen asi como permitié la entrevista que me ilustré sobre los usos de esta
imagen en generaciones y siglos posteriores:

Este carruaje, que habia diseflado el artista mas representativo del re-
nacimiento aleman, ha sido reproducido a escala humana en un mural para
la sala de plenarias del consejo de la Alcaldia de Nuremberg con la funciéon
especial de recordarles a los dirigentes que su accién estuviera determina-
da por la busqueda de la “arete politica” o excelencia ciudadana que exigia
la democracia y su servicio a los ciudadanos. Después de la restauracion
de la Alcaldia que quité el mural muchos ciudadanos han querido volver
a retomar el carruaje con esta funcién social. (Josef Helfrecht M.A, 2015)

En este sentido se comprueba que aquella idea del artista, formulada por Joseph Beuys
como “Socialgestalter” o aquel encargado de “darle forma a lo social”, ya habia sido
materializada en la memoria cultural de Nuremberg en 1522 por Alberto Durero y fue
recreada en este transito que tipifica el cambio de paradigma del arte moderno al con-
temporaneo.
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Segundo Acto



3. Cosmopolitica: el nuevo paradigma de las politicas culturales
de cuarta generaciéon

Con la declaracion oficial de la Nueva Era Geoldgica de la Tierra en 2016 se indic6 que
de los ocho (8) limites planetarios® —que garantizarian nuestra preservacion como espe-
cie en el planeta— los humanos habiamos incidido especialmente en el quebrantamiento
de cuatro (4) asi: 1) Cambio climatico, 2) Pérdida de biodiversidad 3) Alteracién de los
ciclos del nitrégeno v el fésforo v 4) en el uso de la tierra para fines no propios a su vo-
cacion agricola y de conservacion. Es por ello, que el ser humano fue declarado como la
nueva fuerza geoldgica con incidencia masiva en el porvenir futuro del planeta razén
por la cual el siglo XXI fue declarado por los especialistas como la Era del Antropoceno.

Imagen 6. Kunst Forum (2009) Kunst und Klimawandel. Arte y Cambio Climdtico: Existencia

al limite. Imagen de la portada anticipando el futuro con la instalacién al frente de la Puerta de
Brandemburgo y el Parlamento Aleman “klimafliichtlingiscam - Campamentos de Refugiados del
clima” Herman Josef Hack.

Los artistas contemporaneos por su parte, en Berlin, habian liderado desde antes, el Foro
Mundial del Arte “Existencia al Limite” en 2009 consignado en la revista del KUNST
FORUM con el indicativo de urgencia “Actuar ya: no tenemos otro planeta !!!, posterior-
mente esta consigna, la adoptaria Naciones Unidas en la inauguracion de su laboratorio
de innovacion social que era alusiva a la declaracién del Antropoceno en 2016 (Imagen
6).

8 Los 8 limites planetarios completos que comprometen la supervivencia de la especie hu-
mana completos son: 1) Cambio climatico, 2. Pérdida de biodiversidad 3. Alteracion de los
ciclos del nitrégeno vy el fésforo 4. El uso de la tierra. 5. Explotacién de agua dulce. 6.Acidi-
ficacién de los océanos, 7. Vaciamiento de la capa de ozono y 8. Contaminacion quimica.
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En este contexto, los fildsofos de la ciencia contemporaneos como Isabel Stengers y él
socidlogo de la cultura Bruno Latour caracterizaron los retos de las politicas publicas del
siglo XXI con el nombre de Cosmo-politica (Stengers, 2001; Latour, 2001, 2008, 1999;
Goémez y Chirolla, 2012), con el fin de indicar la inclusién central y necesaria de los
problemas de la naturaleza en la politica de los gobiernos locales. Si traducimos esto en
términos de filosofia politica, estaban sugiriendo una figura fundamental “El Cosmos
de Humboldt entraba en la filosofia politica de Kant”, es decir, se cambiaba el horizonte
politico de accidn pues los temas de la naturaleza entrarian indefectiblemente en la po-
litica definida por Kant como la regulacién de las relaciones humanas (Imagen 7).

Imagen 7. El Cosmos de Humboldt entra en la filosofia politica de Kant. Trabajo adelantado de
Investigacion “Cosmopoliticas del Arte Contempordneo” Ana Maria Gémez y Gustavo Chirolla
(2012). Explicando el SXXI, La Naturaleza entra en el campo de la Politica y se cambia su escala
local y regional a una de cardcter planetario: una cosmopolitita (Sterngers y Latour).

La inclusion de la naturaleza (Cosmos) en la politica implica conjugar tres elementos
imprescindibles: 1) el avance de la ciencia, 2) la economia (de los disefios en economia
circular para garantizar la sostenibilidad del planeta) y 3) la cultura como eje transversal
a todas las politicas del desarrollo que es la concepcién que ha articulado la Agenda 21
de Cultura los Gobiernos Locales Unidos (Pascual, 2014).

En la practica, el primer énfasis cosmo-politico se relaciona con los primeros experi-

mentos de articular perspectivas esféricas del mundo, como las de conectar el globo
terraqueo a través de la declaracion de los Objetivos del Milenio ODM (2000-2015) y
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la segunda, con la declaracién internacional de los Objetivos de Desarrollo Sostenible
(2015-2030) para que el desarrollo de politicas centradas en las personas (ODS 1, 2, 3,
4 y 5 en Salud y Educacidn) tuvieran en cuenta aspectos articuladores del Ecosistema
Humano con otras dimensiones asi:

1.

Politicas para el planeta: Agua limpia (ODSé6); consumo responsable (ODS12), Ac-
cién por el clima (ODS13), Vida submarina (ODS14), vida de ecosistemas (ODS15).

Politicas para el progreso econédmico en armonia con la naturaleza: Energia no con-
taminante (ODS7) trabajo decente (ODS8), Industria e Innovacién (ODS9), reduccién
de las desigualdades (ODS10) y ciudades y comunidades Sostenibles (ODS11).

Politicas que garantizan la Seguridad Humana es decir la resolucién de conflictos
armados internos para procurar la estabilidad de la Paz (ODS16).

Politicas para las Alianzas Globales y las asociaciones publico privadas (local y glo-
bal) para garantizar el desarrollo de los 16 Objetivos de Desarrollo Sostenible ante-
riores (ODS17).

Los ODS, fueron convertidos en instrumentos de planeacién para las naciones, pero se
puede decir que hasta el momento solo han logrado un caracter nominativo en muchas
presentaciones de planificadores y funcionarios publicos, porque los cambios de tem-
peratura de Global que ha reconstruido, sistematica y secuencialmente, la NASA entre
1880 y 2012 mantienen un crecimiento continuo y progresivo en escala de insostenibi-
lidad planetaria (Imagen 8)

Imagen 8. Cambio de Temperatura Global 1880-2012. Ultimo registro de la NASA usado en las
presentaciones del IDEAM.
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Ante esta crisis, y en un espacio acelerado por una pandemia Covid 19, se ha demos-
trado que la Politica es un asunto que requiere no solo tratarse en una escala planetaria
sino con altos conocimientos cientificos, econdémicos y cada vez mas conscientes sobre
los cambios culturales. Por esto, las declaraciones de la Cumbre de la Tierra desarrolla-
das en Rio 2015, y aquellas de la que realizé la ONU en el mismo arfo a través de Agen-
da de Ciudades Sostenibles y Asentamientos Humanos, junto con la Organizacién las
Naciones Unidas para la Educacion, la Ciencia y la Cultura UNESCO y la Red Mundial de
Gobiernos Locales y Regionales Unidos CGL, determinaron que la Cultura ya no podria
concebirse como “el cuarto pilar del desarrollo” sino como el eje transversal a todas las
politicas publicas dado que la supervivencia de la especie humana, requeria de la “acti-
vacion” y “corresponsabilidad” de los ciudadanos con todas las politicas que inciden en
su futuro (Meyer, 2013, 2015).

En el desarrollo de esta perspectiva, valoramos los factores disruptivos que determinan
el desarrollo de ciudades innovadoras y sostenibles, enfocadas en los desafios del siglo
XXI como las investigaciones que realizé Carlos Scheel en Innovative cities: in search
of their disruptive characteristics (2013-2018). Durante 5 afios Schell estudié el tablero
global de las ciudades con mayor calidad de vida para sentar las bases analiticas de esta
concepcion.

Imagen 9. Carlos Scheel Innovative cities: in search of their disruptive characteristics (2013-2018).
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El punto de partida disruptivo que avanza hacia las condiciones para garantizar la cali-
dad de vida digna y consciente en el siglo XXI lo vemos representado en Breakthrough
point es decir en el factor de empoderamiento civil y social de los ciudadanos que es el
comun denominador de las ciudades innovadoras y creativas (Imagen 10).

Imagen 10. Carlos Scheel Innovative cities: in search of their disruptive characteristics (2013-2018).
De este modo, el punto de partida del Emprendimiento civil: programas de emprendi-
miento civico y social es el que marca la cadena progresiva de los 10 factores determi-

nantes a saber:

10. Activos territoriales destacados: espacio publico atractivo y de calidad para los
ciudadanos.

9. Alta concentracién de nuevas empresas y start ups que den beneficio de nuevas
oportunidades econdémicas a los ciudadanos.

8. Excelentes estandares de planeacién urbana (incluye ejercicios de patrimonializa-
cién sin gentrificacién) para la calidad de vida colectiva.

7. Mercados regionales emergentes bien administrados (estabilidad politica, trans-
parencia y seguridad juridica) para sus balanzas comerciales sostenibles.
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6. Programas de proteccién, consciencia ambiental y actividades de desarrollo hu-
mano sostenible para la calidad de vida.

5. Branding y reconocimiento regional - nacional y mundial en el tablero internacio-
nal.
4, Sectores industriales tradicionales altamente competitivos para el crecimiento in-

dustrial y econémico.

3. Alta inversion en calidad de vida para la recreacion y el bienestar de los ciudada-
nos.
2. Identificacién y promocion de bienes regionales para atraer el talento humano,

desarrollar polos de cultura, desarrollo industrial y economia emergente nueva.
1. Desarrollo sostenible holistico (integracion de todos los factores anteriores).

La clave de este ejercicio se deriva del arte contemporaneo pues bajo la conocida con-
signa de “cada hombre es un artista” de Joseph Beuys se habian establecido las pistas
sobre este punto disruptivo encargado de activar el empoderamiento civico y social de
los ciudadanos. El fue quien insistié en la posibilidad creativa de los ciudadanos para
orientar su propio futuro y consagré otro lema orientador para la innovacién politica:
“cada accion colectiva es una obra de arte”.

A través del método artistico que Beuys denominé “Arte en Accién o Plastica Social”
articuld la visién para activar la consciencia y el potencial creativo de los ciudadanos a
través de un modelo de cambio cultural consistente en activar la inteligencia colectiva.
Para explicarlo en detalle, pondré de presente la obra que presenté en la VII Documen-
ta de Kassel, una de las exposiciones mds importantes del arte contemporaneo. Beuys
ubicaria 7000 bloques y rocas de basalto al frente del museo principal de la ciudad
de Kassel, animo a la primera activacion de ciudadanos proponiéndoles la primer gran
“Sembratén de la historia” al indicarles que si querian despejar su horizonte visual de
concreto, deberian ser sustituidos por 7000 robles en una la siembra colectiva que se
realizé en 1982.

De manera simultdnea, fundé la Oficina Politica Permanente para la Democracia Directa
aludiendo a la nocién de “corresponsabilidad de los ciudadanos” en la construccion del
horizonte de futuro de las relaciones entre los hombres, es decir, de la politica. Esta era
una oficina propuesta para articular deseos colectivos que serian efectivos en el mundo
social. En este marco fue cuando Beuys puntualizé la labor de los artistas con el concep-
to que hemos abordado: “socialgestaltung” cuya traduccion hemos indicado como la de
“dar forma a lo social” en especial, materializé lo que el socidlogo de la cultura Bruno
Latour marco como la meta de la cosmopolitica: ocuparnos de las relaciones de los Hu-
manos con los No-Humanos (animales, plantas y maquinas) para garantizar acciones
sobre la sostenibilidad en el planeta (Latour, 1999, 2001) (imagen 11).
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Imagen 11. Joseph Beuys - Documenta Kassel 1982.

En este curso de estas circunstancias, Joseph Beuys se vinculd posteriormente al Partido
Verde Aleman buscando ampliar su radio de impacto cultural ambiental. Consecuente-
mente, los herederos de su legado en la cuidad de Berlin, el nuevo circuito comercial y
cultural del arte del en el Siglo XXI, crearon el Centro para la Belleza Politica con el fin
de recuperar la poesia en la politica y articular nuevas acciones colectivas, creativas,
imaginativas y mediaticas vinculando artistas, activistas y ciudadanos que cuestionaron
la politica tradicional (Kriskemper, 2014).

No quisiera seguir con el modelo de cambio cultural instaurado desde el paradigma de
Joseph Beuys sin incluir otro modelo de cambio cultural que también logra el empo-
deramiento civil y social de los ciudadanos que, como lo demostré en los estudios de
Scheel es el primer factor disruptivo que actiia como comun denominador en las ciuda-
des creativas e innovadoras (Scheel, 2013, 2018). El modelo de Cultura Ciudadana es
diferente al modelo de Inteligencia Colectiva desarrollado a través del Arte en Accion
de Beuys, porque parte de otro enfoque que es el de la “democracia deliberativa” formu-
lado por el filésofo politico Jiirgen Habermas (1929 - la fecha). Este enfoque de cambio
social, mas que cultural, de Habermas esta fundamentado en su creencia en el poder
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de la conversacion y la comunicacién como potencial moral y politico para el logro de
acuerdos entre Ciudadanos y Estado. Es un modelo de accién comunicativa, que trabaja
de la mano con las ciencias sociales y las del comportamiento. Esto lo hace a través de
una concepcion juiciosa sobre la incidencia en el empoderamiento civico de las reglas
informales de la tensiéon comunicativa entre Ciudadanos y el Estado a saber: las de la
regulacién social, cultural y moral del comportamiento humano. Se trata de un modelo
de intervencion pedagdgico disefiado sobre los acuerdos tacitos y cédigos de conducta
a través de incentivos morales: el reconocimiento social (o el revés: rechazo social) y la
auto gratificacién de la consciencia (o el temor a la culpa) (Imagen 12).

Imagen 12. Modelo de la cultura ciudadana, Ana Maria Gémez Consultoria Cambio Cultural por
la Seguridad y Proteccién Social. Organizacién Iberoamericana de Seguridad Social OISS (2015).

En la capital de Colombia, Bogotd, este modelo de cambio cultural fue materializado
como un enfoque, una politica y un objetivo que reconoce el poder de transformacion
social desde el rol de la ciudadania desarrollado practica y metodoldgicamente por el
matematico y politico Antanas Mockus en sus dos periodos de Alcaldia (1995-1997) y
(2001-2003), recientemente este enfoque fue reactivado por su colega del Partido Verde
colombiano, Claudia Lépez, la actual alcaldesa de Bogot4, en su plan de desarrollo (2020-
2024). Sin embargo, en este ultimo caso, el modelo de Cultura Ciudadana desarrollado
por Mockus se articuld, complementariamente, con el modelo de cambio cultural de In-
teligencia Colectiva en que se desarrolld el movimiento cultural de innovacién politica
Activista, grupo de ciudadanos activos que adoptamos el modelo de la “plastica social”
de Beuys para la innovacion politica de Bogota.
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A diferencia del modelo de Cultura Ciudadana, el modelo de Inteligencia Colectiva for-
mulado desde la “plastica social” o “arte en accion” trabaja con la consigna de auto-regu-
lacién que funda Joseph Beuys al declarar que «cada ser humano es, y debe concebirse
como un artista que confia en la autonomia y manifiesta la accién de los ciudadanos
como “actores corresponsables de activar su futuro”. Bajo este paradigma, en el Siglo
XXI se cred en Berlin el Centro para la Belleza Politica que atiende las transformaciones
sociales que no dan espera para la sostenibilidad del planeta (Imagen 13).

Imagen 13. El legado de Joseph Beuys en el Siglo XXI. Centro para la Belleza Politica, acciones
colectivas para la crisis climdtica y la articulacion de deseos colectivos promovidas entre artis-
tas, activistas y ciudadanos.

Ana Maria Gémez-Londofio 43



La vision articulada para crear una nueva cultura democratica con el modelo de Arte en
Accion de Beuys consiste en activar la inteligencia colectiva. Esta linea de cambio cul-
tural que promueve el empoderamiento civico nos inspird para fundar el Movimiento
Cultural de Innovacidn Politica Activista en la ciudad de Bogota (2019 - la fecha).

Inspirados en el paradigma de la cultura democratica activa que indicaba el legado de
Beuys en el Instituto para la Belleza Politica de Berlin y, reconociendo que la politica ac-
tual —en la era del Internet 2.0 y 3.0— se mueve mas por “causas” que por casas politicas
o partidos (Gémez, 2015), emprendimos la tarea de conformar un movimiento signifi-
cativo de ciudadanos para amparar este principio de reunién entre artistas, activistas y
ciudadanos ante la Registraduria de Bogota.

Conformamos un conteiner como el de la oficina del Centro para la Belleza Politica de
Berlin, pero ahora en Bogota. Nuestra oficina era un conteiner ubicado en un lote cerca
del Parque El Virrey que es uno de los ejes conectivos entre las montafas y el rio con
los que cuenta la ciudad. Una de nuestras primeras causas ciudadanas para nuestra
agrupacién fue la de defender, con activistas de la veeduria, los estos ejes conectivos
de Bogota con el fin promover el esquema de renaturalizacion de la ciudad a través de
un modelo cientifico probado por Van der Hammen que consiste en activar los cuatro
(4) ejes ambientales de la ciudad a través de la siembra de especies nativas sobre dichos
ejes que revitalizaran nuevamente el curso del agua y permitian avanzar hacia una
sostenibilidad ambiental de la ciudad en el siglo XXI (de la conservacién de la estructura
ecoldgica principal de la ciudad) (Imagen 14).

