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INTRODUCCION
Nuestro objeto de estudio son dos de las fotografias en las que aparecen retratadas las
victimas del conflicto armado interno, que tuvo lugar en el PerG entre los afios 1980-2000,
publicadas en el libro fotografico Yuyanapag. Para recordar: Relato visual del conflicto
armado interno 1980 - 2000, que formé parte del Proyecto Fotogréafico de la Comision de
la Verdad y Reconciliacion del Perd.

No son pocos los usos que se le han dado a la imagen fotografica en los diferentes ambitos
de la vida social, tal y como sefiala Susan Sontag “las fotografias se valoran porque
suministran informacion. Dicen qué hay, hacen un inventario. Para los espias,
meteorodlogos, pesquisantes, arquedlogos y otros profesionales de la informacidn, tienen un
valor inestimable” (2006: 31-32). Considerada por muchos como fiel “testimonio de lo
real”, a la imagen fotografica se le atribuye un nivel de veracidad de la que no gozan

muchos otros tipos de documentos.

A lo largo de los afios, el uso social de la fotografia se ha desarrollado cada vez con mayor
frecuencia. Ya desde inicios del siglo XX, figuras como el reconocido fotdgrafo
norteamericano Lewis Hine (1874 — 1940), movido por un fuerte compromiso social, se
dedicé a fotografiar las pésimas condiciones de vida de los inmigrantes y de la clase obrera
norteamericana, logrando importantes reformas legales sobre los derechos laborales de la
clase obrera, pero sobre todo, sobre los derechos infantiles (Freedman 1994: 16-19).

De esta manera, se empezaban a sentar las bases de lo que hoy se conoce como Fotografia
Documental Social, el uso méas humano de la fotografia, generalmente ligado a la denuncia
de la injusticia social, la lucha por los Derechos Humanos o la difusién de controvertidas
fotografias de guerra, desafiando a quienes manejan la opinion publica y su postura frente a
los conflictos sociales (Light 2000: 188).

Precisamente este el enfoque que planteamos para comprender la importancia de las
fotografias que componen el libro fotografico Yuyanapaq. Para recordar. Es decir, su
enorme potencial para suscitar uno de los procesos sociales que la Comision de la Verdad y
Reconciliacion del Pert (a partir de ahora CVR) buscaba promover en la sociedad peruana:

el reconocimiento y dignificacion de las victimas del conflicto armado.
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Este proceso supone por un lado, el reconocimiento de la verdad acerca de los hechos, pero
sobre todo, el reconocimiento de la condicion humana de las victimas, condicion que les
fue negada durante el conflicto al considerar su muerte y sufrimiento como un mal
necesario en el proceso de pacificacion (Lerner 2004: 112-113). Para esto es necesario que
la sociedad se sensibilice frente a las consecuencias de la violencia en las vidas de las
victimas, en sus familias, en sus comunidades; asi como el reconocimiento de los roles
individuales y colectivos que cada uno de los actores del conflicto desempefid. De tal
forma, que se pueda tomar conciencia de la deuda moral que se tiene con ellas, asi como la
necesidad de que sean reparadas materialmente por los dafios que han sufrido, y de esta
manera, sentar las bases para alcanzar un verdadero proceso de reparacién del tejido social

y reconciliacion social.

Al mostrar los rostros de quienes sufrieron la violencia, la CVR buscaba generar una nueva
forma de recordar el conflicto y a sus victimas, y a la vez garantizar que sus consecuencias
no queden en el olvido (Lerner 2004: 137). Tal y como sefala Susan Sontag: “[...] las
fotografias no pueden crear una posicion moral, pero si consolidarla y también colaborar en
su nacimiento (Sontag 2006: 27). Esta nueva memoria es entendida como una “fuente de
reconocimiento” para las victimas, una herramienta que a la vez que recuerde la verdad,

recuerde a las victimas y la deuda que la sociedad tiene con ellas (Reategui 2010: 9-12).

En este sentido, el Area de Asuntos Publicos y Comunicaciones de la CVR decide convocar
a las fotografas Mayu Mohanna y Nancy Chappell para proponerles la idea de crear,
paralelamente al Informe Final, un relato visual sobre las dos décadas del conflicto armado,
el cual debia estar narrado a través de las fotografias existentes sobre dicho periodo. Fue asi

como nacio el Proyecto Fotografico de la CVR.

Ambas fotdgrafas, acompafiadas por un equipo de profesionales, comenzaron el rescate de
estas imagenes a lo largo del territorio nacional. Como resultado de este trabajo se creo el
Banco de Imagenes de la CVR conformado por cerca de 1,700 fotografias, de las cuales se
hizo una seleccion de 300 imagenes que conformarian la muestra fotografica Yuyanapag.
Para recordar inaugurada en la ciudad de Lima el 09 de agosto del 2003. Asimismo, se

seleccionaron 100 fotografias para conformar el libro fotografico Yuyanapaq. Para
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recordar: Relato visual del conflicto armado interno 1980 — 2000, publicado también en
agosto del 2003, con un tiraje de 2,700 ejemplares. Para Mayu Mohanna, la exposicion y
difusion de estas fotografias, a través del libro y la muestra, fueron la primera reparacion

moral y simbélica que la sociedad civil construyo para las victimas (Mohanna 2010: 1309."

La presente investigacion parte de la hipdtesis de que la importancia de las fotografias del
libro fotografico Yuyanapagq. Para recordar radica en su estrategia discursiva para
representar a las victimas del conflicto armado. Es decir, que tanto la eleccion de las
fotografias que conforman el libro, como la forma de presentarlas, asi como los diferentes
elementos que las acompafian, conforman un discurso de reconocimiento y dignificacién de
las victimas del conflicto armado interno, que tuvo lugar en el Per( entre los afios 1980 y
2000.

De ahi que, el objetivo de esta investigacion es demostrar que las fotografias del libro
Yuyanapaq. Para recordar son dispositivos comunicativos que, a través de su discurso
visual, significan el reconocimiento social y dignificacion de las victimas del conflicto
armado interno. De modo mas preciso, nos proponemos identificar la estrategia discursiva
de la CVR respecto a las victimas del conflicto armado, utilizada en la eleccion de las
fotografias que conforman el libro Yuyanapaq. Para recordar y determinar como se valora

a los actores de las mismas.

Para fines de la presente investigacién vamos a analizar dos de las fotografias del libro
fotografico Yuyanapaq. Para recordar. > En este sentido, dentro de todos los actores del
conflicto que se encuentran representados en las diferentes fotografias que componen el
libro, hemos decidido seleccionar aquellas fotografias en las que aparezcan las victimas

sobrevivientes del conflicto armado.

! El texto al que se esté haciendo referencia es un texto inédito, para consultarlo ver el Anexo n°9.
? Las fotografias se pueden ver en los Anexos n°1y n°4.
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Propongo a continuacion el siguiente esquema que permite visualizar los diferentes actores

del conflicto que aparecen a lo largo del libro:

Esquema 1.