Imagen 14. El legado de Joseph Beuys en Bogotd. (Ana Maria Gémez) Primeros Diagndsticos
Programdticos para la constitucion de las principales causas ciudadanas que dieron origen al
Movimiento cultural de innovacién politica ACTIVISTA. (Bogotd, 2019).
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La agrupacion artistas y activistas en el Movimiento Cultural de Innovacién Politica
Activista trabajé en esquemas de movilizacion social y cultural a través de actividades
de “arte en accion” como: 1) el tablero de la corrupcion escenificado en las calles de la
ciudad que demostraba las investigaciones sobre las salidas financieras del erario pu-
blico por parte de los clanes politicos tradicionales que seguian vigentes en el consejo
de Bogotd; 2) preparaciones con los Chefs de Alimentacion Consciente del movimiento
que significaban el ahorro de 100.000 pesos en la canasta familiar de los hogares que
recibian max 2 SMVL,; 3) “Cabinas de aire limpio por toda Bogotd” para proveer oxigeno
puro en las estaciones mas contaminadas de Transmilenio® (Las Aguas, Museo Nacional,
Calle 45, calle 72, 74 y Engativa) con las cuales promovimos la activaciéon de consciencia
en ciudadanos sobre la calidad de aire de Bogotd con la participaciéon del Movimiento
Ambientalista Colombiano MAC. 4) “Roperos Solidarios” para el recaudo de ropa y
entrega de 6 fichas a grupos los habitantes de calle, familias de recicladores y trabaja-
doras sexuales que desarrollamos con la empresa Eco Works a través de su causa por el
reciclaje digno 5) limpieza colectiva del Rio Arzobispo con el primer #BasuraChallenge
o ‘Trashtag Challenge’ realizado en Bogota. Este ha sido un desafio virtual a través del
cual miles de ciudadanos han logrado limpiar rios, playas y bosques alrededor del mun-
do. Consiste en recoger la basura que invade los espacios naturales. El Dia Internacional
del Agua, convocamos a decenas de jévenes en Bogota para sacar los escombros acumu-
lados en el Canal Arzobispo. Asi, mediante el reto viral se buscé crear conciencia frente
a la importancia del reciclaje como lo declaré la cantante de Latin Latas e integrante del
Movimiento Activista ante los medios:

Este es nuestro Rio Arzobispo que constantemente lo estdn contaminando,
aqui todos los dias botan basura. Es la primera vez que lo vimos tan limpio
y debemos entender que la basura no es un problema, sino que es materia
prima y depende de nosotros aprovecharla, reciclarla.

Con todas estas acciones encargadas de despertar la consciencia en torno a las Causas
Ciudadanas vy no las Castas, que deben ocupar la politica, logramos respaldar nuevos
bienes colectivos. Aqui les presentamos nuestro manifiesto de articulacion.

9 Bogota cuenta con una Red de Monitoreo de la Calidad del Aire (RMCAB) que debe repor-
tar el estado de la calidad del aire a los ciudadanos en tiempo real para que puedan tomar
medidas de proteccién en casos de alerta o emergencia. Sin embargo, el funcionamiento
del aplicativo web que anuncian en su presentacién es intermitente y por ende inutil.
En 2018, se presentd una alerta amarilla que no fue reportada por la Red de Monitoreo
de la Secretaria Distrital de Ambiente sino por la Academia lo que deja en evidencia la
inoperancia de la administracion en hacer un monitoreo en tiempo real para alertar a
los ciudadanos. Igualmente se diagnosticé que la RMCAB no cubre las zonas de andenes,
paraderos de buses ni estaciones de Transmilenio que un ejercicio de ciencia ciudadana se
demostré que son los espacios mas contaminados de Bogota. (este ultimo esfuerzo lo hizo
un cientifico con artistas electrénicos que implementaron un arduino en la programacién
de medicion de la calidad de aire para avisar por redes a biciusuarios la contaminacién para
su proteccién y cuidado).
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Manifiesto Activista

46

Somos ciudadanos libres llenos de suefios que trabajamos muy duro para
hacerlos realidad. Nos han llamado “activistas”, y este nombre nos enorgu-
llece, porque el activismo implica activar y transformar el mundo.

Contrario a los partidos politicos, no nos unen las casas ni las castas poli-
ticas sino las causas ciudadanas globales: el cuidado del planeta, la solida-
ridad colectiva, la incansable lucha contra la desigualdad, el respeto a las
diferencias de género, raciales y culturales. Mas que una ideologia, nos une
una conviccion. La conviccidon de que podemos construir un mundo distinto
que sea realmente sostenible, que nos inspire, que nos enorgullezca y que
nos permita alcanzar el limite de nuestro potencial.

Hoy los partidos politicos no responden a las demandas de la ciudadania. La
corrupcion, el despotismo y el abuso de poder son practicas cuestionables
e intolerables. Frente a esto, responderemos con transparencia, veeduria
ciudadana y respeto absoluto por la ley, las instituciones y la ciudadania.
Dentro de Activista entendemos la innovacién de la politica como distribu-
cién del poder, mediante una estructura horizontal, en la cual priman las
causas Y los principios de igualdad, respeto y solidaridad.

Activista es un movimiento de innovacién cultural inspirado en el paradig-
ma y modelo del Arte en Accién o Plastica Social para indicar la posibilidad
creativa de las ciudadanas y los ciudadanos para “dar forma a lo social” a
través de la propia orientacion del futuro que sofiamos. Creemos en este
modelo de inteligencia colectiva que de manera autéonoma nos articula con
la sociedad, entendiendo el principio de corresponsabilidad que existe en-
tre el cambio individual y las grandes transformaciones institucionales: ;Si
cambiamos nosotros, cambiamos el mundo!

En nuestro movimiento, tanto las personas como las instituciones son el eje
central de la construccién democratica. La suma de los conocimientos, ta-
lentos y experticia de cada integrante del movimiento nos permite realizar
un desarrollo cultural, social, ambiental, econdmico y politico del territorio
basado principalmente en la comunidad.

Dentro de Activista comprendemos las transformaciones del siglo XXI y
el acceso a tecnologias digitales abiertas, como herramienta esencial para
lograr congregar causas y diferentes actores a nivel internacional, permi-
tiéndonos incluir a las comunidades en el proceso de creacién colectiva,
propiciando la participacion real y efectiva de los grupos que representan
la diversidad caracteristica de nuestro planeta.
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Comprendemos que la ciudadania global se ha conformado mediante el uso
de las vias digitales y ha logrado descentralizar los medios de comunicaciéon
para defender causas ciudadanas de forma independiente; por tal motivo,
nuestro compromiso es activar mds ciudadanos que puedan participar de
las decisiones publicas, culturales y sociales, encaminandonos a un sistema
de democracia directa y participacion activa, donde la ciudadania también
pueda seguir realizando sus funciones de vigilancia y control.

Porque los activistas no somos desconocidos: somos tus vecinos, tus ami-
gos, tus hijos. Somos aquellos que a diario unimos nuestro esfuerzo para
construir la sociedad que queremos, partiendo de los actos mds pequernios
de la cotidianidad hasta alcanzar las mas profundas transformaciones de la
sociedad.

Como Activistas renunciamos a quedarnos callados y conformes, y en su
lugar buscamos activar el amor a la naturaleza, a transformar la politica
con Arte, Ciencia, Tecnologia e Innovacion social y cultural respaldada con
conocimientos cientificos y econdmicos en funcion del planeta y de la gen-
te que lo habita.

Si ty, al igual que nosotros, no te sientes cémodo con el mundo como estd y
quieres transformarlo en uno mads consciente, sostenible y diverso, junete
al movimiento Activista... te esperamos!

En nuestro movimiento cultural de Innovacién Politica articulamos colectivamente las
siguientes causas ciudadanas: 1) proteccion de la calidad del aire 2) cuidado ambiental
de la ciudad 3) promocién del reciclaje 4) Bogota 24Horas 5) Causas de Salud preventi-
va, alimentacién consciente, 6) activismo de genero 7) educacion cualificada y gratuita
8) oportunidades econdémicas para artistas y gestores culturales entre otras. Para inau-
gurar el movimiento cultural alcanzamos recaudar 60.000 mil firmas conscientes de
las 20.000 que nos pedia la Registraduria para configurar un movimiento significativo
de ciudadanos que es la forma legal para comenzar a participar en la vida politica y
presentar asi nuestra lista ante el consejo de Bogotd en las elecciones de gobierno local.
Logramos 49.840 votos con la bancada Activista y las Causas Ciudadanas de todos que-
daron respaldadas por un concejal electo. Hicimos coalicién de gobierno con las fuerzas
alternativas de la ciudad, tres de las cuatro son partidos politicos y ayudamos a cons-
truir un programa unico de gobierno para la alcaldia garantizando que los activistas de
la Van der Hammen estuvieran en la direccién de planeacién ambiental del Distrito, los
de democracia digital en Gobierno y asi varias causas se materializaran en el Plan de
Desarrollo 2020-2023.

Tal como lo diria Joseph Beuys cuando cred la Oficina Politica Permanente de la Orga-
nizacion para la Democracia Directa en la Dokumenta de Kassel: “buscamos activar la
Democracia Directa de ciudadanos corresponsables frente a las decisiones de su futuro”.
Desde que creamos este Movimiento Cultural de Innovacién Politica logramos amparar
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los principios de la plastica social con proyectos asociados al potencial de la libertad y
al engranaje de todas las cuestiones democraticas en el espacio publico.!° Igualmente,
seguimos activando la inteligencia colectiva de artistas, activistas y ciudadanos unidos
con el unico compromiso de devolverle la poesia a la accién politica.

Con el recorrido De La liebre de Alberto Durero al Conejo de Eduardo Kac, demostra-
mos el poder de hacerlo diferente a través de los paradigmas que nos han permitido
comprender los modelos de cambio cultural que sustentan la innovacién politica en el
siglo XXI.

10 La nocién de espacio publico suscrita por Stefan Kriieskemper, quien ha analizado el lega-
do cultural del arte contemporaneo de Beuys, hace alusion al “lugar de la comunicacién y
la convivencia social” y contempla ademas del espacio urbano, la esfera digital, es decir, los
nuevos medios de comunicacion contemporaneos que tienen lugar en Internet, asi como
en medios modernos que aun hacen parte de la cotidianidad urbana como los periddicos
y la radio. Es en este amplio espectro cultural y medial la democracia se desenvuelve y se
activa. (Nota: Ana Maria Gémez, 2014).
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En septiembre de 2017, un afo después de la firma del Acuerdo final para la termina-
cién del conflicto y la construccién de una paz estable y duradera, por parte del gobierno
nacional y delegados de las Fuerzas Armadas Revolucionarias de Colombia y Ejercicio
del Pueblo (FARC-EP),? el Grupo de Derechos Culturales: Derecho, Arte y Cultura del
Departamento de Derecho Constitucional de la Universidad Externado de Colombia,
liderado por la profesora e investigadora Yolanda Sierra,® convocé a profesores univer-
sitarios de artes, derecho, ciencias sociales y artistas al Coloquio universitario “El monu-
mento con las armas fundidas de las FARC-EP para conversar sobre el punto 3.1.7 del
capitulo Dejacién de armas que enuncia lacénicamente:

(...) las armas fundidas de las FARC-EP se destinaran para la construccion
de tres monumentos: uno en la sede de las Naciones Unidas, otro en la Re-
publica de Cuba y otro en territorio colombiano, en el lugar que determine
la organizacién politica surgida de la transformaciéon de las FARC-EP, en
acuerdo con el Gobierno Nacional. (Acuerdo, 2016)

Imagen 2. Afiche promocional Coloquio Universitario: El monumento con las armas fundidas de
las FARC-EP Titulo. Fuente: Universidad Externado de Colombia. Facultad de Derecho

2 Acuerdo firmado el 26 de septiembre de 2016 en La Habana, Cuba.

3 Abogada, restauradora del Patrimonio Cultural Mueble y Doctora en Sociologia vinculada
al Departamento de Derecho Constitucional de la Universidad Externado de Colom-
bia.
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El Coloquio invitd a la conversacion a partir de preguntar quién, cdmo, dénde deberia
ser/hacer/estar dichos monumentos, con la idea de recoger propuestas que serian en-
viadas a los representantes de la Oficina del Alto Comisionado de Paz y de las FARC-
EP14* vy, asi, aportar elementos para la gestion de esta iniciativa que quedé concretada
alli, pero que no tenian una ruta clara para su implementacion.

Participé en el Coloquio porque venia de trabajar en la Secretaria de Cultura, Recrea-
cion y Deporte de Bogota en donde hice parte del equipo encargado de la gestién de dos
esculturas conmemorativas —una en espacio publico y otra en Palacio de Liévano de la
Alcaldia Mayor— en homenaje al Nobel Gabriel Garcia Marquez quien habia fallecido
en 2014 y de otras intervenciones de arte en espacio publico que se gestionaron en el
periodo 2012-2015 y con las cuales se busco “.. abonar el camino para la construccién
de un Programa Intersectorial de Arte en Espacio Publico” (Ruiz, 2016, p. 13) en Bogota.

De esta experiencia, no del todo cercana a las complejidades que planteaban los tres
monumentos con las armas fundidas de las FARC, se compartieron algunos retos, apren-
dizajes y dilemas, relacionados a la gestion que como funcionarios de una entidad esta-
tal, a cargo de estas comandas, debimos considerar y enfrentar en nuestro intento de
garantizar una proyeccién, construccion y apropiacion de las piezas escultdricas conme-
morativas. Es decir, el “detrds de cdmaras” de estos procesos o la disposicion de los hilos
que los traman y que casi siempre terminan invisibilizados por los “solemnes” discursos
que los ordenan y luego los presentan a los habitantes de la ciudad como una impronta
en el paisaje estatico y sin conflicto.

Entre los participantes del Coloquio se encontraban también los magistrados Danilo Ro-
jas Betancourt,® del Consejo de Estado y Uldi Jiménez¢ del Tribunal Superior de Justicia
y Paz, quienes en sus intervenciones, ademas de reflexionar sobre el propésito de lo

4 Segun comunicado del Ministerio de Cultura en abril de 2018 el gobierno nacional encargd
a la artista Doris Salcedo el monumento ubicado en Bogotd y mediante convocatoria
publica selecciond al artista Mario Opazo para realizar el monumento ubicado en el
jardin de esculturas de la sede de la ONU en Nueva York. Sobre la gestién de la tercera
no se tienen noticias aun. Ver: «http://www.mincultura.gov.co/prensa/noticias/Paginas/
Artista-Mario-Opazo-har%C3%A1-el-monumento-a-la-paz-que-se-instalar%C3%A1-en-
la-sede-de-la-ONU-en-Nueva-York,-anunci%C3%B3-el-Presidente-S.aspx» y  «https://
www.elespectador.com/noticias/politica/los-enredos-del-segundo-monumento-la-paz-
articulo-8526083 »

5 Ha sido director de Derechos Humanos del Ministerio del Interior, Director del Depar-
tamento de Derecho Publico de la Universidad Nacional. Relator, magistrado auxiliar y
magistrado del Consejo de Estado, donde también fue presidente. En abril de 2018 asumid
como magistrado de la Jurisdiccién Especial para la Paz JEP.

6 Magistrada de la Sala de Conocimiento de Justicia y Paz del Tribunal Superior de Bogota
(2011-2017 y 2006-2011), autora del Modelo de protocolo latinoamericano de investiga-
cion de las muertes violentas de mujeres por razones de género (femicidio/feminicidio) en
2014.
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expresado en el punto 3.1.7 mencionaron cerca de 11 sentencias’ en las cuales se or-
dend la construccion de monumentos alegéricos como uno de los componentes de la
reparacion integral de las victimas del conflicto armado colombiano, la cual comprende,
seguin la Ley 1448 de 2011, “.. medidas de restitucién, indemnizacién, rehabilitacion,
satisfaccion y garantias de no repeticion, en sus dimensiones individual, colectiva, mate-

rial, moral y simbdlica” (Ley 1448 de 2011, art. 25).

En palabras de los magistrados estas érdenes se emitieron en el contexto de la repara-
cién integral de victimas de violaciones a los derechos humanos,® con el propésito de
dignificar las victimas, preservar la memoria de los hechos acaecidos y promover la no
repeticién de estos. De acuerdo a lo expresado en algunos expedientes de estos casos,
el estamento judicial colombiano generd estas iniciativas como parte de la reparacién
inmaterial con la intenciéon de, “mitigar el dolor, la afliccién y en general los sentimientos
de desesperacién, congoja, desasosiego, temor, zozobra, etc., que invaden a la victima
directa o indirecta de un dafo antijuridico, individual o colectivo” (expediente 36.305,
2016).

En su conjunto las sentencias contemplan medidas de satisfaccion, es decir, medidas
que hacen parte de la dimensién individual y colectiva de la reparacién, las cuales bajo
la premisa de que el no reconocimiento de los hechos y de los danos ocasionados a las
victimas, promueve una cultura de impunidad y de olvido, buscan resarcir el dolor a
través de la reconstruccion de la verdad, la difusién de la memoria histérica y restaurar
la dignidad y la cotidianidad laceradas por la violencia.

En términos normativos, en Colombia en 2005, la Ley 975 para la reincorporacion de
miembros de grupos armados organizados al margen de la ley, define las medidas de sa-
tisfaccién y compensacion moral como las acciones tendientes a restablecer la dignidad
de la victima y difundir la verdad sobre lo sucedido (art. 8). Posteriormente la Ley 1448
de 2011 especifica que las medidas de satisfaccion seran aquellas acciones que propor-
cionan bienestar y contribuyen a mitigar el dolor de la victima (art. 139) y sefiala entre
otras la realizacion de actos conmemorativos; de reconocimientos publicos; de homena-
jes publicos y la construcciéon de monumentos publicos en perspectiva de reparacién y

reconciliacién.

7 De acuerdo con Yolanda Sierra entre 2010 y 2020 los tribunales de Justicia y Paz dicta-
ron setenta y tres sentencias que ordenan reparacion integral de las victimas e incluyen
medidas inmateriales y simbdlicas (Sierra, 2021, p. 92).

8 La Ley 1448 de 2011, uno de los instrumentos que integran el modelo nacional de Justicia-
Transicional en Colombia, en su articulo 3 definié que seran consideradas victimas aquellas
personas que individual o colectivamente hayan sufrido un daifo por hechos ocurridos a
partir del 1° de enero de 1985, como consecuencia de infracciones al Derecho Interna-
cional Humanitario o de violaciones graves y manifiestas a las normas internacionales de
Derechos Humanos, ocurridas con ocasién del conflicto armado interno.
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Estas medidas de satisfaccidén y la reparacion simbdlica propuestas en la Ley 1448, y
posteriormente reglamentadas,’ de acuerdo a Yolanda Sierra se distinguen de otras for-
mas de reparacion contenidas en las normas por el uso de simbolos y porque estan
instituidas a favor no sélo de las victimas sino también de la comunidad en general
(Sierra, 2021, p. 20). Es decir, buscan que mediante el uso de simbolos —monumentos,
conmemoraciones, homenajes, entre otros— la sociedad en su conjunto comprenda los
hechos victimizantes, asuma su responsabilidad y no vuelva a repetir esas situaciones.
En palabras de Sierra, son acciones que “.. al dirigirse a comunidad en general, tienen
como fin cambiar o modificar esos patrones culturales existentes en esta, que han na-
turalizado o tolerado la discriminacién y estigmatizacién contra aquellas poblaciones
[...] en condicién de marginalidad por prejuicios fuertemente arraigados en la sociedad.”
(Sierra, 2021, p. 20).

En este escrito se propone, entonces, revisar algunas de las medidas mencionadas por
los magistrados Rojas y Jiménez, en las cuales se ordend la construccién de monumentos
alegéricos como un componente de la reparacion integral de las victimas del conflicto
armado colombiano, ello con el fin de explorar los dilemas que surgen en el cumplimien-
to esta iniciativas y problematizar el papel del monumento como artefacto de nuestras
memorias, a la luz de los debates contemporaneos sobre lo que formal y conceptualmen-
te denominamos monumento.

Dado que las 6rdenes que se han expedido para erigir estos monumentos se encuentran
enmarcadas en las multiples y difusas violencias que han azotado a Colombia, se abor-
da, en primer lugar, una contextualizaciéon que permite entrever sus complejidades y
las narrativas que se han consolidado alrededor de las violencias y conflictos que han
permeado la vida de varias generaciones de colombianos. En segundo lugar, se presen-
tan algunos fallos judiciales emitidos entre 2013 y 2017 que intentan dar respuesta a
hechos acaecidos en diversas regiones del pais y ordenan como medidas de satisfaccion
la construccién de monumentos en conmemoracion y homenaje a las victimas del con-
flicto armado colombiano. Posteriormente, se presentan algunas reflexiones sobre esto
artefactos de memoria y, en particular, los dilemas que emergen de los actos judiciales
expedidos con el propdsito de “(...) asegurar la preservacién de la memoria histdrica, la
no repeticion de los hechos victimizantes, la aceptacién publica de los hechos, la soli-
citud de perddn publico y el restablecimiento de la dignidad de las victimas” (Ley de
Victimas y Restitucion de Tierras - LVRT, articulo 14).

9 En diciembre de 2011 mediante Decreto 4800 en el capitulo V Medidas de Satisfaccién
se establece que “... la reparacion simbdlica comprende la realizacién de actos u obras de
alcance o repercusién publica dirigidas a la construccion y recuperacion de la memoria
histdrica, el reconocimiento de la dignidad de las victimas y la reconstruccién del tejido
social” (art. 170) y el Decreto Unico Reglamentario 1084 de 2015 que compila lo referente
a determinacién y ejecucion de las medidas de satisfaccion, y asistencia técnica a entidades
territoriales en materia de medidas de satisfaccidn, sefiala que la “.. reparacién simbdlica
comprende la realizacion de actos u obras de alcance o repercusién publica dirigidas a la
construccion y recuperacion de la memoria histdrica, el reconocimiento de la dignidad de
las victimas y la reconstruccion del tejido social (articulo 2.2.7.6.1).
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Las violencias en Colombia

Reflexionar sobre los monumentos realizados como componentes de la reparacién inte-
gral de las victimas del laberintico conflicto armado colombiano en las primeras décadas
del siglo XXI implica necesariamente otear algunos aspectos de éste.

El conflicto que oia relatar a mi madre cuando se referia a su infancia y juventud entre
Anzoategui, Santa Helena y Cajamarca, municipios del departamento del Tolima uno de
los epicentros de la violencia bipartidista en los afios cincuenta. El conflicto que trajo
cientos de migrantes a la capital del pais —como mis padres—, conflicto que ain perma-
nece en la memoria y cuerpo de aquellos que sintieron el miedo, el azote del machete
y el disparo en sus cuerpos o muy cerca de ellos. Conflicto que senti en 1988 cuando a
pocas cuadras de mi casa, a mis veinte anos, vi arder el Palacio de Justicia con cientos
de personas dentro, todo “para defender la democracia”!® Conflicto que sentimos tar-
diamente los citadinos en los afios noventa cuando los carros bombas explotaban en
centros comerciales, edificios institucionales, calles y parques.

Conflicto que algunas veces anunciaba la prensa con notas sobre las masacres y secues-
tros en el Magdalena medio, en el llamado Uraba antioquerio, en Guaviare, el Catatum-
bo, Caqueta y Putumayo, por mencionar sdlo algunas zonas donde se ha encarnizado.
Conflicto que ha significado el asesinato y el exilio de cientos de jueces y sus familiares
y mas recientemente la muerte de miles de jévenes con los falsos positivos. Conflicto
que deja en 2020, diez muertos y mas de 70 heridos en la protesta social en Bogot3, asi
como 256 lideres sociales asesinados y 56 masacres registradas en el pais.

Conflicto que entremezcla moviles politicos, econdmicos, sociales y culturales, que
abarca diferentes momentos de la historia y se asienta sobre complejas alianzas y di-
namicas sociales que han sido profusamente indagadas, representadas y narradas por
académicos!?!, artistas, medios de comunicacion, organizaciones sociales, colectivos de
victimas, testigos, investigadores judiciales y tomadores de decision, entre muchos mas,
que hacen parte de lo que Calveiro denomina la Iucha politica que comprende la lucha
por la “verdad” social, ya que “.. seguira habiendo relatos multiples y encontrados, y
prevaleceran aquellos que sean mas acordes con las relaciones de poder actuantes en la
sociedad...” (Calveiro, 2010, p. 2).

10 Respuesta del general Plazas Vega comandante de la Escuela de Caballeria de Bogot4, ante
medios de comunicacion cuando se le pregunté qué hacia en el momento de la retoma del
Palacio de Justicia. Vega fue declarado responsable mediato en primera instancia de la
tortura y desaparicion de dos de las 11 personas que salieron con vida del Palacio y que
fueron llevadas a la Casa del Florero por miembros del ejército nacional.

11 Ver: Palacios (2003), Sanchez (2020), Pecaut (1997), Jimeno (1998), Medina (1990), Uribe
(2015) entre otrxs.
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En este caso se trae, por una parte, aspectos de una de las relatorias que produjo en
2015 la Comisién de Historia del Conflicto y sus Victimas (en adelante CHCV)!?, com-
puesta por doce expertos, quienes elaboraron —cada uno— un informe en relacion a tres
puntos definidos por la Mesa de Paz: origenes y causas del conflicto, factores y condi-
ciones que lo han perpetuado y efectos e impactos (Pizarro, 2015, p. 5). Por otra parte,
se retoman aspectos del Informe General de Memoria y Conflicto (IGMH) que en el afio
2012, el Centro Nacional de Memoria Histérica®® (en adelante CNMH) entregé al pais
caracterizando varios periodos que dan cuenta de la transformacion de las modalidades,
dindmicas, actores, motivos y formas del conflicto armado colombiano enfatizando en
las entradas en la violencia.

Imagen 3. Mapa de rutas de 730 masacres cometidas en medio del el conflicto armado colombia-
no. Fuente: Centro Nacional de Memoria Histérica y Verdad Abierta. https://bit.ly/43PhxQ5

En la relatoria de la CHCV se explica que la caracterizacion del conflicto armado vivido
en Colombia ha sido objeto de amplio debate en el pais, tanto en el plano juridico como
en el académico, y que no existe todavia un consenso minimo al respecto. Comenta
que algunos analistas utilizan la nocién de “conflicto social armado”, para referirse a los
enfrentamientos armados que ha habido desde los afios cuarenta hasta hoy. Que otros
usan el concepto de guerra civil, diferenciando dos oleadas: la de la Violencia (afios cua-
renta y cincuenta) y la guerra de contrainsurgencia que comienza en los afios sesenta
y se prolonga hasta hoy, la cual tiene a su turno dos momentos: uno, inicial en el cual
las guerrillas fueron marginales y el actual, que comienza a fines de los afios setenta. La
definicién escueta de guerra es también comun, asi como la caracterizacién de conflicto
irregular (Pizarro, 2015, p. 48).

12 Creada por la Mesa de Paz en el marco del “Acuerdo general para la terminacion del con-
flicto y la construccién de una paz estable y duradera”, suscrito el 26 de agosto de 2012 por
el Gobierno Nacional y las FARC, e instalada en La Habana el 21 de agosto de 2014.

13 La Ley 1448 de 2011 cre¢ el Centro Nacional de Memoria Histdrica como entidad adscrita
al Departamento Administrativo de la Presidencia de la Republica, con personeria juridica,

patrimonio propio y autonomia administrativa y financiera.
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Pese a la diversidad de términos, en la relatoria y los documentos de la Mesa de Paz, se
acoge la nocién de conflicto armado interno en tanto se trata de un conflicto prolonga-
do, discontinuo y complejo, debido al nimero de actores involucrados y al caracter mul-
tidimensional y multifactorial, es decir, a la superposicion y la articulaciéon de conflic-
tos de distinta naturaleza, a su enorme dispersion territorial y a la gran fragmentacion
de los propios grupos enfrentados. Un conflicto con enormes diferencias regionales y
atroz, pues la poblacién civil ha sido la que ha resultado mds damnificada en la confron-
tacién. Con raices politicas, en la medida en que involucra proyectos de sociedad que los
actores percibieron como antagénicos y, por tanto, fundados en una enemistad absoluta
(Pizarro, 2015, p. 51). Se destaca también, en la relatoria de la CHCV que pese

.. a las hondas diferencias de enfoque en los ensayos producidos por los
analistas convocados, muchos coinciden en resaltar ciertas fallas geolégi-
cas' en la construccién de la nacion colombiana que, en determinadas
coyunturas y bajo diversas estrategias de distintos actores armados y
politicos, han servido de sustrato para el desencadenamiento de hechos
de violencia. Por ejemplo: la cuestién agraria, la debilidad institucional, la
honda desigualdad de los ingresos, la tendencia al uso simultaneo de las ar-
mas v las urnas o la presencia precaria o, en algunas ocasiones, traumatica
del Estado en muchas regiones del territorio nacional. (Pizarro, 2015, p. 6).

De igual manera, el IGMH sefiala que el conflicto colombiano ha sido uno de los mas
prolongados y sangrientos de la historia contemporanea de América Latina que ha afec-
tado principalmente a la poblacién civil, ya que, entre el primero de enero de 1958
y el 31 de diciembre de 2012, murieron aproximadamente 220.000 personas (IGMH,
2012, p. 32). Un primer momento que se identifica en el Informe comprende la violencia
partidista vy el trasegar a la subversiva con la proliferacion de las guerrillas campesinas
como las FARC (1964) y el Ejército de Liberacion Nacional ELN (1964); posteriormente
entre 1982 y 1996 se marca un segundo periodo signado por la crisis del Estado ante
la expansién de las guerrillas, el surgimiento de los grupos paramilitares y la irrupcion
y propagacion del narcotrafico, que desestabiliza la gobernanza del pais y produce una
situacién de zozobra e incertidumbre por el asesinato de funcionarios del Estado y el

genocidio de los miembros de la Unién Patriética (UP)*.

El IGMH caracteriza un tercer periodo en el cual se superpone el narcotrafico, la mili-
tarizacion encubierta bajo el manto de la lucha antinarcéticos y la lucha del estado con-
tra el terrorismo?¢ al tiempo que se expanden las guerrillas y los grupos paramilitares

14 Metafora escogida por el autor para integrar bajo una denominacién comun los factores o
causas del conflicto presentados en los ensayos.

15 Partido politico que surge en 1985 como parte de una propuesta politica legalmente

constituida de varios grupos guerrilleros de la época, entre estos, el Movimiento de
Autodefensa Obrera (ADO), dos frentes desmovilizados del ELN y las FARC en el marco
del proceso de negociacion realizado en la década del 80, entre el gobierno del presidente
Belisario Betancur y el estado mayor de las FARC.
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entre 1996 y 2005 y un cuarto momento entre 2005 y 2012 en el que se recrudece la
ofensiva militar del Estado contra la guerrilla —que se debilita, pero que no desaparece—
y fracasan las negociaciones politicas con los grupos paramilitares que permeados por el
narcotrafico se reorganizan e intensifican su desafio al Estado (IGMH, 2012, pp. 31-109).

Ahora bien, como lo sefiala Jalin y Longoni (2004), no han sido solamente las ciencias
sociales las que se han encargado de debatir el origen, modalidades y actores del conflic-
to, también “las expresiones artisticas, las instalaciones en el espacio publico, los centros
de conservacién y acceso archivistico, entre otros, se han convertido en fuente de reco-
nocimiento de las realidades sociales” (p. 5). En el caso colombiano, muestra de ello es
la proliferacién de acercamientos y ejercicios que buscan redundar en la construccién
de memoria desde campos como las artes pldsticas, la literatura, el cine v el teatro, en-
tre otros, presentando miradas, a menudos antagénicas, del duelo, la pérdida y el dolor
generado por este largo y casi interminable conflicto. Estas expresiones artisticas han
entrado a jugar en las luchas por la memoria al proponer representaciones que reorga-
nizan los sentidos sobre el conflicto colombiano. Asi nos lo recuerda Alejandro Gamboa
(2016) cuando seniala, en su reflexidn sobre el auge de practicas artisticas que represen-
tan la guerra en Colombia, “.. que el arte cumple un papel considerable en esta lucha,
pues sus representaciones de las victimas y de los sucesos establecen nuevos sentidos
o, por el contrario, reproducen representaciones fijas [..] estereotipadas o lugares co-
munes sobre la guerra” (Gamboa, 2016, p. 16).

Un ejemplo de espacio expositivo, que reelabora a través de dispositivos estéticos testi-
monios y documentos histdricos que narran lo ocurrido en el pais, es la exposicion Arte
y violencia en Colombia desde 1948, curada por Alvaro Medina en 1998 vy presentada
en el Museo de Arte Moderno de Bogota (MAMBO), con la cual el curador activé la mira-
da sobre el conflicto, en tres periodos que de alguna forma concuerdan con los sefialados
en el informe de CNMH.

Al trabajo de Medina, que llega hasta el afio 1998 cuando apenas empieza una nueva
etapa que recrudece el conflicto y amalgama formas complejas de asociacién mafiosa,
le siguen otros que producen nuevos relatos, representaciones y memorias sobre lo que
ocurre en el pais y sobre un pasado que acecha, pues el fuego cruzado se mantiene in-
clemente. Se pueden mencionar entre otros, las siguientes curadurias y exposiciones: La
guerra que no hemos visto. Un proyecto de memoria histdrica realizada en 1999 en el
Museo de Arte Moderno de Bogota, Tiempos de Paz. Acuerdos en Colombia. 1902 - 1994
realizada en 2003 en el Museo Nacional, Cal y canto realizada en 2003 en el Museo de
Arte Moderno de Bogota, Version Libre presentada en 2009 en la Galeria Santa Fe, Ré-
quiem N.N. realizada en 2009 en la Galeria Casa Sextante de Bogota, Bocas de Ceniza
realizada en el 2011 en el Museo de Arte Moderno de Barranquilla, Sudarios realizada

16 De acuerdo a Renan Vega “.. Tras el fin de la Guerra Fria, Estados Unidos, sin abandonar
el anticomunismo —que reaparece en la figura del Socialismo del Siglo XXI en América
Latina— construye nuevos enemigos, ubicuos y difusos, representados en el narcotrafi-
cante, el mafioso, el falsificador... que luego del 11 de septiembre desembocan en la figura
del terrorista internacional..” (2014, p. 40). Figura que se intensifica en el lenguaje militar
colombiano desde mediados de la década de los afios noventa del siglo XX.
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en el 2012 en el Museo de Antioquia y Rio Abajo realizada en el 2010 en el Museo de
Arte de la Universidad Nacional'’. Igualmente, existen numerosos ejemplos en el campo
literario, con un amplio acervo de literatura testimonial, crénica periodistica, novelas de
corte testimonial, descriptivo y/o literario y dramaturgia. ¢

Las referencias en diversos campos son considerables, como deja ver el trabajo del
CNMH, mediante el cual se organizan y consolidan multiples fuentes y bases de datos
para elaborar una caracterizacion de 3417 ejercicios realizados autéonomamente por
diversos actores de la sociedad que reconstruyen y representan las memorias de lo
ocurrido en el marco del conflicto interno armado. Alli se registran experiencias musi-
cales, performaticas, fotograficas, audiovisuales, plasticas, literarias, de la tradiciéon oral,
rituales, festivas, artesanales y gastrondmicas, entre otras —que involucran a artistas,
intelectuales y diversos sectores y movimientos de jovenes, mujeres, campesinos y mas
recientemente, a las victimas—, realizadas con la intencién explicita en algunos casos
de rechazar las expresiones de violencia y/o visualizar, discutir, demandar, presionar o
proponer alternativas para el cese de las multiples violencias.

Podriamos afirmar, por una parte, que esta proliferaciéon de miradas da cuenta, de un
complejo proceso que implica cada vez mas a numerosos sectores de la sociedad y no
solo a las victimas y/o combatientes y, por otra, que los abundantes registros graficos,
escritos y visuales dejan ver las tensiones y pugnas por las violencias que se incluyen,
las temporalidades que se le dan al conflicto, las causas, efectos y consecuencias que
este ha generado y por las relaciones de poder que conlleva las selecciones sobre lo que
se ha querido recordar vy, por supuesto, por las ausencias de aquello que se pretende
olvidar.

Las sentencias

La crudeza y el impacto de las multiples violencias que han sido narradas, representadas
y visualizadas por cada vez mds sectores de la sociedad colombiana, las han padecido en
carne propia los habitantes de las zonas rurales y las hemos percibido, la mayor parte
de nuestras vidas, como una amenaza latente y permanente los habitantes de las zonas

17 Para un andlisis de estas exposiciones y sobre la relacién arte conflicto en Colombia. Ver:
Duenas (2014), Gamboa (2016), Rubiano (2017), Malagén (2010), Sierra (2014) entre otrxs.

18 La Mala Hora (1962) de Garcia Marquez, Siervo sin Tierra (1954) o El Cristo de Espaldas
(1952) de Eduardo Caballero Calderén, Cenizas para el viento (1950) de Hernando Téllez,
El Gran Burundud-Burundd ha muerto (1966) de Jorge Zalamea, Leopardos al sol (1993) de
Laura Restrepo, El Crimen del siglo (2006) de Miguel Torres, Los ejércitos (2007) de Evelio
Rosero, entre muchas mds que se han producido en las ultimas décadas. En el campo de
la dramaturgia. Ver: Luchando contra el olvido. Investigaciéon sobre la dramaturgia del
conflicto, donde se analizan cerca de 40 obras editadas e inéditas que han sido puestas en
escena y que expresan el conflicto armado interno desde los afios ochenta del siglo XX
(Ministerio de Cultura, 2012).