Actores sociales que conforman el relato visual del conflicto armado interno 1980-2000

[Sendero Luminoso] Fuerzas Armadas y Poblacion civil
MRTA Policiales

Fuerzas Armadas y

S Sobrevivientes
Policiales

Familiares de las victimas
asesinadas o desaparecidas

Fatales

Fuente: CVR 2003b. Elaboracion propia

Tal y como se puede observar en el cuadro, dentro del grupo de las victimas sobrevivientes
hemos seleccionado aquellas fotografias en las que aparecen familiares de las mismas,
concretamente las mujeres. Hemos realizado esta seleccion debido a que responden al perfil
de victima sobreviviente mas recurrente dentro del relato. En efecto, son ellas, las mujeres,
las principales victimas sobrevivientes del conflicto armado, pues la violencia no afect6 a
hombres y mujeres del mismo modo, tal y como sefiala la CVR “fueron los hombres [...]
quienes conformaron el grueso de las victimas fatales reportadas a la CVR (mas del 55%)”
(CVR 2004a: 52). Debido a esta situacion, las mujeres sobrevivientes, viudas o huérfanas,
tuvieron que enfrentar “sin recursos econdmicos, en condiciones de desarraigo cultural y
estigmatizacion social, la sobrevivencia de la familia [...] en este proceso ellas fueron

también objeto de delitos y violaciones de sus DDHH: asedio sexual, violaciones,
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detenciones, torturas, desplazamientos y trabajos forzados” (CVR 2004b: 46).> En este
sentido, debido a la situacion de desproteccion en la que se encontraron durante y después
del conflicto, son quienes requieren un especial apoyo moral y econémico por parte del
Estado y la sociedad. De ahi que sus fotografias ocupen una gran parte del contenido del

libro, y que hayan sido seleccionadas como corpus de la presente investigacion.

Para fines de esta investigacion, se van a utilizar los conceptos de la semidética discursiva y
visual, por ser la ciencia que cuenta con las herramientas necesarias para abordar la imagen
fotografica a partir del estudio de sus signos, su significacion y los procesos de produccion
de sentido que se dan en la misma (Joly 2009: 151-154). De ahi que, el método de analisis
que vamos a utilizar, tenga como principal objetivo descubrir la significacion global del
mensaje visual de las fotografias seleccionadas, asi como reconocer el discurso visual
presente en las mismas, a través del analisis semidtico de todos los elementos que la
conforman. Para esto, seguiremos principalmente las pautas de analisis establecidas por el
reconocido semidlogo Joseph Courtés en su obra Analisis semidtico del discurso, asi como
el método de andlisis que propone la semidloga francesa Martine Joly en sus obras La

imagen Fija e Introduccion al analisis de la imagen.

Finalmente, considero importante sefialar cual es la pertinencia de la presente investigacion
en el campo de la Comunicacién para el Desarrollo. Sobre este punto, lo primero que habria
que precisar es que el objeto de estudio analizado forma parte de un proceso comunicativo
que tiene como finalidad la promocién y asimilacion de una serie de valores, practicas y
actitudes, como son el respeto a los derechos humanos, la igualdad social, la solidaridad y
la coexistencia pacifica, todas ellas imprescindibles para la consolidacion de la democracia
en la sociedad peruana. De esta manera, con esta tesis, se pretende demostrar la importancia
y el valor del uso de las diversas herramientas de comunicacion, en este caso la fotografia,

como parte de los procesos de desarrollo humano y transformacion social.

¥ Tal y como sefiala la CVR a través del Informe Final: “Los efectos del conflicto comprometen la salud fisica
y mental de las mujeres de manera diferente a los varones. Son ellas quienes, obligadas a migrar o a
desplazarse, tienen que hacerse cargo solas de grupos familiares desestructurados, sin padre, con hijos e hijas
que han sufrido la violencia en carne propia [...] Ellas, en su condicién de madres y esposas, se hicieron cargo
de la basqueda de familiares asi como de las denuncias y reclamos de justicia. En este proceso ellas fueron
también objeto de delitos y violaciones de sus DDHH [...]” (CVR 2004b: 46).
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Capitulo |

Tal y como se ha mencionado lineas arriba, nuestro objeto de estudio es la imagen
fotografica a partir de su capacidad comunicativa, discursiva y su valor como documento
social. En este sentido, vamos a dedicar este capitulo a presentar, por un lado, una
aproximacion conceptual acerca de la imagen fotografica como herramienta de

comunicacion, asi como su caracter discursivo.

Por otro lado, la segunda seccion del capitulo, estd centrada en abordar el caracter
documental de la fotografia y su papel en la sociedad. Concretamente, nos centraremos en
la “Fotografia Documental Social”, y la “Fotografia de Guerra”, por ser el tipo de fotografia

que atafie a la presente investigacion.
1.1 La imagen fotografica: acercamiento conceptual
1.1.1 Fotografia y comunicacién

Comenzaremos a conceptualizar la fotografia a partir de su papel como herramienta de
comunicacion. En este sentido, basta con revisar la historia de la fotografia, desde que
Nicéphore Niepce la inventara en 1826, hasta la actualidad para concluir que, tal y como
asegura Giselé Freund, “la fotografia [...] ha llegado a ser el lenguaje mas corriente de

nuestra civilizacion” (1976: 187).

Ahora bien, no me detendré a desarrollar el proceso historico de la fotografia como
herramienta de comunicacion,' pues quisiera concentrarme en la fotografia como “hecho
comunicacional” y por ende en su proceso comunicacional. Para ello citaré el trabajo del
sociologo y comunicador social peruano, José Paz, quien, en su articulo “La fotografia
como forma de comunicacion” realiza un acercamiento a la fotografia “como un hecho, un
proceso de comunicacion formado por elementos y por la interrelacion de estos” (2002:
61). Paz plantea entonces la descomposicion del “hecho fotografico” a partir de los

elementos que constituyen la imagen fotografica, a partir del siguiente esquema:

1 Para mayores referencias sobre el tema, revisar: LEMAGNY, Jean—Claude & ROUILLE, André. Historia
de la Fotografia. Barcelona: Martinez Roca, 1988; NEWHALL, Beaumont. Historia de la fotografia: desde
sus origenes hasta nuestros dias. Barcelona: Gustavo Pili, 2002.
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Esquema 2. La fotografia como forma de comunicacion

|

Actitudes 3
El Fotégrafo

4
El Programa

Valores y 5
Mitos sociales El Fotografiado

6
1.a Técnica

LA FOTOGRAFIA

1. Imagen fotografica
2. Soporte fisico

f 7. Discurso y recepcion ’

J

I 8. Espectadores z

OUm-Zimw

El
Hecho
Fotogréfico

&
&

Ui i T 0 200

SOCIEDAD

Fuente: Paz 2002, p. 63.

Tal y como se muestra en el esquema hay varios elementos que forman parte del proceso,
mencionaremos los mas resaltantes: la imagen fotografica es definida como la “sustancia
visual, mensaje de la comunicacion fotogrdfica”; por otro lado, el soporte fisico, es el
“plano bidimensional, inseparable de la imagen y sin el cual esta no existiria [...] casi
siempre es el papel fotografico”; el fotografo, “emisor  con intencionalidad de
comunicacion [...] la fuente del mensaje”; el objeto fotografiado, constituido por “un
fragmento de la realidad [...] paisaje, figura, objeto, persona”; lo fotografico, es decir, “la
técnica [...] procedimientos de uso; todo ello manipulado por el fotografo”; el discurso y la
recepcion, y finalmente los destinatarios, receptor e interpretante del mensaje fotogréfico.
Ademas, tal y como se muestra en el cuadro, también esta el contexto social que rodea la
produccion, emision y recepcion de la fotografia, bajo la denominacion de “actitudes,

valores y mitos sociales” (2002: 62).

Ahora bien, si se estd planteando que el “hecho fotografico” responde a la produccion de un
proceso de comunicacién, entonces bastara con identificar si efectivamente coinciden, los

factores constitutivos de un acto de comunicacion, con el “hecho fotografico” planteado por
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Paz. Para lo cual, nos basaremos en el modelo de comunicacion planteado por Roman

Jakobson:

Esquema 3. Modelo de comunicacién de Roman Jakobson

CONTEXTO Actitudes, Valores, Mitos Sociales

M

Espectador/Sociedad

Fotagrafo
A 4
EMISOR < > MENSAJE € > DESTINATARIO
, o Discurso fotografico 4 N
Fotografia
CONTACTO
CODIGO

Lenguaje fotografico - Programa

Fuente: Joly 2009, p. 63.

De esta manera, se puede afirmar que, efectivamente, la fotografia, y todos sus elementos,

responden a un modo de expresion, de informacion y comunicacion.

Una vez establecido el caracter comunicacional de la fotografia, pasaremos a exponer otro
elemento conceptual de la misma, aquello que la diferencia de las deméas iméagenes, es

decir, su “especificidad”.
1. 1. 2 La Fotografia: “esto ha sido”

A través de los afos, se ha estudiado el caracter especifico de la imagen fotografica, Roland
Barthes en su obra La cdmara LUcida se hace precisamente esta pregunta: “en qué se
diferenciaba el Referente de la Fotografia del de otros sistemas de representacion” (1990:
135). La respuesta la encuentra al comparar el referente fotografico, es decir, “la cosa
necesariamente real que ha sido colocada ante el objetivo y sin la cual no habria

fotografia”, con otro tipo de referentes, por ejemplo, el de la pintura, que tal y como
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asegura, podria no estar presente mientras el pintor esta representandolo en el cuadro (1990:
136).

Precisamente, a partir de esta idea, Barthes logra determinar qué es lo que hace especifica a
una fotografia y descubre “una doble posicion conjunta: de realidad y de pasado”, que
finalmente lo lleva a denominar la fotografia como el “esto ha sido” (1990: 136). En este
sentido, el objeto fotografiado, captado por el fotografo, con una determinada técnica y
visible a través del soporte fotogréfico, tal y como asegura Barthes, necesariamente ha

existido.
1. 1. 3 Lo real, lo verdadero y la realidad en la representacion fotografica

Esto nos lleva a un tercer punto, relacionado a los conceptos de la realidad, lo real y lo
verdadero, con relacion a la fotografia. En este sentido, comenzaré este apartado haciendo
una distincion entre los conceptos real y realidad, para lo cual citaré a Gabriel Bauret,
quien afirma lo siguiente: “mientras que la primera [lo real] es totalmente abstracta, se trata
del mundo tal y como existe, separado de cualquier tipo de percepcion, la segunda [la
realidad] implica justamente todo aquello que es objeto de la percepcion y que puede por
tanto representarse” (Bauret 1999: 47). De esta manera, se puede afirmar que lo que se
representa en la fotografia no es tanto lo real, sino la realidad. A partir de esta idea, nos
preguntamos: si la fotografia es una representacion de la realidad ¢donde ubicamos la

nocion de verdad en relacion con dicha representacion?

Para poder responder a esta pregunta, citaremos a Susan Sontag, quien, sin dejar de apoyar
la “presuncion de veracidad” de la fotografia, plantea un cuarto tema muy importante, el

papel del fotografo y las elecciones hechas en el acto de registro:

Una fotografia se considera prueba incontrovertible de que algo determinado sucedio [...]
pero pese a la presuncion de veracidad que confiere autoridad, interés, fascinacion a todas
las fotografias, el trabajo de los fotégrafos no es una excepcién genérica a las relaciones
generalmente equivocas entre arte y verdad. Aun cuando los fotografos se proponen sobre
todo reflejar la realidad, siguen acechados por imperativos tacitos de gusto y conciencia
[...] Aunque en cierto sentido la camara si captura la realidad y no solo la interpreta, las
fotografias son una interpretacion del mundo. (Sontag 2006: 16-17)
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En este sentido, se pone de manifiesto el importante papel del fotdgrafo debido a su
capacidad para hacer ver la realidad de una manera no-verdadera, tal y como asegurara el

reconocido fotografo y sociélogo Lewis Hine:

La fotografia cuenta con realismo propio afiadido, lo cual le dota de una atraccién inherente,
no encontrada en otras formas de ilustracion. Por esta razon, una persona cualquiera cree
implicitamente que la fotografia no puede mentir. Desde luego, usted y yo sabemos que esta
fe ilimitada en la integridad de la fotografia es a menudo groseramente sacudida, puesto
que, si bien, las fotografias no pueden mentir, los mentirosos pueden fotografiar. (Hine
1909: 356-357)

Asimismo, Gabriel Bauret, en su obra titulada “Sobre la fotografia”, asegura que “decidir
accionar al disparador, es decir, mostrar una cosa u otra en un instante determinado,
representa el final del proceso. La fotografia es de alguna manera la manifestacion de un
vinculo que se establece entre el punto de vista tomado en un sentido literal, y el punto de
vista de su sentido figurado” (Bauret 1999: 49).

En efecto, el punto de vista en “sentido literal” y “sentido figurado”, son justamente
aquellas elecciones que realiza el fotdgrafo al momento de registrar la realidad que va a
fotografiar, dichas elecciones pueden, o no, tergiversar la informacion brindada a través del
referente, o simplemente responder a elecciones estéticas. Tal y como sefiala Giselé Freund
en la siguiente cita: [...] poca gente se da cuenta de que el significado de una fotografia
puede cambiar completamente segun el pie de foto que la acompafie, mediante la
yuxtaposicion con otras fotografias, o por la forma en la que se hayan fotografiado las

personas Yy los acontecimientos (1980: 149).