19 Registros a febrero de 2019: «http://www.centrodememoriahistorica.gov.co/areas-traba-
jo/construccion-de-la-memoria-historica/home-iniciativas-memoria»
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urbanizadas. Esas violencias multiformes y continuas han producido numerosos casos
de ejecuciones extrajudiciales o ataques generalizados o sistemdaticos contra la poblacién
civil, que han sido presentados a instancias judiciales con el propésito de buscar justicia
y acceder a mecanismos de reparacion.

En este contexto, para efectos de la reflexién que se intenta desarrollar, nos centramos
en tres drdenes judiciales que los magistrados Danilo Rojas Betancourt y Uldi Jiménez
—mencionadas en el Coloquio universitario El monumento con las armas fundidas de
las FARC-EP—, las cuales estipulan medidas de “reparacion simbdlica” a las victimas que
incluyen la realizacién de homenajes, ceremonias y/o memoriales e invocan el monu-
mento como un recurso material de la memoria para que hechos perpetrados por grupos
guerri-

lleros, facciones del paramilitarismo y por acciones u omisiones de la Fuerza Publica o
de instituciones oficiales ubicados entre mediados de la década de 1980 y los arios 2000,
“no se repitan jamas”. A continuacion, se presentan los casos en que los jueces usan el
recurso material del monumento alegdrico o conmemorativo como punto de partida
para la reflexion sobre los desafios de estas iniciativas a la hora de cumplir una labor
rememorativa y aportar en los procesos de construccién de la memoria.

Caso 1)

En la ponencia del magistrado Gil Botero (2013) se establecid la responsabilidad del
Estado por violacién al deber de seguridad y proteccion a los habitantes del municipio
de Yarumal?®® Antioquia, asesinados entre agosto y septiembre de 1993 a manos de un
grupo de limpieza social denominado “Los Doce Apdéstoles”, que conformaron ganaderos
y comerciantes del norte de Antioquia, con la complicidad de integrantes de la Policia de
este municipio. La sentencia ordend a la Nacién reparar a las victimas por la violacién
de los derechos humanos y reparar a la familia de Ovidio Adolfo Ardila Elorza, joven de
19 ainos que trabajaba como latonero en un taller del municipio y que fue asesinado por
‘Los Doce Apostoles’ el 29 de septiembre de 1993, “...toda vez que frente a crimenes de
esta naturaleza, el remordimiento por la muerte pertenece a la memoria colectiva de la
sociedad”. Como medida de reparaciéon y para que hechos como esos no se repitan jamas,

dice la sentencia, se dictamina crear en el parque principal de esta poblacién un“mo-
numento alegdrico a la vida” (2013). En consecuencia, en diciembre de 2014 la Policia
Nacional y el Ministerio de Defensa inauguraron un monumento en el parque principal
de Yarumal, Antioquia, y pidieron perdén a los familiares de las personas asesinadas.

Caso2)

20 Este municipio ubicado en la subregién norte del departamento de Antioquia ha cobra-
do importancia dentro del departamento pues su ubicacién geogréfica lo convierte en
un corredor del narcotréafico. La Fundacién Paz & Reconciliacion sefiala en una nota web
que en “Yarumal hay cerca de 46.000 habitantes, de los cuales 9.874 estan registrados
como victimas del conflicto armado” El paramilitarismo nunca se fue de Yarumal con-
sultado en diciembre de 2021. «https://www.pares.com.co/post/el-paramilitarismo-nun-
ca-se-fue-de-yarumal»
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En 2013 se ordené al Ministerio de Defensa y al ejército nacional, la construccién de
un monumento conmemorativo en el lugar donde fueron hallados los restos de Luis
Fernando Lalinde Lalinde, estudiante de sociologia, afiliado al Partido Comunista en An-
tioquia, quien fue secuestrado, torturado, asesinado y desaparecido por miembros de
la compania Contraguerrilla “Céndor”, del Batallén de Infanteria No. 22 “Batallén Aya-
cucho” con sede en Manizales (Caldas) militares en octubre 1984.%! La sentencia sefia-
la que el monumento se erigiria “..como muestra de la firme voluntad estatal porque
este tipo de actuaciones no vuelvan a repetirse” (Consejo de Estado, 2015, p. 19), adi-
cionalmente, se ordend a la Nacién realizar un documental -de minimo 20 minutos
de duracion-, en el que se hiciera una semblanza de Lalinde, ““...reivindicando su buen
nombre y dejando para la memoria de la sociedad los testimonios de lo que fueron sus
realizaciones y proyecto de vida, truncado prematuramente por acciones inadmisibles
en un Estado democratico de derecho.” (p. 19).

Caso 3)

En la vereda Las Brisas y el corregimiento de Manpujan en los Montes de Maria —region
con gran potencial agroindustrial y ganadero y ubicacidn clave para el transito de mer-
cancias y personas del interior del pais hacia la Costa Atlantica donde confluyen y se
enfrentan multiples actores sociales y armados—, fueron asesinadas doce personas y
otras 1500 desplazadas?? en el afio 2000. Trece afios después (2013) en cumplimiento
de la sentencia del Tribunal Superior de Bogot4, que ordend reparar simbdlicamente a
las victimas, se exhorto a los integrantes del Bloque Héroes de los Montes de Maria de
las Autodefensas?® a la construccion de un monumento de recordacion en el municipio
de San Juan de Nepomuceno y al Ministerio de Cultura a la construccién de un museo
de las victimas.

Respecto a las érdenes de construccién de monumentos como medidas de satisfaccién,
el magistrado Danilo Rojas manifiesta que en su momento “..tomar estas decisiones im-
plico para el sistema judicial un avance frente a tesis formalistas que se fundamentaban
en los principios de justicia rogada, de congruencia y de no reformatio in prejus..”. Lo
cual significa que un érgano judicial, ante una peticién, debe dar, a cada una de las par-
tes lo que corresponde o pertenece, emitir sentencias conforme a la reclamacién y no ir
mas alla de las demandas de las partes.

Frente a posiciones formalistas del momento, sefiala Rojas, se superpuso la oficiosidad

21 Primer caso de desaparicion forzada sobre el cual se pronuncié la Comision Interamerica-
na de Derechos Humanos en 1987.

22 Vereda del corregimiento de San Cayetano en el Municipio de San Juan Nepomuceno.
Ver: «https://tinyurl.com/2g%cjlys»

23 Con este término se hace referencia a grupos armados particulares organizados y con es-
tructuras similares a las de un ejército, que no hacen parte de manera formal de las fuerzas
militares de un Estado. La revision analitica realizada por el CNMH, titulada Paramilitaris-
mo. Balance de la contribucién del CNMH al esclarecimiento histérico, plantea que este
“..tema ha sido objeto de una intensa discusion académica y politica, especialmente alrede-
dor de su definicion, la relacién que ha tenido con el Estado y sus responsabilidades en el
marco del conflicto armado” (p. 11). Ver: «https://tinyurl.com/2fchk523»
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y la decisién ultra petita, es decir, que los jueces garantizaron que se adoptaran de oficio
medidas para el pleno goce de los derechos fundamentales, aunque no hubiesen sido
invocadas por las partes y concedieron mas de lo pedido por una de las partes. Segun
Rojas, posiblemente, este debate pierde peso ahora que hay un avance en la jurispru-
dencia respecto a las victimas, lo que no ocurria hace un par de lustros, cuando “..las vic-
timas fueron ignoradas tras los discursos legitimadores de la guerra, fueron vagamente
reconocidas bajo el rétulo genérico de la poblacién civil o, peor aun, bajo el descriptor
peyorativo de “dafios colaterales” (IGMH, 2011, p. 14).

En cada uno de los casos descritos los jueces intentaron dar respuesta con sustento en
la Resolucion 607147 de 2005 de la ONU?4, a sucesos ocurridos en distintos contextos
en un periodo en el que el discurso oficial propuso minimas referencias a las victimas
del conflicto y se enfocé mas hacia los victimarios. Debe recordarse que sélo hasta 1997
aparecen las primeras menciones a las victimas en el marco juridico-politico nacional?>,
pese a que desde los afios ochenta las guerrillas, los grupos paramilitares, los actores del
narcotrafico

y agentes del Estado generaron dafos y pérdidas emocionales, fisicas, psicolégicas y
financieras a los miembros de numerosas comunidades en el pais dejando desolacién,
desarraigo e innumerables secuelas. Pues como expresa la cantadora Ceferina Banquez
—en su bullerengue Sali de la montafia?*— “no han tenido vida tranquilida ni de noche
ni de dia”.

De los monumentos a las sentencias

En esta parte se explora la idea de monumento que propone el estamento juridico en los
casos mencionados y el uso de éste como artefacto de la memoria del conflicto armado
colombiano, ya que si bien en las ultimas décadas se han producido debates y profundos
cambios en la idea tanto formal como conceptual de lo que denominamos monumento,
cuando se revisan las sentencias y los documentos que dan cuenta del cumplimiento

24 Resoluciéon que aprueba los principios y directrices basicos sobre el derecho de las victimas

de violaciones manifiestas de las normas internacionales de derechos humanos y de vio-
laciones del derecho internacional humanitario, a interponer recursos y obtener repara-
ciones. La resolucion describe en este marco, una amplia variedad de medios materiales y
simbdlicos de reparacién a las victimas que han servido de referencia para los gobiernos y
tribunales nacionales, regionales e internacionales.

25 La Ley 387 de 1997 que adopta medidas para la prevencion del desplazamiento forzado;

la atencion, proteccion, consolidacidon y estabilizacion socioecondmica de los desplazados
internos por la violencia en la Republica de Colombia. La Ley 1190 de 2008 por medio de
la cual el Congreso de la Republica de Colombia declara el 2008 como el afio de la promo-
cién de los derechos de las personas desplazadas por la violencia y la Ley 1448 de 2011
en la cual se dictan medidas de atencién, asistencia y reparacion integral a las victimas del
conflicto armado interno.

26 Ver: «https://www.youtube.com/watch?v=MEH0OR9X3iF8»
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de estas, se encuentra una nocién convencional en la que se reitera, por una parte, el
formato de “representaciones escultdricas propias de lenguajes plasticos del siglo XIX
y, por otra, la nocién que lo asocia a la memoria de una comunidad o a la intencién de
esta para recordarse a si misma o hacer que otras generaciones recuerden personas,
acontecimientos, sacrificios o creencias” (Choay, 1992, p. 70).

De acuerdo a Alois Rigel (1987), en su sentido mas habitual, los monumentos se han rela
cionado con “obras realizadas con el fin especifico de mantener hazanas o destinos, in-
dividuales o colectivos, siempre vivos y presentes en la conciencia de las generaciones
venideras” (p. 23). En esta misma linea, el Ministerio de Cultura de Colombia (2015)
refiriéndose a las esculturas conmemorativas que hacen parte del patrimonio nacional
sefala que son objetos:

..generalmente de gran formato, que representan momentos de la historia
o la cultura, mediante los cuales se recuerdan personas, fechas o sucesos de
importancia colectiva. Los temas principales de las esculturas conmemora-
tivas ubicadas en espacio publico son histéricos y politicos, y representan a
préceres, personajes politicos y asuntos religiosos. (p. 37)

Como vemos, pese a las distancias temporales y geograficas, las dos referencias citadas
concuerdan en que el monumento es un testimonio que puede al mismo tiempo ratificar
una cierta version de la historia y rememorar algun aspecto del pasado.

Aunque Choay (1992), en Alegoria del Patrimonio aseguré que la funcién rememorativa
del monumento (p. 72) se ha perdido debido, principalmente, al aumento del interés
en el arte y a la difusidn de memorias artificiales, los cuestionamientos recientes sobre
los monumentos como dispositivos que marcan ideales, triunfos y relatos nacionales
dan cuenta de que la funcién rememorativa esta aun vigente y que la construcciéon de
artefactos como estatuas, monolitos, obeliscos, efigies, altares, astas, entre otros, que
pretenden que diferentes generaciones recuerden a personas, acontecimientos, sacrifi-
cios o creencias, no son cosas del pasado. La vigencia de su funcién testimonial se puede
advertir en las imagenes de prensa que registran el colapso del monumento de Sadam
Hussein en abril de 2003 como simbolo la caida de un régimen y testimonio de una
version de la historia donde el triunfo de la coalicién internacional que invadié Irak, fue
el relato principal que se divulgd a través de los medios de comunicacién.

Por otra parte, la capacidad adjudicada al monumento de revivir aspectos del pasado
tiene que ver con el hecho que se instalan en el paisaje como marcas —tanto simbdlicas
como materiales— que pueden participar en la construccién y activaciéon de la memoria.
Esta funcién, formulada desde conceptos modernistas y estatistas, sigue vigente, pero
en un contexto diferente y mas pluralizado que el del siglo XX vy, por tanto, expuesta
a las tensiones del presente e inscrita en los debates culturales y politicos que agencia
asuntos del pasado y afectan situaciones de la vida actual. Algunas situaciones que ex-
presan estas tensiones son, por ejemplo, la puesta en escena en la década de los noventa
en Alemania de “artefactos” que subvirtieron la iconografia del monumento tradicional
y dejaron entrever una metamorfosis del monumento heroico, auto-engrandecedor y
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Imagen 4. Derribamiento de la estatua del dictador iraqui Saddam Hussein en la plaza al-Far-
dous en Bagdad, Irak. Fuente: https://bit.ly/3pgQIW1

figurativo del siglo XIX, ampliamente analizado por James E. Young (1999) y denomi-
nado por este autor como contra-monumento cuando retinen una serie de patrones y
caracteristicas, tanto formales como conceptuales.

Justamente, algunas de estas ideas son las que se movilizan en México con el Antimon-
umenta que cientos de mujeres construyeron?’ el 8 de marzo de 2019 como marca y
como sefal de la exigencia de justicia frente a los casos de feminicidios en México y
la violencia de género, que lejos de parar continda en aumento como lo reportan las
cifras de 10 asesinatos de mujeres diarios® , y los artefactos que familiares, comparieros
y amigos de las 43 normalistas asesinados en Ayotzinapa instalan por primera vez en
2015 y que se han replicado en distintas partes del pais, como un reclamo al Estado
mexicano por la impunidad y responsabilidad frente a miles de asesinatos y desapari-
ciones.

27 Ver: «https://vocesfeministas.mx/planton-y-la-antimonumenta-lucha-resistencia-
y-constancia-denuncian-acoso/» y «https://www.sdpnoticias.com/nacional/
antimonumenta-feminicidios-instalan-8m2019-marcha.html»

28 Ver: «https://www.eleconomista.com.mx/politica/Paro-nacional-de-mujeres-2020-
quienes-participan-20200221-0068.html»
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Imagen 5. Antimonumentas ubicadas en cinco estados de México en demanda de los feminicidios.
Fuente: https://tinyurl.com/2jgvv7nb

Estas acciones de protesta y reclamo frente a hechos de violencia, se materializan en
unos artefactos que no aspiran a perpetuar un recuerdo sino alterar la percepcién sobre
hechos de violencia sistematica que parecieran arraigados e inamovibles en la sociedad
mexicana. Tanto +43 como la Antimonumenta se erigen como una demanda perma-
nente que exige justicia al Estado en el espacio publico y en lugares de la ciudad consi-
derados como hitos histéricos, culturales y patrimoniales dentro de la configuraciéon del
estado de mexicano, el primero en la Avenida la Reforma, via emblematica de la ciudad
de México que en sus 12 kilometros de longitud alberga “..monumentos esenciales de la
capital de México como el Angel de la Independencia (que a menudo es tomado como un
simbolo de la ciudad) edificios prominentes, entre ellos la Torre Reforma, el mas alto de
la ciudad, asi como otros de interés financiero y comercial”, ?° y el segundo en la avenida
Judrez frente a un espacio de gran carga cultural y patrimonial como lo es el Palacio de
Bellas Artes.

29 Ver: «https://alcaldiacuauhtemoc.mx/nope/paseo-de-la-reforma/» (Consultado en enero
de 2022).
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+43 quiere ser una llamada de atencién a los transetuntes que cruzan cotidianamente la
zona” (Ramirez en Fundacion Heinrich Boll, 2020, p. 35) y la Antimonumenta plantea
una respuesta y un recordatorio a las demandas de las mujeres, en pro de la no violen-
cia de género en México, “..tratan de denunciar hechos y de exigir demandas concretas
mediante un simbolo que busca afectar estética y éticamente a sus interlocutores ha-
ciéndolos pasar de la conmocion a la indignaciéon compartida.” (2020).

Dan cuenta también de los intensos debates en los que se encuentra inscrito el mon-
umento como materialidad del recuerdo y artefacto de la memoria, las controversias
que llevan en 2005 al retiro de la estatua ecuestre de Franco situada en el centro de
Madrid o las polémicas que emergen desde 2015 en los Estados Unidos sobre los mo-
numentos confederados y los numerosos simbolos de la Guerra Civil que adornaban el
paisaje y los edificios oficiales de muchos estados del sur, que para algunos se asocian al
patriotismo de personajes ilustres y para otros representan alegorias a la esclavitud y la
segregacién. Asi como también las discusiones en 2018 sobre el posible retiro del monu-
mento de Cristébal Colén en la ciudad de New York, donado a la ciudad por inmigrantes
italoamericanos en 1892, debido a los reclamos de sectores que consideran que la figura
del italiano era un “simbolo de odio” frente a los pueblos originarios*® y el derribamiento
de monumentos relacionados con el pasado esclavista en protestas contra el racismo,
derivadas de la muerte de George Floyd en 2020 bajo el lema ‘Black Lives Matter’.

En Colombia, como se manifiesta en las definiciones del Ministerio de Cultura, los mo-
numentos han estado fuertemente sustentados en el culto de los héroes y los martires
de la independencia, pues durante gran parte del siglo XIX, en marmol y bronce se
proclamoé a las generaciones venideras lo que desde el poder hegemdnico se entendia
como constitutivo del Estado-nacién, emulando la oleada estatuaria que inundé las
naciones europeas en este periodo. Es decir, casi todos los monumentos que habitan
nuestros paisajes urbanos y locales fueron erigidos a partir de politicas estatales de
conmemoracion que se desplegaron durante los siglos XIX y XX en los centenarios de la
independencia, para proyectar hechos histéricos o una version oficial de nuestro pasado
y valores de contextos politicos, econdmicos y sociales que ahora se ponen en cuestion.