De esta manera, queda claro que el caracter verdadero de la fotografia se encuentra
supeditado no al referente, pues el referente es real y ha existido (de otra manera hubiera
sido imposible fotografiarlo), sino que depende del registro que se haga de esto, de la
intencionalidad o punto de vista del fotografo. Sin embargo, en realidad, lo que cambia no
es el hecho o el objeto en si, sino el sentido que produce, su significacion. De ahi que, se
hable de la fotografia como un acto discursivo, con una retdrica propia, a través de la cual,
el fotografo, a partir del referente, puede producir diversos procesos de produccion de

sentido.
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1. 1. 4 Comportamiento discursivo de la fotografia

Cuando se hace referencia al caracter discursivo de la fotografia se estd haciendo alusion a
la manera en la que la fotografia, a traves de lo que muestra, pero sobre todo, en cdmo lo
muestra, plantea un punto de vista determinado sobre el hecho, objetos o sujetos, que

aparecen en la imagen, es decir, el referente.

En este sentido, empezaremos presentando los postulados tedricos de Roland Barthes en
torno a la produccién de sentido de la imagen fotogréafica, que fueron un punto de partida,
asi como un aporte tedrico fundamental, en el estudio discursivo de la fotografia, tal y

como veremos a continuacion.

Barthes, movido por un especial interés en comprender, de qué manera las fotografias
producen sentido a través de su mensaje, plantea que el método de exploracion para
comprenderlo, debe hacerse a partir del analisis de su estructura (1972a: 115). En este
sentido, considero importante comenzar por uno de los postulados mas importantes que
hace Barthes sobre la estructura de la fotografia, esto es, lo que ¢l denomina, “la naturaleza
lingiiistica de la imagen”, al afirmar que existe una relacion, de caracter estructural, entre

los signos visuales (unidad basica de la imagen) y los signos linguisticos (1972b: 127-140).

Los signos linguisticos a los que hace referencia, presentan la estructura de signo que
propone Saussure en su teoria sobre el signo linguistico, en la cual define al signo como
“una entidad psiquica con dos partes indisociables [...] que une un significante con un
significado. El significante es la parte material y percibida del signo (sonido o huella
escrita) que se asocia de manera cultural y “arbitraria”, convencional, a un significado, que
corresponde a su vez no a las cosas, sino a un concepto” (Joly 2003: 37).

Esquema 4. EI Signo segun Saussure

Significado
Signo

Significante

Fuente: Joly 2003, p. 37.
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Ahora bien, tal y como menciondbamos lineas arriba, Barthes plantea que los signos
visuales presentan esta misma estructura y que la imagen fotografica contiene una serie de
mensajes, conformados por diferentes signos visuales y por lo tanto, por diferentes
significantes y significados. En este sentido, advierte la presencia de tres tipos de mensajes
en la fotografia, a los cuales denomina: “mensaje lingiiistico”, el “mensaje iconico no-
codificado”, también denominado “mensaje literal”; y el “mensaje icénico codificado”,

también denominado “mensaje simbdlico” o “mensaje cultural” (1972b: 130).

El “mensaje lingiiistico” es aquel conformado por los significantes de caracter lingiiistico
en la imagen, ya sea la leyenda, el titulo, o el texto “insertado en la naturalidad de la
escena”. Este tipo de mensaje, cumple la funcién de “anclaje” (identificar aquello que
aparece en la imagen) o de “relevo” (guia la interpretacion que se haga de los simbolos
presentes en la imagen); ambas funciones se dan en relacion con el mensaje iconico (ya sea
este de tipo literal o simbolico) (1972b: 128-133).

Por otro lado, el “mensaje iconico no-codificado”, o también denominado “mensaje literal”
es “absolutamente analdgico” (1972a: 118), es decir, esta compuesto por los “objetos
fotografiados” (1972a: 129). Los signos de este tipo de mensajes no se encuentran
codificados; en este sentido, Barthes sefiala que: “para leer este nivel de la imagen no
necesitamos otro saber que el relacionado con nuestra percepcion: este no es nulo, pues es

preciso saber qué es una imagen [...] se trata de un saber casi antropologico” (1972a: 130).

Finalmente, se encuentra el “mensaje iconico codificado/simboélico/cultural”, que esta
conformado por un “sistema normal [es decir, codificado], cuyos signos provienen de un

codigo cultural” (1972a: 136).

A modo de recapitulacion presentamos el siguiente cuadro en el que se presenta la

estructura de la imagen a partir de sus mensajes:
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Esquema 5. Estructura de la imagen a partir de sus mensajes

MENSAJE LINGUISTICO MENSAJES ICONICOS N ostcodifcado
Compuesto por i para leerlo basta con
signos propios del Mensaje Literal |, oorcepcion
codigo linguistico

Compuesto por
signos provenientes
de codigos culturales

L Mensaje simbolico

Fuente: Barthes 1972a, 1972b. Elaboracion propia.

Ahora bien, sobre los dos ultimos mensajes (los mensajes iconicos) Barthes hace una
especificacion, al afirmar que el mensaje simbélico se haya impreso sobre el mensaje
literal. Es decir, “el mensaje literal aparece como el soporte del mensaje simbodlico”, idea
que explica de la siguiente manera: “un sistema que se hace cargo de los signos de otros
sistemas para convertirlos en sus significantes, es un sistema de connotacion. Diremos pues
de inmediato que la imagen literal es denotada, y la imagen simbdlica connotada” (1972a:
130-131).

Aparecen entonces dos nociones mas, el mensaje denotado y el connotado. En este sentido,
Barthes asegura que en realidad la “distincién entre el mensaje literal y el mensaje
simbolico era operatoria” (1972a: 133), puesto que en realidad no se puede hablar de un

mensaje literal en “estado puro”, sino que siempre ira unido a su connotacion (1972a: 133).

Ahora bien, el mensaje denotado hace referencia a lo que Barthes denomina “el caracter
puramente «denotante» de la fotografia, la perfeccion y la plenitud de su analogia” (1972a:
117). En efecto, la relacion que se establece entre los significantes y los significados que
conforman el mensaje denotado, es de “registro”; ademas afirma que “[...] la falta de
coédigo refuerza evidentemente el mito de la «naturalidad» fotografica: la escena esta ahi,
captada mecéanicamente, pero no humanamente (lo mecanico es en este caso garantia de
objetividad) [...]” (1972b: 135).
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Por otro lado, Barthes define la connotacién como: “la imposicion de un sentido secundario
al mensaje fotografico propiamente dicho, se elabora en los diferentes niveles de
produccion de la fotografia (seleccion, tratamiento técnico, encuadre, compaginacion): es,
en suma, una codificacion de lo analdgico fotografico [...] lo que produce la connotacion es
una modificacion de lo real, es decir, del mensaje denotado” (1972a: 118-119). Quisiera
agregar, que para Barthes, la connotacion se elabora también a nivel de la recepcion, puesto
que, tal y como asegura en la siguiente cita, la lectura que se haga de los signos variara
seguin cada persona y los conocimientos y cultura de la misma: “la originalidad del sistema,
es que el nimero de lecturas de una misma lexia [de una misma imagen] varia segin los
individuos [...] sin embargo, la variacion de las lecturas no es anarquica, depende de los
diferentes saberes contenidos en la imagen (saber préctico, nacional, cultural, estético)”
(1972b: 136).

De esta manera, Barthes establece cdmo esta constituida la imagen fotografica, y es gracias
a la revision de cada una de sus partes (significantes y significados que forman signos, lo
cuales a su vez forman diferentes mensajes) que logra descubrir cuél es la base sobre la qué
se construye la produccion de sentido en la imagen fotografica, y lo explica de la siguiente

manera:

A la ideologia general corresponden, en efecto, significantes de connotacién que se
especifican segun la sustancia elegida. Llamaremos connotadores a estos significantes, y
retorica al conjunto de los connotadores: la retérica aparece asi como la parte significante
de la ideologia [...] De este modo la retérica de la imagen [es decir la clasificacion de sus
connotadores] es especifica en la medida en la que estd sometida a las exigencias fisicas de
la vision [...] pero general en la medida en que las «figuras» no son nunca mas que
relaciones formales de elementos. (1972b: 138-139)
Es ahi donde se halla el caracter discursivo de la fotografia, en el discurso connotativo
creado a través del nivel denotativo de la imagen. La presencia de uno u otro significante
determinara la significacion de la imagen. En este sentido, se puede afirmar que la
fotografia nunca es “inocente”, sino que responde a un acto discursivo, basado en la
eleccion de determinados signos (ya sean estos linglisticos o iconicos) que finalmente
seran quienes, apoyados por muchos otros elementos que rodean a la imagen (culturales,

historicos, etc.), determinen el sentido o la significacion de la fotografia para el espectador.

Tesis publicada con autorizacion del autor

No olvide citar esta tesis




- - PONTIFICIA
TESIS PUCP 2] gz_lr\ésﬁgfm

DEL FRU

1. 2 La fotografia como documento social

Una causa sin imagenes no es solamente una causa ignorada,

es una causa perdida.

Robert Capa, fotografo®.

En la seccion anterior se ha hecho referencia al caracter comunicativo, referencial, y

discursivo de la imagen fotografica. Todas estas nociones responden a un estudio de su

estructura y a la interrelacion de los elementos que la componen. Ahora bien, en esta

segunda seccion, nos acercaremos a otro aspecto de la fotografia, ya no de carécter
conceptual, sino mas centrado en su utilidad y funcion en la sociedad.

1. 2. 1 Carécter documental de la fotografia

En este sentido, en primer lugar, realizaremos un acercamiento al caracter documental de la
fotografia y para ello comenzaremos por hacer referencia al trabajo de Terence Wright,
profesor de Estudios Tedricos en Artes Visuales en la Universidad de Ulster, Irlanda, quien,
en su obra “Manual de Fotografia”, se plantea la relacion entre la nocién de lo

“documental” con la fotografia de la siguiente manera:

“[...] ¢qué queremos decir cuando describimos el documento fotografico como
«documental»”?. Segun el diccionario el término «documento» sugiere un producto que
tiene un valor educativo o presenta valor como evidencia: pensado con fines de instruccion
0 documentacion. Podemos ampliar esta definicién e incluir las fotografias que son
«didacticas» «observadoras» 0 «polémicas». Se podria pensar que es la orientacion
didactica la que mas se ajusta al papel educativo del documental. Lo que pretende es
adornar la simple actividad de registro, dando informacién al espectador sobre el sujeto.
[...] la finalidad general podria ser la de ofrecer un registro de acontecimientos para el
futuro, crear algo que mas tarde tendréa un valor histérico (2001: 126).

En este sentido, para Wright, el caracter documental de la fotografia responde a que, mas
alld de ser un registro de la realidad, la imagen fotografica es una herramienta de
informacién, y por ende se le puede asignar una funcion educativa, o incluso suponer una

evidencia del pasado, dotandola en este sentido, de valor histérico.

2 Richard Whelan, Biografia de Robert Capa, Madrid, Aldeasa, 2003.
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Asimismo, Carlos Abreu, en su articulo, “La fotografia como texto informativo”, hace
referencia al reconocido comunicador y sociologo, Joan Costa, al establecer el caracter

testimonial de la fotografia y a partir de ello, su caracter documental:

Joan Costa asegura que el hecho de que la imagen sea un documento o testimonio de lo real
estd determinado por la capacidad de instantaneidad del registro fotografico. Y agrega que
el caracter documental de la fotografia esta implicito en el medio, ya que en el origen de
toda foto hay un referente real. De esta manera, la fotografia se convierte en el testimonio,
en la prueba de veracidad, en el documento de lo que representa (Abreu 1998).

De esta manera, Costa plantea nuevamente lo dicho anteriormente por Wright, al afirmar
que, mas alla que un registro de la realidad, la imagen fotografica puede definirse como el

documento que prueba la existencia del referente (objeto, sujeto o paisaje fotografiado).

Por su parte, Pierre-Jean Amar, define la nocion de documento como: “algo que Sirve en
primer lugar para dar testimonio de una realidad, y luego para recordar la existencia de
dicha realidad” (Amar 2005: 25). En este sentido, Amar pone de manifiesto otro elemento
importante dentro del valor documental de la fotografia, al plantear su valor documental a

partir de concebirla como una mecanismo activador de la memoria.

Asimismo, la fotografia es una herramienta que ha servido para documentar numerosos
hallazgos y servir a su posterior conocimiento, en humerosos campos de la investigacion,
tal y como sefiala Sontag “las fotografias se valoran porque suministran informacién. Dicen
qué hay, hacen un inventario. Para los espias, meteorélogos, pesquisantes, arquedlogos y

otros profesionales de la informacion, tienen un valor inestimable” (2006: 31-32).

Ahora bien, tal y como hemos expuesto, el caracter instructivo, historico y testimonial, son
algunas de las particularidades distintivas de la imagen fotogréfica, que hacen de ella un
instrumento sumamente valioso en los diferentes campos de la vida humana. Sin embargo,
quisiera detenerme en el uso mas “humanistico” de la fotografia como documento, es decir,

su aspecto mas social.

A lo largo de los afios, numerosos fotdgrafos han hecho uso de la camara fotografica como
instrumento de registro y denuncia de las situaciones de injusticia social, que afectaban a

los mas pobres y desposeidos de la sociedad. Todo ello, con la intencién de denunciar estas
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situaciones y motivar cambios sociales, ya fuera, suscitando una reflexion por parte de la
sociedad civil y generar una influencia en la opinion puablica, asi como en la promocion de

reformas de caracter legislativo en materia de desarrollo humano y social.

Entre los pioneros en este campo, vale la pena destacar el trabajo del ya citado, fotografo
norteamericano Lewis Hine (1874 — 1940). Quien, una vez terminada la carrera de
sociologia en la Universidad de Nueva York, comienza a trabajar en la Ethical Culture
School como profesor, puesto al que decide renunciar, debido a la oferta de trabajo recibida
por la National Child Labor Committee, como fotografo investigador en su campafia para
prohibir el trabajo infantil (Freedman 1994: 16-19).