Asi, lo testimonia la “destruccién”®! de estatuas en el estallido social en Colombia entre
2019 y 2021 cuando numerosos monumentos, algunos declarados bienes muebles pa-
trimoniales, fueron intervenidos o derribados. Para ilustrar estas tensiones basta sefialar
dos casos: En primer lugar, el desmonte en septiembre de 2020 y abril de 2021 de los
monumentos de Sebastian de Belalcdzar ubicados en Popayan y Cali respectivamente y

30 Polémica que fue tramitada con la incorporacion de elementos informativos que explican
al publico lo que representa para la historia de Estados Unidos y con la instalacién de otro
monumento que reconoce a los pueblos indigenas originarios.

31 La prensa y varios sectores sociales se refirieron a estos actos como vandalicos obviando
las dimensiones simbdlicas que estos poseen.
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Imagen 6. Escultura del poeta, militar y politico conservador colombiano Julio Arboleda Pombo
después del paro de 2021. Fuente: Fotografia realizada por Marta Bustos

el de Gonzalo Jiménez de Quesada®? por parte de la comunidad indigena Misak Misak
o Guambiana, como un acto de protesta contra la colonizacién y la represion espariola.
Para los Misak, fue una especie de juicio histérico, pues segin declararon para la prensa
“..consideran que la historia nacional y la memoria oficial a la que tributan estos monu-
mentos de los conquistadores no reivindican su historia de Iucha y resistencia, sino que

32 El monumento Gonzalo Jiménez de Quesada fue elaborado por el escultor espariol Juan de

Avalos e implantado en 1960 en el centro histérico de Bogota, primero frente a la iglesia
de Nuestra Sefiora de la Aguas en la avenida que lleva su nombre, posteriormente, con
motivo de los 430 anos de la fundacion de la ciudad, fue ubicada en la misma avenida entre

carreras octava y novena v, en 1988 fue trasladada a la Plazoleta del Rosario.
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Imagen 7. Foto de Sebastidn de Belalcdzar ubicado en 1930 en lo alto del morro de Tulcdn sitio
de enterramiento de los indigenas pubenses. Fuente: https://tinyurl.com/2qaorhx2

Imagen 8. El monumento a Sebastidn de Belalcdzar de Cali fue elaborada en Espania por el
escultor Victorio Macho e instalado en un mirador sobre la ciudad en 1937. Fuente: https://bit.
ly/3NDRhT8
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glorifican el asesinato de miles de sus antecesores”3. En otras palabras, la implantacién
de estas imagenes en el espacio publico, para esta comunidad indigena, fue una vali-
dacién de légicas que han suscitado y perpetuado la exclusién de los pueblos indigenas
y las condiciones de marginalidad histdricas en las que han vivido.

En segundo lugar, el Monumento a los Héroes que fue el centro de fuertes polémicas
entre los gobiernos Nacional y Distrital a finales de 2021 por el destino que tendria.
Este monumento® que fue instalado en los afios 70 en Bogota en la Autopista Norte
con Calle 80, después de su itinerancia por el Parque de la Independencia (calles 26
y 27, entre carreras 5 y 7) y el vivero del Estadio El Campin (Cadavid, 1999, p. 19), se
pensd para honrar la memoria del personal de las Fuerzas Militares muertos en accién y
para ser la sede de la Academia de Historia y el Museo de las Glorias Civiles y Militares
de Colombia. Sin embargo, este proyecto nunca se cumplié en su totalidad. La ciudad
recibié una torre en piedra, en la que se inscribieron datos de las batallas libradas por
el ejército independista en Colombia, Venezuela, Ecuador, Perud y Bolivia, con 6 pisos y
terraza inacabados, coronada con una escultura ecuestre de Simén Bolivar elaborada
por el escultor francés Emmanuel Frémiet, que durante décadas se mantuvo solitario y
abandonado.

En 2018 el Gobierno Distrital planted su traslado, porque por alli se proyectaba una
estacion de la primera linea del metro. En una nota web del gobierno de turno, se anun-
ciaba que “tras un andlisis que considerd seis criterios de evaluacién (experiencia del
usuario, urbano paisajistico, proceso constructivo, operacién a futuro, componente fi-
nanciero y riesgos), las entidades concluyeron que la opcién del traslado era la mejor
para salvaguardar el monumento y facilitar que sea visitado y disfrutado por mas ciu-
dadanos” 3. Sin embargo, durante el paro nacional de 2021, el Monumento a los Héroes
fue resemantizado de abril a junio por los jévenes manifestantes quienes lo convirtieron
en punto de encuentro e icono de las protestas ciudadanas. En septiembre fue demolido
y la alcaldesa Claudia Lépez emitié un comunicado donde lacénicamente aclaré que “..
el monumento en si no era considerado patrimonio y que la que sera reubicada es la
estatua del Bolivar Ecuestre que estaba alli. Su nuevo destino sera el Jardin de las Hor-

tensias, en el parque de la Independencia, también en el norte de la ciudad” %.

Lo que reflejan, entonces, estas situaciones es la obsolescencia del monumento y que,
si bien hacen publicas diversas interpretaciones del pasado, estos no se cristalizan para
siempre, sino que son apropiados, resignificados y disputados en diversas circunstancias
y escenarios politicos por los actores sociales. de tal forma que, retomando las palabras

33 Ver: «https://www.elespectador.com/bogota/razones-por-las-que-indigenas-tumbaron-la-
estatua-de-gonzalo-jimenez-de-quesada-article/» (Consultado en noviembre de 2021).
34 Declarado Bien Mueble de Interés Cultural del ambito Distrital, mediante la Resolucién

0035 de enero 13 de 2006, expedida por la Secretaria Distrital de Planeacién y Bien de
Interés Cultural del &mbito Nacional por la Resolucion 0395 de marzo 22 de 2006, expe-
dida por el Ministerio de Cultura.

35 Ver: «https://bogota.gov.co/mi-ciudad/movilidad/monumento-los-heroes-en-bogota» (con-
sultado en enero de 2021).
36 Ver: «https://www.portafolio.co/economia/infraestructura/monumento-a-los-heroes-

empezo-demolicion-del-lugar-556594» (consultado en noviembre de 2021).
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de Castillejo (2009) muestran los clivajes y fisuras de la historia oficial. En este complejo
marco, en el que se yuxtaponen nociones y funciones clasicas asociadas al monumento
e irrupciones y temporalidades diversas que desestabilizan sus contenidos y narrativas,
se inscribe la lectura sobre los monumentos alegdricos y conmemorativos propuestos en
las érdenes judiciales emitidas por los jueces colombianos.

A partir de lo expuesto, en primer lugar, es importante sefialar que las 6rdenes judiciales
presentadas buscaron enfatizar en la idea de testimonio y en la funcién rememorati-
va del monumento. Retomando la idea acufiada por Francoise Choay (1993) respecto
al monumento como “(...) una creacién deliberada (gewollte), conmemorativa (del latin
monumentum, derivado a su vez de monere —advertir, recordar—), directamente re-
lacionada con la memoria” (pp. 12-18), se puede observar que los jueces asumen esta
funcién de recordar y advertir sobre hechos pasados como algo inherente a la figura del
monumento, como un axioma, como una certeza o a priori.

La forma como se menciona el término en las sentencias deja entrever que el monu-
mento se asume como depdsito de significaciones ya listas y disponibles y como algo
pleno de sentido en un horizonte trascendental, que no se discute ni se pone en duda,
independien-

te de su solucién formal y de cualquier tipo de interacciéon o mediacién con las comu-
nidades que seradn reparadas a través de estas medidas de satisfaccidon y con aquellas
que son obligadas a cumplirlas. Pareciera ser que la estrategia simbdlica del monumento
conmemorativo y alegdrico “..usada en aras de la consolidacion de las identidades na-
cionales en la segunda mitad del siglo XIX y comienzos del XX" (Venegas, 2017, p. 15)
pervive en nuestro presente, ahora en la perspectiva de la reparacion y reconciliacién.

En los casos resefiados los monumentos aparecen como una orden que exhorta a los
responsables a construirlos y como expresa el magistrado Danilo Rojas, “su oficiosidad
implica una ausencia de didlogo con las victimas o las comunidades que representan,
con las consecuencias de ello sobre la orden misma” (2017). En otras palabras, la con-
strucciéon del monumento es una decisién que no viene precedida de un consenso con
las comunidades, lo cual lo convierte en un acto impositivo que debe ser asumido por
quien es acusado y hallado responsable y por quienes se pretende beneficiar o restaurar.

En las sentencias —quizds porque no es de su fuero— no se prevén aspectos relativos
a la gestidén o el conjunto de operaciones requeridas para darles cumplimiento, lo cual
incluye, entre otros aspectos, el disefio, la implantaciéon, el mantenimiento, la seleccién
del lugar v los actos de entrega a la comunidad, los cuales son claves a la hora de con-
jugar ese poder evocador del pasado (localizado y seleccionado) que se le atribuye al
monumento como artefacto de la memoria. En este orden de ideas, los monumentos
mencionados en las casos expuestos al no ser consensuados tienden a reiterar, en mu-
chas ocasiones, aquellas representaciones escultéricas propias de lenguajes plasticos del
siglo XIX que tan incrustadas estdn en las instituciones oficiales, o bien terminan sien-
do una impronta autoritaria en el paisaje en el que se inscriben, generando conflictos
derivados de los pocos o muy bajos grados de aceptacion o, en ultimas, siendo olvidadas,
pues no logran ser apropiadas para las colectividades que habitan los territorios donde
se instalan.

Marta Bustos Gémez 75



Un ejemplo de este tipo de situaciones, es la escultura Fuente de vida ubicada en el
parque central de Yarumal (caso N° 1) que siete afios después de ser instalada y entre-
gada a la comunidad —con un acto protocolar donde primé la presencia institucional de
la policia, la alcaldia y la iglesia— se encuentra abandonada, desatendida y deteriorada
por el paso del tiempo, por la falta de mantenimiento y al parecer por acciones contra
de esta. El secretario de gobierno del municipio, en nota de prensa digital del afio 2021,%”
argumenta que “..después de que el monumento se entregé a la comunidad, la figura
alegdrica quedd envuelta por una indiferencia que la despojo de su significado e, incluso,
la ha convertido en objeto de burlas. Dicen que es la miona, porque ahi hay una fuente.

Imdgenes 9 y 10. Escultura Fuente de Vida instalada en el municipio Yarumal, Antioquia.
Fuente: https://tinyurl.com/2pamaZ2x5

Por su parte, en la misma nota, Aura Rosa Hernandez, integrante del Comité de Despla-
zados del Norte de Antioquia (Codesna) y a lideresa de victimas de Yarumal, afirma:

..existen tres factores que hoy dificultan que este monumento sea un lugar
de memoria histdrica para el municipio: el primero es que la obra no fue so-
cializada con las organizaciones de victimas de Yarumal ni antes ni después
de que se instalara. El segundo, es que su creacién no fue concertada con las
victimas, por lo que su representacién simbélica no recoge el sentir de los

37 Ver: «https://hacemosmemoria.org/2021/11/17/a-pedazos-se-cae-el-monumento-a-
victimas-de-los-doce-apostoles-en-yarumal/»
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Imagen 11. Olga Ines Arango escultora de la obra Fuente de Vida. Fuente: https://bit.ly/3XlaVXo

Imagen 12. Acto del consejo de estado y policia nacional piden perddn por el crimenes de los 12
Apéstoles. Fuente: https://bit.ly/42UYrH7
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sobrevivientes y familiares de quienes fueron asesinados o desaparecidos
por este grupo paramilitar. Y el tercero, es el hecho de que la policia fuera
el organismo que la colocd pues, esto provocd indiferencia e incomodidad.

Sobre este ultimo aspecto concuerda Olga Inés Arango,*® la autora de la obra, quien re-
cuerda con tristeza y desolacién la instalacién de su obra.

Yo llegué alla con la ilusién de que la obra iba a impactar por lo que era.
Pero la gente se dio cuenta de que el evento era de la Policia Nacional y
comenzé a actuar de una manera muy desinteresada, mas con rabia que
con satisfaccion, no le ponian atencién. Asi que, para mi, dejar la obra fue
muy triste, fue un velorio, porque pensé que ese no iba a ser el punto en
donde la pudieran valorar.

Ahora bien, es importante reconocer que a la hora de intentar evitar que estas medidas
de satisfaccién se conviertan en un ejercicio mnemotécnico mas que adorne el paisa-
je, son cruciales las recomendaciones que en algunas sentencias se expresan sobre la
necesidad de asesoria técnica del CNMH; de acudir a artistas y materias primas de la
regién o que se acomparien estas medidas con el principio de voluntariedad, lo cual
implico, por ejemplo en la sentencias del caso N° 3, “..que si la madre y los hermanos de
Luis Fernando Lalinde lo convienen, se adopten las medidas conducentes a la constru-
ccion del monumento conmemorativo” (Expediente 19.939, 2013).

Siguiendo con el argumento de la ausencia de didlogo con las victimas o las comunidades
que representan, otro punto a sefialar es que la forma como se resuelven estas iniciati-
vas: bustos, placas, escultura alegérica, estatua, memorial, lugar de memoria, entre otros,
implica pensar no sélo en que esta ofrezca una representacién estética de un hecho o
una persona, sino que su trasfondo politico, social e histdérico se construya en escenarios
en los que participan todos los agentes sociales que estdn y se veran involucrados, dado
que lo que busca la reparacién simbdlica es dirigirse a la comunidad en general e intentar
transformar situaciones que perpetian las violencias. Es decir, que como bien lo sefala
Steve Stern “lo que esta en juego es una lucha por forjar un nuevo sentido comun, un
nuevo imperativo moral a partir de una experiencia devastadora.” (Stern, 2014, p. 69).

En este punto es clave volver al caso de Yarumal (N° 1) para vislumbrar los escollos
que se presentan a la hora de dar cumplimiento a las sentencias que incluyen los mo-
numentos alegdricos como uno de los componentes de las reparaciones integrales de las
victimas del conflicto armado colombiano. En el caso de Yarumal el Consejo de Estado
en la sentencia del 13 de junio de 2013 ordena “..crear en el parque principal de esta po-
blacién un monumento alegérico a la vida”, y para dar cumplimiento la Policia Nacional,
convoca un concurso publico para disefiar y construir el monumento: una mujer que
representa los valores de la madre como fuente de vida.

38 Escultora con amplia trayectoria en la elaboracién de obras de arte en espacio publico,
docente del Instituto Tecnoldgico Metropolitano y miembro de la organizacion civico-po-
litica de mujeres Unién de Ciudadanas de Colombia U.C.C.
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En este apartado se destacan varios aspectos, en primer lugar que la sentencia indica
que la construccién del monumento sera en el parque principal de Yarumal, espacio que
se construyé en 1938 y ha sido en referente del municipio, a tal punto que en el ano
2006 se suscité un debate entre la comunidad y el alcalde del momento quien presenté
un proyecto de mejoramiento, que consistia en demoler el parque y construir uno nue-
vo®’. Es decir, el parque como espacio publico era ya un lugar de luchas simbdlicas, al que
se le suma una mas con la ubicacién de un nuevo elemento, el monumento alegérico a
la vida.

En segundo lugar, la Policia convoca el concurso para disefiar y construir el monumen-
to, con una orientacién tematica especifica. Aspecto conflictivo en varios sentidos. Por
un lado, porque propone de antemano un simbolismo, la figura de la mujer como una
alegoria de vida por su papel de madre, asumiendo como universales y dadas unas re-
presentaciones sociales de género, unos valores e ideales y quizds reforzando o fijando
algunos estereotipos sobre la mujer. Si bien no hay espacio para adentrarse en una re-
flexién que ahonde lo conflictivo de esta postura vale la pena destacar que a pesar que
en las ultimas décadas la funcién de la mujer ya no se reduce al desemperio de los roles
tradicionales (madre, esposa y ama de casa), las creencias colectivas continian ubicando
a la maternidad como la esencia de la mujer y la maternidad como un modelo ideal de la
feminidad que se asocia al binomio mujer-madre, obliterando la construccién discursiva
e histdrica de esta institucion social.

Por otro lado, sospechamos que el simbolismo propuesto modela desde una perspectiva
en particular el ejercicio de memoria colectiva que quiere promover la sentencia. Si
bien es cierto que la sentencia ya postula una orientaciéon al sefialar que debe ser “un
monumento alegdrico a la vida” el que se construya como un acto de compuncién, la
convocatoria al postular que la mujer encarna los valores de la madre como fuente de
vida, constrifie aun mas el ejercicio de memoria colectiva que se pretende impulsar.

La escultora Olga Inés Posada ganadora del concurso compartié con los presentes en
el acto de inauguracion, algunos de los elementos que componen la obra “.la mujer
como fuente de vida, con su vientre siempre dispuesto a la procreacién, a dar vida. La
antorcha, que representa el fuego que purifica, regenera y protege. La pirdmide, sim-
bolo solar, representa la vida en si misma. El agua, la vida surge y se forma dentro del
agua, éste también es un elemento renovador y purificador, agua que fluye de la fuente
arrastrando todo lo malo, refrescando y reverdeciendo. El aro, significa romper horizon-
tes, renacer levantar el vuelo dejar atras un pasado doloroso para empezar un presente
renovador”4,

Anos después, en la nota de prensa que resena el deterioro y la insatisfacciéon que ge-
nera la obra entre algunos habitantes del municipio, la artista al mismo tiempo que
admite que “..la iconografia de la obra no fue discutida ni socializada previamente con
las victimas del municipio, porque el proceso de creacién respondié a una convocatoria

39 Ver: «https://www.eltiempo.com/archivo/documento/MAM-1910751»
(Consultado en diciembre de 2021).

40 Ver: «https://www.facebook.com/olgainesarangoposadaescultora/»
(Consultado en diciembre de 2021).
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en la que la misma policia dispuso los pardmetros a los que debia responder la creacién
artistica y eligio el proyecto que presentd”#!; amplia la explicacion indicando que en la
escultura:

El vientre abierto es la constancia de que en la mujer hay un nacimiento y
por eso alli hay una fuente de agua, que simboliza la vida, ademads el agua
limpia y sana; atras de la mujer hay una estrella, es la luz que podia tener el
pueblo para renovarse de nuevo; también hay fuego (en una antorcha que
lleva la mujer en su mano derecha), porque de las cenizas empiezan a cre-
cer otras ilusiones, a renovar todo; y hay un circulo (que rodea la escultura),
insinuando que la mujer esta rompiendo horizontes, estd comenzando una
nueva vida.