Hine, afios atras, movido por un fuerte compromiso social, se habia dedicado a fotografiar
las pésimas condiciones de vida de los inmigrantes y de la clase obrera norteamericana
durante las primeras décadas de 1900, haciendo un registro de sus ambientes laborales y sus
hogares. A través de su trabajo en la National Child Labor Committee, centra su interés por
retratar el trabajo infantil, con la finalidad de mostrar evidencia de cémo se violaban las
leyes y se cometian delitos de explotacion infantil en la sociedad norteamericana; incluso
durante los afios 30 se dedicO a trabajar en varias agencias de gobierno norteamericano
(Trachtenberg 1980: 109). De esta manera, Hine hizo del la camara fotogréafica su mejor
herramienta de investigacion y denuncia, y de las fotografias, la evidencia irrefutable de las

situaciones de injusticia social que se vivia en aquel entonces.

De esta manera, ya por aquellos afios, Hine y muchos otros fotografos, fundaron las bases
de lo que hoy se conoce como Fotografia Documental Social® (Colunge 2008: 30), género
de la fotografia documental que atafie directamente a la presente investigacion.

1. 2. 2 Fotografia Documental Social: género de la fotografia

Tal y como mencionabamos lineas arriba, la Fotografia Documental Social es el género de
la Fotografia Documental a la que pertenece el objeto de estudio de la presente

investigacion. En ese sentido, vamos a comenzar por realizar un acercamiento tedrico a la

% También denominado Fotodocumentalismo Social.
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Fotografia Documental Social, a partir del trabajo investigativo del fotgrafo y periodista
Angel Colunge, quien en su tesis de licenciatura, desarrolla ampliamente este género y
propone una definicion de caracter estructural y operacional, que permite establecer una

serie de precisiones basicas sobre el mismo.

En primer lugar, Colunge determina quiénes y qué componen un proyecto fotografico de
este tipo y como se relacionan unos con otros, en este sentido, asegura que: “por un lado
esta el fotdgrafo, el creador de las imégenes, quien realiza el proyecto fotografico. Luego
estd la fotografia en si, la seleccion de imagenes que el fotografo ha decidido mostrar.
Finalmente esta el pablico, que son las personas que ven las fotografias” (Colunge 2008:
24).

A partir de esto, segun Colunge, en los proyectos de Fotodocumentalismo Social se
produce la siguiente interrelacion entre sus diferentes componentes, la cual define de la
siguiente manera: “el fotografo lleva a cabo una metodologia para la consecucion de sus
fotos. Las fotografias trasmiten un mensaje. El publico mira y reacciona frente a las

fotografias, se produce un efecto” (Colunge 2008: 25).

Asimismo, establece una serie de precisiones respecto a las caracteristicas tanto del método,
como del fotografo, las fotografias, y finalmente del publico. En este sentido, afirma que, el
método del fotografo se debe caracterizar por un trabajo de investigacion y andlisis previo
sobre el tema particular a trabajar, sobre el cual él debe tener cierto conocimiento e
intencion, que responderad a una determinada ideologia. Ademas, el tema sobre el cual se
basara el proyecto fotografico, debe “tener como escenario general un problema social en
distinto nivel de deterioro”. Asimismo, el trabajo del fotégrafo “se maneja dentro del

axioma ético de la no manipulacion de las situaciones fotografiadas” (Colunge 2008: 25).

Por otro lado, sobre la fotografia y el mensaje, “las iméagenes no son presentadas,
necesariamente, en medios periodisticos”; ademas, “las imagenes muestran a la persona
humana, individual y colectiva”. Finalmente, con relacién al publico y el efecto, “algiin
sector del publico se ve motivado a reflexionar y/o intervenir en temas sociales”, asi como
también, “algin sector del publico le otorga valor artistico a las imagenes” (Colunge 2008:

25-26).
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Tal y como se ha expuesto, hay una serie de elementos basicos que definen al
fotodocumentalismo social; ahora bien estos elementos (un tipo de fotégrafo, un tipo de
metodologia, un tipo de tema, un tipo de receptor), responden principalmente a una serie de
conceptos sobre los cuales se asienta el fotodocumentalismo social. En este sentido,
considero importante, hacer referencia a dos de los mas reconocidos fotodocumentalistas
sociales contemporaneos, quienes aportaran, a partir de sus citas, una idea mas conceptual
sobre el fotodocumentalismo social, abordando los temas mas caracteristicos de este género

de la fotografia.

En primer lugar, citaré al reconocido fotografo documental social Ken Light, quien, en su
obra Witness in Our Time define el fotodocumentalismo social de la siguiente manera: “la
fotografia social documental ofrece al futuro una vista del pasado y una voz a los
desposeidos. Esto sucede en un momento de la historia, en la que las publicaciones giran en
torno al entretenimiento y las fotografias de celebridades, y cuando la expresion individual
a menudo es ahogada por enormes empresas de medios de comunicacion” (Light 2000:

188).

Asimismo, el estadounidense James Nachtwey, asegura que: “la fotografia documental
tiene la capacidad de interpretar los eventos desde su punto de vista. Le da una voz a
aquellos que de otro modo no la tendrian. Y, como consecuencia, estimula a la opinién
publica y le da impetu al debate publico, evitando asi que las partes interesadas controlen la

agenda por completo, por mucho que lo deseen” (2007: 02" 27”).

En este sentido, destacamos la clara intencion por parte de quienes llevan a cabo este tipo
de proyectos, de que las fotografias sean herramientas facilitadoras de dos tipos de
situacion. Por un lado, facilitar la posibilidad de denunciar el estado de injustica social en el
que se encuentran sumidos diversos grupos de personas, que no cuentan con otras vias para
hacerlo. Por otro lado, hay un claro interés por desenmascarar la “realidad” que se muestra
a través de los medios masivos de comunicacion, que tal y como aseguran, muchas veces
excluyen estos temas de sus contenidos, por encontrarse supeditados a determinados

intereses econdmicos o politicos.
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De este modo, la autonomia del fotdgrafo es un componente fundamental. Tal y como
resefia Sontag, la creacion de la agencia fotografica “Magnum” en Paris en 1947, es uno de
los ejemplos mas claros de este hecho. Surge a raiz de la unién de una generacion de
fotoperiodistas, Robert Capa y unos amigos (entre ellos David Saymour “Chim” y Henry
Cartier-Bresson), que buscaron “representar a audaces fotografos autonomos entre las
revistas ilustradas que les asignaban un trabajo [...] [con la mision de] hacer la cronica de
su tiempo, sea de paz o de conflicto, como testigos imparciales libres de prejuicios
patrioteros [...] el fotografo o la fotografa podian ser de cualquier lugar. Y su demarcaciéon
era «el mundo». Eran andariegos y las guerras de especial interés (pues habia muchas), su
destino predilecto (2003: 44-45).