Imagen 13. El vientre abierto, simbolo de nacimiento en la escultura Fuente de vida.
Fuente: https://bit.ly/42TMGRI

Si el propésito de la sentencia era aportar elementos para que los habitantes de Yarumal
en su conjunto —;y los colombianos en general?— comprendieran los hechos victimi-
zantes que se vivieron en el afio 1993, asumieran su responsabilidad y no los volvieran
a repetir, queda en el aire la pregunta, cudles elementos se convocan para este propdsi-
to y cédmo el proceso que se llevd a cabo para la creacién e instalacién de la escultura
Fuente de vidaq, los concita. Cdmo construir nuevos sentidos sobre lo acontecido a través

41 Nota de prensa digital de noviembre de 2021, disponible en «https://hacemosmemoria.
org/2021/11/17/a-pedazos-se-cae-el-monumento-a-victimas-de-los-doce-apostoles-en-
yarumal/» (Consultada en diciembre de 2021).
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de esta operacion, donde la comunidad, los familiares de la victima y la poblacién en
general del municipio se asume como un receptor pasivo de un simbolo que otros (la
institucidn judicial, la policia y la artista) le estan ofreciendo. Si bien los jueces, la policia
y los artistas son también agentes de este conflicto y ellos como todos los colombianos
—en menor o mayor medida— contribuimos a fijar cémo y con qué contenidos se hara
la construccion del relato histérico del conflicto armado de nuestro pais, y a establecer
qué lugar nos corresponde a cada uno en €l (las Fuerzas Armadas, la policia, los parti-
dos politicos tradicionales, la izquierda, las organizaciones armadas, los intelectuales,
los comerciantes, empresarios y la ciudadania en general) (Calveiro, 2010), en el marco
de la justicia transicional y de lo pretendido con las medidas de satisfaccién en surgen
preguntas sobre el papel de los ganaderos y comerciantes del Norte de Antioquia que
hicieron parte de los grupos de limpieza social y de las victimas y sus familiares en estos
procesos.

En este punto, resulta necesario reconocer que no todas las iniciativas registradas pare-
cen ser una representaciéon formal vaciada de significado para los habitantes de las zonas
donde se ubican los monumentos. En el caso del cumplimiento de uno de los exhortos de
la Sentencia por la masacre de Mampujan y Las Brisas (caso N° 4) se construy¢ el mo-
numento en el parque en el parque Olaya Herrera del municipio de San Juan Nepomu-
ceno, Bolivar, propuesto por la comunidad con el que esta poblacién estigmatizada y
victimizada por grupos paramilitares buscé recobrar su voz silenciada y asi dignificar y
restaurar su identidad como campesinos portadores de una rica cultura. El monumento
representa un campesino con sombrero vueltiao, mochila de fique, abarcas tres punta-
das y calabazo en un mulo cargado con fiame. Este, segtin explican los habitantes de la
zona, aporta a su reposicionamiento subjetivo y es a la vez un simbolo de perdén —mas
no de olvido— mediante el cual tramitaron una parte del proceso de reconciliacién al
revalorar las practicas cotidianas, saberes y costumbres que fueron rotas y negadas por
los actores de la guerra al estigmatizar a los habitantes de la zona como auxiliadores de
los grupos guerrilleros.

Hubo en este caso un proceso de negociacidn sobre la materializaciéon del monumento
que dio como resultado la escultura del campesino cargado de alimentos y elementos
representativos de la cultura de la regién acomparada de una placa con los nombres de
las doce personas asesinadas en Las Brisas (vereda de San Juan), junto con el nombre
y una frase propuesta por el comandante paramilitar juzgado que dice: “Eterna la me-
moria, sagrada la vida, divino el perdén”. Sin embargo, en este caso también resuenan
preguntas sobre si, ;sera suficiente el monumento con la placa donde se ubican nombres
de las personas asesinadas y el texto del perpetrador para comprender la magnitud y
dimensién de lo alli sucedido? o, por el contrario, ;este elemento ayuda a obturar el pa-
sado al invisibilizar las estructuras sobre la cuales se generé el conflicto y que aun siguen
presentes en la zona?

Finalmente, en lo que se refiere a la forma como se resuelven estas iniciativas, se destaca
que las sentencias que dictaminan la construccién de objetos materiales, fisicos, palpa-
bles y visibles, abrieron también la posibilidad del uso de soportes diversos que, amplian
el intercambio de relatos y la rememoracién de vivencias que atafien a un colectivo.
Ejemplos de ello, son el documental Operacidn Ciriri. Persistente, insistente e incoémoda,
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Imagen 14. Monumento en la plaza Olaya Herrera de San Juan Nepomuceno.
Fuente: https://tinyurl.com/2nqgcpr3m

pieza audiovisual que reconstruye, a través de testimonios, la historia de vida de Luis
Fernando Lalinde, los hechos de su desaparicion y muerte, asi como los aportes de su
madre al trabajo por la defensa de los derechos humanos en Colombia, quien realizé
una ardua labor investigativa y archivistica durante mas de 30 afios en torno al caso de
desaparicion forzada y homicidio de su hijo y constituyé un archivo muy completo de
la primera ejecucion extrajudicial por la que la Comisién Interamericana de Derechos
Humanos (CIDH) de la OEA responsabilizé al Estado colombiano.

Como se observa, la resolucion formal de estos artefactos de memoria se ha ido com-
plejizando en tanto se incorporan experiencias y reflexiones que nos revelan que —en
el marco del conflicto armado colombiano— el poder simbdlico, el sentido y fin de los
monumentos tiene que ver con el objeto mismo, es decir, con su concrecién material,
pero también vy, tal vez mucho mads, con los procedimientos y las formas cémo surge la
iniciativa y cdmo se tramita. Dicho de otra manera, que el objeto “monumento” puede
significar, pero que su potencial no esta en él mismo, sino en los procesos y las relaciones
que le preceden y que se generan con su aparicién en un determinado entorno.

Este es el nudo gordiano de los monumentos: pueden ser artefactos de la memoria del
conflicto armado colombiano, pero al imponerse con fuerza de ley se olvida que una
parte fundamental de la construccion de su sentido tiene que ver con el cdmo se re-
suelven. Es decir, cdmo se concretan y gestionan para intentar que no se cosifique la
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memoria y para que prevalezca lo que Rita Sagato llama el proyecto de los vinculos*? y
que yo pongo a jugar aqui como las formas de hacer (los cémos) que generan un tejido
de relaciones, que piensa y se preocupa por las interacciones y conexiones que surgen o
se pueden propiciar con estos objetos que se implantan en las calles, parques o espacios
publicos de los lugares que han sido marcados por actos violentos. En palabras de Sega-
to: “..se trata definitivamente de otra manera de hacer politica, una politica de los vincu-
los, una gestion vincular, de cercanias, y no de distancias protocolares y de abstraccion
burocratica.” (2009, p. 10).

A manera de cierre

En esta reflexion sobre las sentencias que ordenan erigir un monumento como parte
de uno de los componentes de la reparacion integral de las victimas, se ha resaltado en
primer lugar la complejidad del contexto donde han surgido y la heterogeneidad de las
situaciones en las que se configuran. Parafraseando a Calveiro podemos decir que los
relatos sobre el conflicto y las violencias en Colombia son multiples porque las experi-
encias también lo son y porque la legitimidad que se le asigna a cada construccion de
nuestro pasado no deriva de las “pruebas objetivas” sino de su capacidad para construir
un consenso en torno a lo que los hechos significaron en el pasado y a su proyeccion
para el momento presente (2010).

Asi, hemos planteado que pensar sobre, el devenir del monumento como artefacto de
la memoria y sobre sus posibilidades de contribuir a generar estrategias que integren a
las victimas como individuxs, como sujetxs colectivos y al conglomerado social en gene-
ral en propdsitos de cambio y transformacion para la no repeticién de un conflicto que
sigue vivo, recreandose nefando v sigiloso; es importante en tanto no niega el trabajo
y las apuestas del estamento judicial con estas érdenes, sino que lo continta al aportar
reflexiones que quizds abren el espacio a otras miradas posibles.

Para la escritura de esta reflexion parti de la inquietud que me generd la presentaciéon
de los magistrados en el evento de la Universidad del Externado en 2017, al reconocer
que algunos de los monumentos alegdricos ordenados en las sentencias de los jueces los
conocia de primera mano y otros por referencias de prensa, aunque desconocia su papel
como artefactos de la memoria del conflicto en Colombia y su procedencia judicial.

Dado que no es inusual que como habitantes regulares de la ciudad transitemos impa-
sibles frente a bustos, hermas, columnas, fuentes, pirdmides, placas, coronas, obeliscos,
monumentos y obras de arte que fueron ubicados en los espacios publicos como una
impronta jerarquica en distintos momentos histéricos —como de hecho lo fueron las
esculturas conmemorativas en homenaje al nobel colombiano que surgieron en el seno
del Concejo de Bogota como una orden*® que desde la SCRD se debia gestionar— y que
tampoco es inusual el empleo de discursos en Ambitos académicos, institucionales y so-
ciales, que tienden a mitificar el monumento y a olvidar su obsolescencia como recurso

42 Ver: «https://losmuros.org/771/rita-segato-el-proyecto-de-las-cosas-y-el-mundo-de-los-
vinculos/»
43 Corporacion cuyas funciones principales son realizar la gestiéon normativa y ejercer el

control politico sobre las autoridades distritales.
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conmemorativo y de la memoria; en este texto intento aportar algunas reflexiones que
buscan desviarse de la narrativa prescrita sobre el papel de los monumentos como arte-
factos de la memoria, esto desde mi posiciéon de ciudadana —que hizo parte del 49% de
los colombianos que vot6 el referéndum del Acuerdo de Paz en 2016— y de profesional
que estuvo vinculada a la gestidén de algunas esculturas y monumentos publicos que se
implantaron en la ciudad de Bogota y que ahora hacen parte de su paisaje.

Las sentencias que ordenaron la construccion de monumentos como medidas de sa-
tisfaccién, ahora con el paso del tiempo, nos pueden parecer limitadas, poco claras,
deleznables, demasiado tenues y confusas al mismo tiempo. Intentan mucho y logran
poco diran algunos, otros que son “fragiles al paso del tiempo y ajenas a los sobrevivien-
tes y la sociedad” (Sierra, 2021, p. 22). Sin embargo, y aunque se plantearon hace mas de
una década y sobre el supuesto, que se ha intentado problematizar en este texto, de que
el monumento, como marca simbdlica y material, puede construir y activar la memo-
ria per se; se pueden usar para ampliar, ahondar y proponer nuevas lecturas para que,
parafraseando a Jelin (2001), se pueda dar sentido a nuestro pasado, interpretandolo y
atrayéndolo al escenario del drama presente.

Los tres casos presentados contemplan medidas que buscan resarcir el dolor a través
de la reconstruccion de la verdad, la difusién de la memoria histérica y la dignificacion
de las victimas a la vez que otorgan un papel importante al monumento como vehiculo
para estos fines. Sin embargo, como hemos intentado mostrar, no todos los monumentos
generan reconocimiento o evocan situaciones pasadas, no todos logran contribuir a las
narrativas de la verdad de la misma manera, ni aportan al reposicionamiento subjetivo
de las victimas, ya que, por una parte, en estos artefactos la recepcion también escapa
a la intencionalidad, a veces de una manera imprevista (Stern, p. 79), y por otra, porque
cada una de las formas en que han sido resueltos viene acompanada de sus propios
dilemas.

Algunos de los dilemas que derivan de la inclusién de estos artefactos de la memoria en
las sentencias, tiene que ver, en primer lugar, con el hecho que si bien le crearon al Es-
tado colombiano la necesidad de formular orientaciones que apoyaran su cumplimien-
to y la asignacién de funciones o, por lo menos, la coordinacién de entidades publicas
que trabajaran en los procesos de implementacién, estas iniciativas terminaron siendo
resueltas en la mayoria de los casos por el Ministerio de Defensa y la Policia con sus in-
sumos, recursos técnicos u operativos y dentro de sus propias légicas institucionales, las
cuales se encuentran insertas en luchas por los significados, contenidos y el lugar que le
cabe a los diversos actores institucionales y sociales en los hechos que buscaban reparar
las 6rdenes judiciales. Y aunque hoy en dia existe una arquitectura institucional, como
la del CNMH#* y la del Museo de Memoria Histdrica y una normativa derivada de la Ley
de victimas que demanda a los entes territoriales incluir en su Plan de Accién Territo-
rial (PAT) proyectos y actividades encaminadas a la promocion de acciones de memoria

44 Entidad que desde su creacion ha cumplido una denodada labor que incluye la elaboracién
de documentos, investigaciones, guias, cartillas y procesos de acompanamiento a diferen-
tes iniciativas emanadas de érdenes judiciales o de colectivos sociales.
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—como los Lugares de Memoria, monumento y demds contempladas en el art. 139 de
esta ley— como una forma de “localizar” estas iniciativas; este entramado institucional y
normativo tampoco estd exento de las disputas y de los juegos de poder por la definicién
de su horizonte de sentido y manejo por la construccion de la memoria histérica®.

En segundo lugar, es importante reiterar que, en las érdenes judiciales, como sefala
el magistrado Rojas, adoptaron de oficio medidas para el pleno goce de los derechos
fundamentales, aunque no hubiesen sido invocadas. Es decir, que la construccién de los
monumentos fue una decisiéon que no estuvo precedida de un consenso lo cual, como ya
lo manifestamos, lo convierte en un acto impositivo que debié ser asumido por quienes
fueron hallados culpables y no por las victimas, sus familiares o las comunidades que se
pretendia restaurar.

Imagen 15. Operacién Ciriri. Persistente, insistente e incémoda. Fuente: https://www.religiondi-
gital.org/de_dios_se_habla_caminando/Jairo-Alberto-teologia-historia-operacion_7_2255844403.
html

45 Ver: Antequera, José. “La batalla por la memoria del Ministerio de Defensa”. El Espectador,
Bogotd, 17 de abril de 2017. (Acceso el 7 de abril de 2021), disponible en: «https://www.
elespectador.com/colombia2020/opinion/la-batalla-por-la-memoria-del-ministerio-
de-defensa-columna-858886» Jaramillo, Jefferson y Erika Parrado. “El fantasma del
revisionismo ronda el Centro Nacional de Memoria Histdrica”. Razén Publica, Bogota,
10 de diciembre de 2018. (Acceso el 25 de marzo de 2021.) Disponible en: «https://
razonpublica.com/el-fantasma-del-revisionismo-historico-ronda-el-centro-nacional-de-
memoria-historica/» Y Restrepo Jiménez, Ana Cristina .“Aqui defendiendo la democracia,
maestro”. El Espectador, Bogota 5 de diciembre de 2020. (Acceso 10 de diciembre de
2020). Disponible en: «https://www.elespectador.com/opinion/columnistas/ana-cristina-
restrepo-jimenez/aqui-defendiendo-la-democracia-maestro-column/»
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Estas iniciativas que buscaban provocar reacciones especificas, como el reconocimien-
to publico de los eventos o de las personas victimizadas, una reflexiéon respecto de un
acontecimiento pasado o el conocimiento de los sucesos acontecidos en una comunidad
particular, fueron resueltas de diversas formas y cada una de estas trajo sus propios
desenlaces. Los contextos a los que pertenecen y en los que circula la idea de monu-
mento, y por supuesto los monumentos mismos, desbordan las nociones convenciona-
les que atribuiamos a esta palabra. Si bien es cierto que se mantiene la idea de que el
monumento es una creacién deliberada y conmemorativa, directamente relacionada
con la memoria de una comunidad especifica, su funcién de recordar y advertir sobre
hechos pasados no puede asumirse a priori. Esta se construye a partir de la forma como
se decide su realizacion, de las maneras en que se resuelven formalmente y de los pro-
cedimientos que se adelantan para su implantaciéon. Pero también, se construye a partir
de los procesos de apropiacidon que tienen lugar y que se agencian por las personas que
habitan en los territorios donde han sido instalados.

En suma, estas reflexiones invitan a reconocer la complejidad del escenario de las me-
morias y sus légicas de gestioén, y a indagar en nuestro contexto, sobre las tensiones en
las que se inscriben los monumentos al asumirse como algo estable, cerrado y cosificado.
Nos invitan también a transitar hacia formas de pensar la memoria como un ambito a-
bierto, conflictivo, de disenso y de diferencia que complica las narrativas sobre nosotros
y que interrumpe las estructuras sociales que consideramos naturales para que quizas
podamos gestionar estas iniciativas de memoria trascendiendo los lugares comunes que
se instauran sobre el monumento.

En tiempos en los que bullen las calles, se descentralizan los discursos y se erosiona el
poder del sujeto de enunciacién, pero en los que paraddjicamente las memorias estan
nuevamente en riesgos de convertirse en un relato cosificado, cerrado y unidimensional,
es importante preguntarnos sobre cémo se tramita la realizacién, ubicaciéon e implan-
tacién de los monumentos. Si aspiramos a que los monumentos y demads artefactos que
se han incluido en las reparaciones simbdlicas contribuyan a la preservacién de la me-
moria de los hechos y a promover la no repeticion vale la pena recordar que:

No hay una memoria en singular ni habra un relato histérico unico pero los
que resulten hegemoénicos marcaran las formas de ver el Estado, la socie-
dad civil y sus respectivas atribuciones; fijara para las generaciones futuras
qué violencias son tolerables, tanto por parte del Estado como por parte
de la sociedad, y cuales no, es decir qué valores se apreciaran en nuestra
convivencia social. Y esto no es poca cosa. (Calveiro, 2010)

Y como no es poca cosa esta labor, vale la pena pensar las maneras en que la gestiona-
mos. Si uno de los nudos gordianos de los monumentos es una parte fundamental de la
construccion de su sentido y que tiene que ver con el como se resuelven, es necesario
entonces que pensemos y hagamos esfuerzos para desanudar estos hilos o tal vez bus-
car formas otras para anudarlos a nuestro presente.
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Imagen 16. Retiro de la estatua ecuestre de Franco Fuente: https://elpais.com/
diario/2005/03/17/madrid/1111062255_850215.html
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cQuién le teme

a la mimo?

La cuerpa, la culpa
y el pinche
desmadre como
practica politica

feminista:

Por Maria Teresa Garzon?
Cesmeca-Unicach, Chiapas

1 Estas reflexiones hacen parte de un caminar colectivo que se ha dado en las aulas de
clase —cuando eso era posible—, en los encuentros sincrénicos virtuales —cuando eso
fue necesario— y en los proyectos compartidos. Por lo mismo, quiero dar las gracias
tanto a Marta Bustos como a Inés Castro por tener mi trabajo presente. Muy especial-
mente, deseo agradecer de corazoén a las comparfieras y comparieros que compartieron
conmigo el médulo: “;Quién le teme a la mimo?”, impartido en el afio 2020 en el Doc-
torado de Estudios Artisticos de la Facultad de Artes ASAB vy a las compafieras que
compartieron conmigo en ese mismo afio las feminarias: “Defender Fantasia: andlisis
cultural feminista” y “Cuerpa y agencia cultural”, en el marco del posgrado en Estudios
e Intervencion Feministas, del Cesmeca-Unicach, del cual soy cofundarora. Por ultimo,
un agradecimiento inmenso al Team Lance: viajeras del tiempo por compartir la locura
y hacerla crecer, dentro y fuera del Flashpoint. A todas ellas, jgracias totales!