En este sentido, los fotodocumentalistas sociales se caracterizan por contar con un fuerte
compromiso social y ético, libres de cualquier interés politico que pudiera comprometer la

difusion de los hechos.

Finalmente, considero importante resefiar esta idea haciendo referencia nuevamente a dos
reconocidos fotografos, quienes, a través de las siguientes citas, ponen de manifiesto
aquello que mueve a los fotodocumentalistas sociales a hacer su trabajo. En primer lugar,
me referiré al ya citado, James Nachtwey, quien afirma que: “Los fotdgrafos llegan al
extremo de la experiencia humana para mostrar a las personas lo que estd sucediendo. A
veces ponen sus propias vidas en riesgo porque creen que tus opiniones y tu influencia
importan. Dirigen sus fotos a tus mejores instintos, generosidad, la nocién de lo bueno y lo
malo, la habilidad y la voluntad de identificarse con los demas, la negativa a aceptar lo
inaceptable” (2007: 20" 48”).

En segundo lugar, el fotoperiodista David Guttenfelder, citado por Deustua como parte de
su ponencia presentada durante el ler Congreso Internacional de Fotoperiodismo: ética y
memoria, afirma: “Cuando eres joven tienes grandes ideales sobre lo que puedes hacer en
esta profesion. Quieres que la gente vea lo que tu ves. Sientes que puedes hacer algo
importante. Yo aln creo que esto es posible. Probablemente hasta los fotografos mas
cinicos han podido ver que sus imagenes pueden cambiar las cosas. Estamos para ayudar a

cambiar las cosas” (Deustua 2004: 6).
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1. 2. 3 Fotografia de Guerra

Ahora bien, considero importante detenerme brevemente en un tipo de fotografia
determinada, la Fotografia de Guerra, por ser el tipo de fotografia analizada en la presente

investigacion.

Para esto me centraré principalmente en el trabajo de Susan Sontag, ya citada
anteriormente, quien, a lo largo de su extenso ensayo, Ante el dolor de los demas, expone
detalladamente, entre muchos otros temas, las funciones y la importancia de la existencia
de las fotografias de guerra, pero sobre todo, la importancia de su exposicion, ya sea, a
través de la prensa, libros, revistas, museos, debido a que cumplen un papel muy importante
en la generacion de procesos de reflexion en la opinién pablica, alrededor de la informacion

que dan a conocer.

Sontag, haciendo una revision histérica de la Fotografia Documental y Periodistica, se
centra en dar cuenta sobre el trabajo de numerosos fotografos que se han dedicado a
documentar las situaciones de sufrimiento en distintos lugares del mundo, como Asia y
Africa durante los afios cincuenta, sesenta y principios de los setenta, entre muchos otros
lugares y momentos (2003: 48). Sin embargo, concretamente se centra en las fotografias
que registran conflictos bélicos, por ser las guerras, segun ella, el mayor de los crimenes.
De tal forma que comienza a narrar como, a partir de mediados de los sesenta, surgi6 en
casi todos los fotdgrafos que cubrian conflictos bélicos, el compromiso de “mostrar el

rostro «real» de la guerra” (2003: 48).

En este sentido, Sontag asegura que las fotografias de guerra cumplen con una serie de
funciones sumamente importantes para la sociedad, entre ellas, mencionaré las mas
resaltantes. Por un lado, la funcion de llamar la atencion sobre aquello que sucede fuera de
las fronteras de cada pais, que si no fuera a través de las fotografias, jamas podriamos saber
(2003: 98-99); por otro lado, una vez que se accede a ellas, brindan la posibilidad de
reflexionar sobre los motivos que han llevado a tales situaciones de muerte, pobreza y
sufrimiento, e identificar cual es el rol que uno mismo ocupa en medio de todo ese contexto
(2003: 136); y finalmente, romper con la indiferencia de aquellos que no sufren las

consecuencias de la guerra, al ponerlos frente al sufrimiento de las victimas (2003: 74).
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Hasta ahora, las funciones responden al caracter individual de la recepcion de las
fotografias de guerra, sin embargo hay una de las funciones en las que me detendré
brevemente, que suponen un efecto de caracter social. Con esto, me refiero a lo que Sontag
denomina “instruccion colectiva” y a la capacidad de recordar determinado hecho, de una

determinada manera, tal y como expondremos a continuacion.
1. 2. 4 El deber de recordar: Fotografia y Memoria

Tal y como asegura Sontag, las fotografias ejercen una enorme influencia en la
construccion mental que hacen las personas de hechos pasados, es decir, la forma en que las

personas recuerdan determinados acontecimientos, sobre lo cual sefiala lo siguiente:

El conocimiento de determinadas fotografias erige nuestro sentido del presente y del pasado
inmediato. Las fotografias trazan las rutas de referencia y sirven de tétem para las causas: es
mas probable que los sentimientos cristalicen ante una fotografia que ante un lema. Y las
fotografias ayudan a erigir —y a revisar- nuestro sentido del pasado mas lejano, con las
conmociones péstumas tramadas gracias a la circulacion de fotografias hasta entonces
desconocidas (2003: 99).

Segun esto, las fotografias funcionan como mecanismo de recuerdo, que finalmente ayuda a
construir aquello que quedara en nuestra memoria individual sobre determinado hecho.
Para Sontag, esto solo se puede dar de manera individual, mas no de manera colectiva o
social, tal y como afirma en la siguiente cita: “[...] memoria colectiva: es parte de la misma
familia de nociones espurias, como la culpa colectiva [...]” (2003: 100). Sin embargo,
manifiesta lo que si funciona a nivel colectivo cuando se exponen las fotografias de guerra,
tal y como ella denomina “la instruccion colectiva”, es decir, una posicion colectiva sobre
determinado hecho, o en palabras de Sontag: “una declaracion: que esto es importante y

que esta es la historia de lo ocurrido” (2003: 100).

Ahora bien, esta posibilidad de instruir a la sociedad sobre un hecho violento sucedido en el
pasado de alguna sociedad, responde en realidad a un previo momento de reflexién frente al
sufrimiento de las victimas, o en todo caso, la intencion de recordar su sufrimiento. De ahi

la existencia de los museos de la memoria, a los que ella denomina: “un templo que
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albergue una narracion completa, organizada cronoldgicamente e ilustrada de sus
sufrimientos” (2003: 102).