2 Profesora asociada al Centro de Estudios Superiores de México y Centroameérica
de de la Universidad de Ciencias y Artes de Chiapas. México.



Nunca subestimes a alguien callado. Las grandes cosas se planean en silencio.
Joker (Phillips, 2019)

La ultima vez que Daniela Carrasco, de 36 ainos de edad, es vista con vida la llevan a la
fuerza unos carabineros —policias—, el 19 de octubre de 2019. Un dia después, Daniela
es hallada sin vida, ahorcada, en la comuna de Pedro Aguirre Cerda, en el sector sur de
Santiago de Chile (Chile). Las fuentes oficiales atribuyen su muerte a un suicidio, pero
nosotras nos permitimos dudar. A Daniela hoy la recordamos como la “mimo”, pues a
eso se dedica: es una artista callejera, tanto en la tierra como en el cielo de los perritos
—de otros cielos no queremos saber— La muerte de Daniela acontece en el marco de
las masivas protestas sociales que se desarrollan ese afio en toda la Abya Yala por una
crisis econémica, social y politica generalizada, que comienzan el 19 de febrero cuando
el pueblo de Haiti se levanta contra su gobierno, marcando una vez mas la ruta de la
resistencia.

Imagen 1. El caso de la “Mimo’, la artista callejera chilena. Fuente: https://tinyurl.com/
2jnuamp9
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Muchos y diversos factores nos han traido a este punto de insatisfaccién y hastio, por
lo que no es posible resumir o dar una visién panoramica, en este ensayo, del esce-
nario por las mismas complejidades que habitan en él. Sin embargo, una cosa salta a
la vista: en Haiti, Republica Dominicana, Nicaragua, Ecuador, Bolivia, Chile, Colombia,
Argentina, México, la protesta contemporanea, la manifestacién publica de los ultimos
anos, ha echado mano del uso de la creatividad, de practicas artisticas y culturales de
diferente naturaleza. No puede ser de otra forma, en tanto: “no es posible pensar en el
cambio social sin que en él tenga lugar una re-creacién del mundo, un desordenar las
relaciones sociales y construir otras relaciones. La manera de provocar ese descalabro,
ese desorden es a través de la creatividad” (Mujeres Creando, 2005, p. 231). En este
horizonte, Daniela se transforma en un simbolo, ya que su presencia en la calle también
es imaginacion, risa y protesta, lo cual no deja de ser relevante, pues se trata de una
agente cultural quien pone a disposicién de las luchas su capacidad creativa, volviendo
esa creacion la lucha misma. En el mundo del “meme”, la “mimo” se toma la calle para
protestar y deviene peligro.

¢Quién le teme a la mimo? ;Qué es lo que su risueno silencio, procurador de sonrisas,
amenaza? ;Cual es la fuerza de una mujer con gran nariz de cereza roja, dénde su rebe-
lién? ;Cémo hacer el duelo por ella y por todas quienes han sido arrancadas de la vida?
Las presentes letras, hoy por hoy desactualizadas frente a las actuales luchas sociales
descoloniales y feministas en Abya Yala que deciden “tirar” los antiguos monumentos,
han nacido de donde sélo pueden nacer las gramdaticas feministas —desde las visceras, la
irritacidn, la rabia y el duelo por las que ya no estan—, y aspiran a un devenir “mochila’,
ya que son tejido y lugar de resguardo de varias de las reflexiones que se han dibujado
en pro de una misién determinante: construir coordenadas de actuacién y de dignidad
para nosotras desde lugares indisciplinados y geopoliticamente situados, de la mano de
la sospecha como compariera y el “desmadre” como politica de la existencia pues, como
bien afirma Emma Goldman, si no podemos bailar en esta revolucién no es nuestra re-
volucién. Lo anterior, por supuesto, acomparniado del sagrado Pox.3

Asi, ubicada en el campo de los estudios culturales feministas, en esta oportunidad pre-
sento una narrativa hibrida, posiblemente performatica, donde exploro cuestiones rela-
cionadas con la “cuerpa” como apuesta de subversion de los érdenes discursivos y ma-
teriales imperantes, con la “culpa” como sinénimo del motor de las agencias culturales, y
con el “pinche desmadre” como la sumatoria de practicas politicas feministas concretas
que promueven transformaciones desde varias expresiones de lucha inscritas en la cul-
tura popular y en las calles. Y esto se hace porque estoy convencida de que resguardar
esta memoria, volverla potencia insaciable y huella genealdgica es algo que le debemos
a la mimo, a nosotras, a todas.

3 El Pox es una bebida destilada indigena, suma de piloncillo (panela) y maiz, originaria de
Chiapas, en especial de San Juan Chamula y Chenalhd, territorio maya tzotzil y Oxchuc,

territorio tzeltal.
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La cuerpa invocada

“En Chile torturan, violan y matan” es el mensaje que escribe Mon Laferte, la reconoci-
da cantante chilena, en su pecho desnudo tan sélo adornado por el panuelo verde que
representa a Marea Verde, cuando desfila por la alfombra roja de los premios Grammy
Latinos 2019. Mon Laferte descubre sus pechos ante millones de espectadores y lo hace
como protesta. Pero no sdlo eso, lleva consigo la bandera de una de las luchas mas anti-
guas de las mujeres en la Abya Yala: la despenalizacion del aborto y su tratamiento como
el derecho a decidir y un problema de salud publica. Lucha que, por efectos de la Marea
Verde, se ha reactivado a escala regional con el mismo “pero” de siempre: al privilegiar
el aborto en la agenda feminista blanca y blanqueada se olvidan las esterilizaciones for-
zadas a las que siguen siendo sometidas mujeres racializadas, particularmente mujeres
indigenas y negras, al tiempo que se ignoran otras luchas necesarias como el mismo
ejercicio de la maternidad dado en condiciones dignas y de reconocimiento, o la histéri-
ca busqueda de las madres de justicia y memoria para sus hijas e hijos desaparecidos.

Imagen 2. Mon Laferte desnuda su torso en los Grammy en representacion al movimiento femi-
nista marea verde y en denuncia de la represion estatal hacia las mujeres en Chile.
Fuente: https://tinyurl.com/2heajfm9
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Volviendo con Mon Laferte los comentarios a favor y en contra no se hacen esperar al
igual que los imaginarios que construyen representaciones de cuerpos femeninos para
el consumo masculino en légica heterosexual: ;es la cantante “suficientemente bella”
para exponer su cuerpo desnudo en publico? ;Pueden ser sus senos voceras de algo?
¢Es el modo adecuado de protestar frente a miles de espectadores? ;Qué desea Mon La-
ferte? ;Qué deseo yo? Piel politica, la politica en la piel. Y, de nuevo, el cuerpo a debate,
la cuerpa invocada: “yo te invoco que aparezcas tu la sin rostro la sin manos la sin senos
la sin vientre la sin vulva la sin miembros la sin pensamientos, tu en el preciso instante
en que no eres sino una presidn, una insistencia en mi cuerpo” (Wittig, 1977, p. 27).

El cuerpo desnudo no es una accidon nueva de protesta y mucho menos en el feminismo.
La conciencia sobre la agencia del cuerpo tampoco lo es. Desde los humores hasta los
cuerpos en resistencia, el cuerpo ha sido pensado de infinitas maneras que también son
politicas, pues implican lucha y cambio. Mary Shelley imagina un cuerpo hecho de re-
tazos corporales cuyas anima es eléctrica (Frankenstein, 1818), mientras que Simone de
Beauvoir intenta resolver por qué en este mundo occidental se privilegia al cuerpo que
mata y no al que da vida (El segundo sexo, 1949), mientras Kate Millet anuncia que “lo
personal es politico” (Politica sexual, 1970), mientras Monique Wittig escribe un cuerpo
lesbiano con un vocabulario de salvacién y gloria (El cuerpo lesbiano, 1977), mientras
RuPaul anuncia que: “nacemos desnudas, lo demas es Drag”, mientras Sojourner Truth
deconstruye toda ilusién vana de sororidad al preguntarse si ella es una mujer por el
proceso de racializacion y esclavitud que ha sufrido su cuerpo (1851). La respuesta, dice
Maria Lugones (2012), es no.

Ciertamente, en las coordenadas geopoliticas del Sur el cuerpo no es sélo carne adminis-
trada desde un imaginario de género, sino encarnamiento de todo un sistema de clasifi-
cacion social por cuestiones de “raza” que construye una diferencia biopolitica cardinal
y una herida colonial fundante: lo humano versus lo no humano (Lugones, 2008). Enton-
ces, en medio de la negacién y la afirmacion, en la Abya Yala muchas mujeres han pues-
to el cuerpo desde hace mas de quinientos afios y su cuerpo también ha servido como
escenario de castigo y ejemplo de escarmiento. Bartolina Sisa Vargas, indigena aymara
de la comunidad de Q’ara Qhatu, es amarrada de los pies a un caballo y arrastrada hasta
morir, luego su cuerpo es descuartizado y sus partes son expuestas en diferentes lugares
ocupados por la resistencia. Su crimen: revelarse con su comunidad contra el régimen
colonial en el territorio que hoy conocemos como Bolivia. Por su accionar valiente y en
su honor, el 5 de septiembre se conmemora el Dia Internacional de la Mujer Indigena,
ya que el cuerpo puede morir, nunca la memoria y mucho menos la rabia: “India que
muere llorando, muere, pero no perdona, no” (Curet Alonso, 1971). Como ella muchas:
Anacaona, Guaitipan, reina Guiomar, Janequeo, Micaela Bastidas, Juana Alvarez, Maria
Remedios del Valle, Juana Azuduy de Padilla y contando.

Ademas, en estas mismas coordenadas, el territorio es cuerpo segun lo explica Lorena
Cabnal:
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‘Territorio cuerpo’, implica el primer territorio cuerpo de las mujeres indi-
genas en una accién de recuperacién y defensa, ese territorio expropiado
por los patriarcados y pactados doblemente para sostenerlos, un territorio
con memoria corporal y memoria histérica, por lo tanto el primer lugar
de enunciacidn, el lugar para ser sanado, emancipado, liberado, el lugar
para recuperar y reivindicar la alegria. El cuerpo que se abraza con el ‘te-
rritorio tierra), el cual implica un lugar significado e histérico donde habi-
ta la memoria larga de los pueblos, un territorio de recuperacién por la
expropiacién colonial, la usurpacién de modelos organizativos impropios,
su imposicion mercantilista de propiedad privada, remitido a ser parte del
Estado nacién colonial pero en defensa también ante el auge del neoliberal-
ismo a través de las transnacionales extractivas como otra nueva forma de
despojo, saqueo y amenaza de la vida de los pueblo. (Gargallo, 2014, p. 153)

El territorio cuerpo es, ademas, un territorio politico al decir de Dorotea Gémez:

Porque en sintonia con la feminista dominicana Yuderkys Espinosa (2010)
y la feminista chilena Margarita Pisano (2010) asumo a mi cuerpo como un
territorio politico debido a que lo comprendo cémo histérico y no bioldgico.
Y en consecuencia asumo que ha sido nombrado y construido a partir de
ideologias, discursos e ideas que han justificado su opresion, su explotacion,
su sometimiento, su enajenacioén y su devaluacion. De esa cuenta, reconoz-
€O a mi cuerpo como un territorio con historia, memoria y conocimien-
tos, tanto ancestrales como propios de mi historia personal. Por otro lado,
considero mi cuerpo como el territorio politico que en este espacio tiempo
puedo realmente habitar, a partir de mi decisién de repensarme y de con-
struir una historia propia desde una postura reflexiva, critica y constructi-
va. (2012, p. 6)

Entonces, como propone Julieta Paredes:

Mientras las mujeres trabajamos en el campo del Cuerpo, trabajamos si-
multdneamente por conquistar un Espacio (en el que podamos vivir sin vi-
olencia y con libertad para ejercer nuestra sexualidad y nuestros placeres),
recuperar un Tiempo nuestro, producir un Movimiento (capaz de obtener
espacios de decision y participacidén politica) y restituir una Memoria de
conocimiento sobre nuestros cuerpos de mujeres. (2010, pp. 205-206)

Con Mon Laferte no hay novedad vy si la hay puesto que el contexto es diferente. Ahora
las industrias culturales y los medios de comunicacién realmente son masivos, lo que
hace que miles de personas hayan visto el acto de denuncia plasmado en el pecho de la
cantante chilena. Pero este no es un grito de victoria, sino un llamado de atencién que
busca complejizar ese mismo contexto: una incursién fatal en un evento banal diria una
Meaghan Morris (2017). Mon Laferte descubre su “intimidad”, representada en el cuer-
po que denuncia un conflicto histérico y la represion del Estado dado en términos de
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genocidio y, con ello, se transforma de objeto de deseo a una sujeta politica. Los espec-
tadores y aquellas que de alguna forma deseamos a Mon Laferte nos vemos interpeladas
por su desnudez, por una intimidad explicita. Mon Laferte pierde la “vergiienza”, los
Grammy Latinos pierden su “banalidad”, asi esta pérdida sea temporal, super acotada en
términos de segundos. Pero ello no salva a Mon Laferte de una nueva “privatizacion” de
su cuerpo, ya no por el Estado, sino por los medios masivos y el consumo neoliberal. No
obstante, interesa subrayar el hecho de que Mon Laferte “pone” el cuerpo en un lugar
que no deberia, de una “forma” que no deberia, gritando algo que no deberia vy, de esa
manera, “en el preciso instante en que no eres sino una presiéon” (Wittig, 1977), invoca a
la cuerpa: esa insistencia en mi cuerpo y en el tuyo.

Frida tiene la culpa

La culpa es de Frida, Frida tiene la culpa. Frida Kalho (1907-1954), la mil veces represen-
tada, la mil veces llorada, la mil veces imitada, la mil veces criticada. “Nada vale mas que
la risa. Es fuerza reir y abandonarse”, afirma ella. “;Quién diria que las manchas viven
y ayudan a vivir?”, pregunta ella. “Haré lo que pueda para huir de mi mundo”, promete
ella. “Soy mujer y artista”, declara ella. ;| Acaso el cuerpo destrozado de Frida esta tan
lejano de nosotras, de los senos desnudos de Mon Laferte? ;Y los demas cuerpos de mu-
jeres que también han sido destrozados? ;Cual es la culpa de Frida? Amar demasiado,
no a Diego, a ella misma. Depender demasiado, no de Diego, sino de su arte. Rearmar el
cuerpo, no el propio, el de la representacién. Encriptar los archivos, no del amor, sino del
alma. A propdsito del cuerpo de Frida, Carlos Fuentes recuerda que:

Cuando Frida Kalho entré a su palco en el teatro, todas las distracciones
musicales, arquitecténicas y pictdricas quedaron abolidas. El rumor, estru-
endo y ritmo de las joyas portadas por Frida ahogaron los de la orquesta,
pero algo mas que el mero sonido nos obligd a todos a mirar hacia arriba y
descubrir a la apariciéon que se anunciaba a si misma con el latido increible
de ritmos metalicos, para enseguida exhibir a la mujer, que tanto el rumor
de las joyas como un magnetismo silencioso, anunciaba. (2010, p. 8)

Y continua:

El cuerpo ante todo. El cuerpo de Frida Kalho. Mirdndolo alli, en el palco
de Bellas Artes, una vez que se aquieté el clamor de las joyas, una vez que
reposaron las sedas y los collares, una vez que las leyes de la gravedad im-
pusieron su quietud sobre la teatralidad del gran ingreso, una vez que las
antorchas de la procesién se extinguieron y que el gran halo ceremonial,
mediterrdneo y azteca, rabiosamente antisajon, se apagaron, uno sdélo podia
pensar: el cuerpo es el templo del alma. El rostro es el templo del cuerpo. Y
cuando el cuerpo se rompe, el alma no posee mas altar que el de un rostro.
(2010, p. 8)
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¢Qué pasa cuando un cuerpo se rompe? ;Qué acontece cuando el rostro es altar del
alma? ;Y si ese rostro cierra los ojos a sus devotas? Una vez mas la culpa es de Frida,
Frida tiene la culpa, pues su legado junto a su recurrente presencia en la cultura pop
contemporanea y en las lecturas que formulamos las feministas interesadas en el arte
de mujeres en la Abya Yala nos obliga a preguntar, de forma recurrente, por el cuerpo y
el dolor, el dolor del cuerpo. Cuerpo: conjunto de los sistemas organicos que constituyen
un ser vivo. Cuerpo: constructo social, cultural, politico, econdémico. Cuerpo: borde del
cual asirse. Los cuerpos temidos del dolor, dice Ana D"Angelo, que provocan efectos en
nuestro propio cuerpo:

Nos estremecemos, tensionamos, enmudecemos, tal vez lloramos... Pero
aun asi, los efectos corporales nunca dejan de ser imaginados: no sélo
porque responden a imagenes sino porque co-responden a la capacidad de
imaginar empaticamente un dolor que no se vividé jamas en el propio cuer-
Po, pero que es solo imaginable en la medida en que se comparte un mundo
de significados y de sentidos. (Didi-Huberman en D"Angelo, 2010, p. 243)

La imagen de Frida, sus auto representaciones también producen cosas. A propésito,
afirma Eli Bartra:

¢Por qué hablar, entonces, de Frida Kahlo? Porque la obra de Frida me en-
canta, asi de simple; me impresiond particularmente desde que vi el primer
cuadro. Es de las pocas obras plasticas que me hacen estremecer, que me
hacen experimentar fuertes sensaciones entre las que domina el placer; a
veces porque lo que veo me parece bello, a veces triste, a veces... Pero aqui
cabe recordar la definicién que he dado del arte como una forma de con-
ocimiento que no llega Unicamente a la razén sino también toca, en gran
medida, las fibras sensibles. Me gusta la obra de Frida porque me dice, me
comunica muchas cosas de todo tipo; seria una mentira si dijera: me gusta
porque si. (2003, p. 70)

“Comunicar muchas cosas”, de eso se trata de la agencia de las imagenes por medio del
cuerpo. Deseo por Mon Laferte, empatia por Frida. Pero también posibilidades de crear,
construir, vivir. En palabras de Frida:

He estado enferma un ano. Siete operaciones en la columna vertebral. El
doctor Farill me salvé. Me volvid a dar alegria de vivir. Todavia estoy en la
silla de ruedas, y no sé si pronto volveré a andar. Tengo el corset de yeso
que, a pesar de ser una lata pavorosa, me ayuda a sentirme mejor de la
espina. No tengo dolores. Solamente un cansancio de la... tiznada, y como
es natural muchas veces desesperacion. Una desesperacién que ninguna
palabra puede describir. Sin embargo, tengo ganas de vivir. Ya comencé a
pintar. (2010, s.p.)
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Como todo en la vida de Frida, su auto representacion configura un ejercicio compro-
metido en donde, sin lugar a duda, lo personal es politico. Cuerpo politico, la politica del
cuerpo:

[Frida] se permite el lujo, desde su condicion social de mujer, de expresar
sin miramientos su vision de la vida y de la muerte, con sangre, ese liquido
tan cercano a la vida cotidiana de las mujeres, pero proscrito de la socie-
dad v el arte. Se permite pintar cosas prosaicas como abortos, partos, ama-
mantamientos, suicidios, accidentes y también, de manera aparentemente
ingenua, a veces perdidas entre muchas otras cosas, como en el cuadro “lo
que el agua me dio” (1938), se permitié pintar dos mujeres desnudas juntas;
o incluso en un primer plano como en “Dos desnudos en el bosque” (1939).
Todo esto es una irreverencia y significa combatividad. (Bartra, 2003, p. 73)

Mon Laferte invoca la cuerpa, Frida la antecede con sus trazos, color, imagen y con sus
amorios lésbicos. Aqui resuenan las palabras de Audre Lorde cuando aboga por una
nueva forma de escribir su nombre, una biomitografia (2009). Otra forma de representar
la cuerpa, una Fridamitografia. “No te avergiiences de tu cuerpa” dice un mural hecho
en el afo 2017 por la Red de Muralistas Feministas en Chile*, el cual se convierte en
viral una vez es publicada su foto en el Facebook de la Red. Y, de nuevo, los comentarios
machistas y moralistas no se hacen esperar, el purismo de la gramatica, la necesidad de
orden, el sentido universal del todo masculino. “Se dice cuerpa porque es de mujer. El
cuerpo es del hombre. Aprendan el ‘lenguaje inclusivo’ malditos machistas”, concluyen
las chicas de la Red. Mas que un lenguaje inclusivo, “cuerpa” es la sub-version del len-
guaje, es Frida entrando en el auditorio de Bellas Artes y, con ella, es la insurreccién del
orden de la existencia para muchas. Ciertamente, el lenguaje, el orden del discurso, la
representacion, la imagen, el signo y la mediacién de los mensajes no son ni arbitrarios
ni inocentes; en consecuencia,

El discurso, su materialidad en literatura, supone siempre la pregunta por la
creacion de signos, simbolos, mensajes y su circulacion, para la instauracion
de un mundo simbdlico que responde a relaciones de poder y que da sus-
tento ideoldgico a una vida material y a una version del despojo. (Garzén,
2016, p. 245)

Entonces, lo deseemos o no, todas estamos inscritas en las luchas por los significados.
Ahora bien, intervenir el lenguaje, desordenar la gramatica, es modificar lo que el cédigo
tiene de sujecion, exclusién, accion rectora y, por lo mismo, supone replantear el mundo
discursivo recreando, a la vez, las practicas materiales del hacer creativo y politico, las
agencias y la culpa de Frida. No se trata sélo de un juego o una profanacion, se trata de
responder a las preguntas: ;desde dénde peleo? ;Desde dénde agencio? ;Desde dénde
pongo el mundo “patas arriba”? Cuerpa: materializacidon de la performance disruptiva.

4 A propdsito, se puede visitar la nota publicada en el afio 2017 por el portal web chileno:

Publimetro. Disponible en: «https://www.publimetro.cl/cl/estilo-vida/2017/10/18/se-di-
ce-cuerpa-mujer-cuerpo-del-hombre-asi-mural-se-volvio-viral-redes-sociales.html»
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Cuerpa: intervenir los lugares que ya okupamos. Cuerpa: “el miedo va a cambiar de ban-
do”>. A propdsito, una anécdota:

Me encontraba reunida con un grupo de autoridades de la universidad
donde trabajo, todas éramos mujeres a excepcion de mi jefe directo que
es un hombre [...]. Desde que supe que el lenguaje es plastico y posee po-
der, decidi hablar en femenino, hablar del “yo y del nosotras”, como forma
de habilitarnos en el discurso como sujetas de enunciacién y causar cierta
molestia. [...] Una vez terminada mi exposicion, medio en serio y medio en
broma, mi jefe me dijo que era un acto de discriminacién haberlo incluido
en un “nosotras” en mi discurso. Esta anécdota expone las dificultades que
implica llevar una lucha feminista dia tras dia, no sélo en el sentido de ha-
cerle entender a las personas que los conocimientos de las mujeres son va-
lidos, relevantes y necesarios; que ser mujer no garantiza posicionamientos
feministas —muchas mujeres usufructian de una lucha de siglos sin tener
un compromiso real con la lucha y un conocimiento serio sobre los estudios
feministas—; y que muchas de nuestras estrategias son de reconocimiento y
afirmacién y que no se vale banalizar la lucha creyendo que éstas pueden
ser marcadas como “discriminacion”, “violencia” o “racismo intelectual”. El
privilegio que hace del hombre la medida de todas las cosas no se puede
perder, ellos no lo pueden perder. Y cuando lo pierden, los hombres co-
nocen el miedo. Ese dia, en esa reunién, mi jefe conocié el miedo. (Garzodn,
2018)

iNo te avergiliences de tu cuerpa! Pues tu cuerpa son tus “alas para volar”.,

:Cual es su pinche problema?

La policia la ha atrapado haciendo un grafiti en las calles de Bogota y la ha golpeado:
varias costillas rotas y la cuerpa llena de moretones. ;Cual es su pinche problema? No-
beles en la tarea del “vandalismo feminista”, un grupo de jévenes decide tomarse la
noche e intervenir la calle. En medio del escape, una de ellas queda rezagada y es objeto
de castigo por parte de la “autoridad” —‘la policia no me cuida, me cuidan mis amigas"—¢.
Mientras su cuerpa recibe los golpes, ella dice: “es mi culpa, es mi culpa”. La cuerpa invo-
cada por Mon Laferte y la culpa de Frida se desplazan en el tiempo y en el espacio para
volverse a encarnar a través de la acciéon directa. El grafiti aqui es estrategia de lucha:
“mi cuerpo es primer territorio de paz”, se lee en las pinceladas apuradas de quien sabe
que tiene el tiempo contado para el trabajo enmascarado. Accién politica, en efecto,
anti-estética, micro, rapida, prontamente borrada por el poder, pero efectiva ya que,
como afirman Mujeres Creando, la calle es la piel de toda ciudad vy si las paredes habla-
ran pedirian grafitis. Y como toda piel, [la calle] es sensible. Es el escenario politico mas

5 Consigna feminista que suele gritarse en las manifestaciones publicas a propédsito de la
violencia feminicida y otros tipos de violencias contra las mujeres.

6 Consigna feminista que suele gritarse en las manifestaciones publicas a propésito de la
violencia estatal y militar contra las mujeres, los movimientos sociales y el derecho a la
protesta.
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importante y el lugar donde tejemos y destejemos nuestras relaciones sociales, montan-
do y desmontando cada dia de nuevo una ciudad de toldos, de turnos y de conflictos [...]
El uso del espacio publico y precisamente aquello que le da ese valor politico y cultural
tan importante estd mas que nada en manos de las vendedoras, de las comideras, de las
fresqueras, de los lustrabotas, de las y los dulceros y de las y los que organizan incan-
sables e infinitas marchas y mas marchas, que suben o bajan, que piden o rechazan. En
este escenario los burdcratas son una especie de paisaje de fondo. (2005, p. 199)

Asi las cosas, en las luchas feministas es necesario “poner” la cuerpa —lo sabemos, pero
no todas lo hacen—, entender cabalmente que lo personal es politico y tedrico —lo sabe-
mos, pero no todas lo aceptan— y hacer conciencia sobre que la defensa personal es
legitima —lo sabemos, pero algunas lo confunden con violencia— En ese sentido, poner
la cuerpa vy grafitear es “algo muy serio, es una accion donde ponemos nuestro cuerpo
en la lucha histérica por transformar nuestra sociedad. No ponemos un cuerpo heroico,
no un cuerpo militarizado, ponemos un cuerpo vulnerable, sensible, sensual, creativo,
desarmado y no violento” (Mujeres Creando, 2005, p. 205). Ella pone la cuerpa y al
hacerlo cambia los términos de la conversacion: no se da golpes de pecho por alguna
supuesta omisidén o conducta inapropiada en medio de los golpes de la policia, mas bien
anuncia al mundo una agencia que rompe cualquier medida de control, cualquier dolor,
cualquier sentimiento fatuo. En consecuencia, “es mi culpa’, “yo lo produje”, “nosotras lo
hicimos posible” son respuestas al poder.

En nuestro territorio, como lo he dicho antes, desde hace un tiempo largo, las formas del
accionar politico, en particular el de las mujeres, vienen dando un “giro” hacia la cultura.
En especial, las mas jévenes cada vez mas se sienten fuertemente interpeladas por la
creatividad como medio de protesta y practica de transformacion’. Indudablemente,

Muchas feministas estamos desplazando la produccién de conocimiento, la
reflexion politica y la accién feminista de los procesos socioecondémicos y
politico-sociales hacia la “cultura”: un orden imaginario y simbdlico que sus-
tenta los regimenes de significacién, representaciéon, comunicacién e inter-
pretacion de la realidad y su traduccién en practicas concretas. En este sen-
tido, empezamos a abrir otros espacios y a usar otras estrategias diferentes
a las politicas publicas, por ejemplo, practicas artisticas como el grafiti, la
musica, el performance, el teatro, las escrituras creativas, los fanzines, el
arte menstrual, la artesania y el arte popular, que son motor vital de inter-
vencion, lo que convierte a la cultura en un campo de disputa por nuevas
epistemologias y ontologias, formas de concebir lo politico, estrategias de
lucha, resistencias, incidencias y horizontes de utopia. (Garzén, 2017, p. 7)

7 A propdsito, se recomienda ver la mesa: “Feminismos, practicas artistico-culturales y
juventudes”, realizada en las Primeras Jornadas Internacionales de la Red Feminismo(s),
cultura y poder. Didlogos desde el Sur, octubre 1 de 2020, en donde participan: Merarit
Viera, Marina Tomasini, Sara Islas, Obeja Negra, Sofia Menoyo y Crystal Lira. Disponible
en: «https://www.facebook.com/112869020130207/videos/1028864374251654»
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Ademas, siguiendo a Nelly Richard, se puede afirmar que:

También nos encontramos en un momento de quiebre con la critica
feminista que, desde los anos setenta, se dedica al estudio del arte y la
literatura, pues el énfasis ya no recae en la tarea de construir la historia
del arte —moderno— desde la exclusion del canon de las mujeres artistas, o
desde las representaciones de las mujeres en el arte, o desde el esfuerzo por
hallar lo propiamente “femenino” en la expresién artistica, o de revisar las
autorrepresentaciones de las mujeres en su propia practica creativa, sino
que ahora nos abocamos a comprender las relaciones de poder que natura-
lizan o desnaturalizan las convergencias entre cuerpo, experiencia, sujeto,
representacion, verdad y significado. (Garzon, 2017, p. 7)

En este punto, la agencia cultural cobra total relevancia. Agencia no es arte de magia o
algo que simplemente sucede, sino que implica una sujeta politica, esto es, una persona
que sea consciente de su papel en la historia y de las relaciones de poder que habilitan
0 no ese papel. Hablamos de agencia cuando las personas, grupos, colectivos o comu-
nidades transforman las relaciones de fuerza, poder y subordinacién que constituyen
sus contextos de existencia especificos y, de esta forma, impulsan transformaciones que
responden de manera critica a la hegemonia y el orden establecido, convirtiéndose en
alternativas de vida. Las agencias culturales son definidas por practicas concretas —pa-
labra, gesto, imagen—, muchas de ellas dadas en la vida cotidiana, que “hacen trabajar
la cultura” (Sommer, 2006), pero no en el sentido de produccién capitalista que tal afir-
macion puede suscitar. Mdas bien, me refiero a seguir insistiendo en la desacralizacién y
descolonizacion del arte como alta cultura y prestar mayor atencién a los lugares donde
la resistencia se hace accion, que no es otro que la vida cotidiana como asegura Maria
José Pérez Sian®, en pro de comprender y generar procesos creativos para significar las
Iuchas e innovar las practicas inherentes a ellas.

Bajo esta ldgica, quienes apuestan por el trabajo con, desde y por la cultura, mas que
“artistas” o “intelectuales” o “promotores culturales”, son agentes culturales que pueden
incidir en las realidades en las que habitan, en los espacios publicos donde irrumpen. “Y
si quemo y rompo y hago un pinche desmadre en esta ciudad. ;Cudl es su pinche pro-
blema? A mi me mataron a mi hija [...] Tengo todo el derecho a quemar y a romper. No
le voy a pedir permiso a nadie, porque yo estoy rompiendo por mi hija. Y la que quiera
romper que rompa. Y la que quiera quemar que queme. Y la que no que no estorbe”, grita
Yesenia Zamudio, un 15 de febrero del afio 2020, cuando se manifiesta en pro de encon-
trar justicia para su hija quien es asesinada el afio 2016 en México. Yesenia, a través de
su rabia y dolor, pone su cuerpa y grafitea el silencio institucional con su voz, teorizando
una forma de agencia cultural, cuya maxima es romper y quemar y hacer un “pinche
desmadre”, deviniendo en una agente cultural a través del grito, la representacién y la
accion directa.

8 En la conferencia: “En los limites de la comunidad y la sororidad. Investigacién feminista
incomoda (x colonial), realizada el 29 de marzo de 2021, en el marco del diplomado Sem-
brar reVeldia, del Cuerpo Académico en Estudios Feministas (Cesmeca-Unicach). Disponi-
ble en: https://www.facebook.com/Cesmeca/videos/469455547509544
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Imagen 3. Parte del discurso de Yesenia Zamudio, mexicana, madre de Maria de Jesus Jaime
Zamudio, quien fue asesinada por Fupmedekttps://tinyurl.com/2dv5qglq

En México, miles de mujeres contando nifas, jovenes, adultas y viejas mueren a causa
de la violencia feminicida. En Colombia también. Los Estados y sus estructuras patriar-
cales y coloniales son complices, la justicia ya ni siquiera es una aspiracién. Asi que unas
y otras hemos decidido agenciar desde diferentes trincheras, aunque articuladas a una
misma causa: una vida digna y libre de violencias. Por ello, la agencia de Yesenia es faro
en el camino que nos muestra, desde el ombligo de la luna (Ciudad de México), la fuer-
za del entronque entre agencias culturales y “pinches desmadres”. La agencia cultural
definida como el pinche desmadre de las cuerpas que se hacen culpables por accionar en
busca de justicia o de castigo es una categorizacion posible. Pinche desmadre el de Mon
Laferte. Pinche desmadre el de Frida. Pinche desmadre el que ha armado la mimo con
su silencio agente, con su presencia en la manifestacién social, con su muerte de duelo
imposible. “No somos artistas, somos agitadoras callejeras”, decimos al unisono las que
hemos decidido quemarlo todo, repitiendo como mantra no deconstruible las palabras
de Mujeres Creando.
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La mimo

Palabras banas. Palabras en proceso de actualizacién. Palabras que son en si mismas un ensayo,
un experimentar con las palabras. Devenir “mochila”, narrativa hibrida. Palabras bilinglies —tart-
amudeos entre México y Colombia—, que aspiran a ser una historia juguetona de esperanza —por
lo menos eso—, subvirtiendo el orden del discurso al tiempo que el sentido comin —por lo menos
eso—, desde la re-significacion de la “cuerpa”, 1a “culpa” y el “pinche desmadre”, leidas como practi-
cas politicas feminista, en su conjunto operan como agencias culturales, esto es, acciones de lucha,
resistencia y transformacién que operan desde la creatividad. Palabras, al fin de cuentas, que con-
memoran el silencio de la mimo, su estar en la calle, su accionar artivista, su gran nariz de cereza.
Por eso alguien le teme a la “mimo”, porque ella usurpa los gestos del poder y se los devuelve en
la cara, sin perder su alegria. Nunca subestimes una “mimo” callada, pues las cosas importantes se
planean en silencio. “No que no, si que si... {Ya volvimos a salir!”’.

9 Consigna gritada por diversas mujeres feministas en la manifestacién por la conmemo-
racion del 8 de marzo, dia internacional de la mujer trabajadora, en San Cristébal de Las
Casas, en 2021, en el contexto de pandemia por la emergencia sanitaria causada por el
Covid-19.
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Porque la cultura importa

Politicas culturales en una polifonia de voces

Importa porque nos explica la vida, nuestras realidades, dan-
do sustento tanto a proyectos hegemonicos de dominacién
como a historias locales de transformacion de los sistemas
de poder en tanto se le puede definir —siempre de manera
provisoria, aunque estratégica— como ese: “repertorio de
simbolos y signos que son constitutivos, en su faceta discur-
siva, de la realidad, [dando] cuenta de lo que la gente piensa,
siente, desea e imagina” (Garzén, 2018, p. 86). Definicién
politica, sin lugar a duda, que invita a retornar al analisis de
la vida cotidiana con relacion a sus diversas configuracio-
nes de poder, y en particular, a preguntar cémo se escriben
historias colectivas, cuya unica funcién es esperanzar, con
el objetivo de disefiar politicas culturales que nos permitan
sobrevivir en este mundo vivido como humano (Gutiérrez,
2017; Grossberg, 2009). Y mucho mas en este momento ac-
tual de duelos infinitos luego de la crisis sanitaria del SARS-
CoV-2, la cual ha costado miles de vidas y que implica reno-
vadas busquedas de sentido o, por lo menos, la promesa de
morir peleando.

En ese sentido, la afirmacién que da titulo a este libro que
presentamos a ustedes, con emocion y humildad, es una res-
puesta certera a secas: ;Por qué la cultura importa? Porque
la cultura importa. Respuesta certera si, aunque engafiosa
pues se presenta en apariencia como singular, aunque en
realidad es plural puesto que aqui se piensa la politica cul-
tural desde una polifonia de voces femeninas, experiencias
reflexivas, lugares de enunciacion, coordenadas geopoliticas
y géneros musicales que un dia se encontraron para seguir
reflexionando a propésito de la relacion entre cultura y po-
litica.