Sin embargo, Sontag advierte una situacion que se repite en numerosos lugares afectados
por situaciones de guerra, en los que la sociedad civil no ha vivido por igual las
consecuencias de la guerra, con esto se refiere a la negativa por recordar, que segun ella,
responde a una negativa por reconocer un pasado tragico y por ende, el reconocimiento de
las victimas, que en muchas ocasiones, pertenecen a grupos sociales histéricamente
excluidos (2003: 102-103).*

A partir de esto, considero necesario hacer referencia a la ponencia del reconocido
psicoanalista peruano Jorge Bruce, denominada “La Aprehension del Horror”, presentada
durante el Conversatorio de Fotoperiodismo, Violencia Politica y Memoria Visual: Testigos
de la verdad, organizado por la Comision de la Verdad y Reconciliacion del Perd que tuvo
lugar en la ciudad de Lima en el afio 2002. En la cual plantea principalmente cdmo, desde
el psicoandlisis, se explica la incapacidad de muchas sociedades por recordar el horror
vivido durante las guerras, a pesar de que estas puedan haber tenido lugar en el mismo pais,

tal y como ilustra la siguiente cita:

Wilfred R. Bion, un gran pensador del psicoanalisis que fue ademas héroe de guerra, decia
gue trabajar con pacientes muy perturbados era como hacerlo bajo fuego graneado. Fue él
quien observd como las personas que se debatian en el universo de la psicosis, hacian lo
imposible para impedir que sus terapeutas los analizaran [...] Es preferible, por ejemplo,
refugiarse en la sinrazon anestesiada de la psicosis que en la dolorosisima razén del mundo
realmente existente. Por lo tanto, neutralizar la amenaza del pensamiento del analista se
convierte en una cuestion de vida o muerte. (Bruce 2002)

* Quisiera exponer, la situacion a la que hace referencia Sontag para ilustrar esta idea, en este sentido, relata la
situacion de la poblacion afroamericana en los Estados Unidos, la cual no cuenta con un solo museo, a lo
largo y ancho de su territorio, en el que se exponga la Historia de la Esclavitud, sin embargo advierte la
existencia de museos destinados a recordar conflictos que no sucedieron en Estados Unidos ( entre ellos
Museo Conmemorativo del Holocausto y el Museo y Monumento al Genocidio Armenio) (2003: 102). Esto
responderia, en palabras de Sontag, al hecho de que “contar con un museo que haga la crénica del colosal
crimen de la esclavitud africana en Estados Unidos de América seria reconocer que el mal se encontraba aqui.
Los estadounidenses prefieren imaginar el mal que se encontraba alla, y del cual Estados Unidos [...] estd
exento” (2003: 102). En este sentido, Sontag explica esta situacion a partir de la existencia de un “consenso
nacional” alrededor de la historia estadounidense, “exenta de dirigentes de probada malevolencia y un pasado
tragico” (2003: 102-103).
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En este sentido, Bruce ilustra la situacion de sociedades marcadas por el trauma de la
guerra, que respondiendo a un comportamiento marcado por la ‘“‘sinrazén”, deciden
neutralizar los efectos de enfrentarse a la verdad, negandose a la posibilidad de reflexionar

sobre los mismos.

A partir de esta idea, explica el incalculable valor de las fotografias en las que se muestra la
guerra y sus consecuencias, debido a que, gracias al lenguaje fotogréafico (encuadre,
iluminacién, angulo, etc.) sirven como intermediarios entre la crudeza de la violencia y el
espectador, en este sentido, “codifican la informacién visual” de tal forma que, el
espectador pueda en primer lugar, ser capaz de observarla, comprenderla y procesarla, lo
cual encierra una enorme importancia, puesto que son, segin Bruce, garantias para la no
repeticion:
[La fotografia] Constituye un elemento indispensable en la transmision generacional, en la
forja de una sociedad que esta al corriente de su Historia, incluso en sus extremos mas
amargos. Sin ese conocimiento el crecimiento es imposible y nos condenamos a la
repeticion. Lo que se repite no es tanto lo que no se recuerda sino lo que no se elabora,

pues, tal como lo hemos visto en los ejemplos iniciales, a menudo la repeticién es una
forma de no elaboracion. Este matiz es esencial. (Bruce 2002)

De esta forma, se puede deducir, que Bruce parte de la premisa de que las fotografias de
guerra, lejos de perturbar deben presentar la informacién, de tal forma que, el espectador

pueda detenerse a observarla y reflexionar a partir de la misma.

Asimismo, hay dos Gltimos temas que Bruce desarrolla con relacion a este punto. Por un
lado, el papel de la fotografia en evitar la “negacion”, que tal y como indica en la siguiente

cita, responde en realidad a una negativa a saber:

[Las fotografias] También nos ayudan a evitar ese mecanismo tan socorrido de tanto los
humanos como las sociedades, que es el de la negacion. Porque no se trata tan solo de
olvidar sino de no saber. Ese narcisismo negativo contemporaneo que procura eliminar del
campo de la percepcion aquello que nos perturba. Pero la negacion de la realidad, llevada a
su extremo, es la psicosis, tal como lo dijimos lineas arriba. (Bruce 2002)

En este sentido, en las sociedades que se niegan a recordar o a negar lo sucedido, durante y
como consecuencia de las guerras, no solo se manifiesta una negativa a saber, sino, al

mismo tiempo una negativa de las victimas. Sobre este punto, se basa el segundo tema al
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que hacia referencia lineas arriba, es decir, que, tal y como asegura Bruce, las fotografias
tienen también “la virtud de ofrecernos la posibilidad de descubrir al otro, de arrancarnos a
la alienacidn, de proponernos una comprension de lo siniestro. Ese horror que nos resulta

tan extrafio y a la vez, en lo inconsciente, inquietantemente familiar” (Bruce 2002).

De este modo, Bruce termina por exponer las importantes contribuciones que tiene para la
sociedad la fotografia de guerra. Al mismo tiempo, pone de manifiesto, el hecho de que
estas fotografias, en si mismas, constituyen una fuente de reconocimiento de las victimas,
puesto que, al quedar registradas traves de la camara, se crean pruebas incuestionables de

su existencia, para aquellos que ignoraban dicha situacion.

Ahora bien, una vez revisados los principales conceptos en torno a la fotografia, y
finalmente desarrolladas las principales caracteristicas y funciones de la Fotografia
Documental Social, con una especial atencion sobre la Fotografia de Guerra, vamos a
adentrarnos en el caso de estudio de la presente investigacion. EIl Proyecto Fotogréafico de la
Comision de la Verdad y Reconciliacion del Peru, del cual resultaron la exposicién vy el
libro fotografico Yuyanapag. Para recordar: Relato visual del conflicto armado interno
1980 — 2000.
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CAPITULO I
2. 1 Conflicto armado, transicion y justicia en el Pera.

El Pert experimentd entre los afios 1980 y 2000 el conflicto armado “de mayor duracion,
de impacto méas extenso sobre el territorio nacional y el de mas elevados costos humanos y
econdmicos de toda su historia republicana” (CVR 2004a: 17). Tal y como sefiala Salomén
Lerner, a lo largo de la historia del Perd se han registrado numerosos conflictos y guerras,
sin embargo, “ninguno de ellos merece estar marcado tan rotundamente con el sello de 1a
verguenza y el deshonor [...] [las dos décadas de violencia fueron] una marca de horror y de

deshonra para el Estado y la sociedad peruanos” (Lerner 2004: 146).

El conflicto armado interno dejé un saldo de méas de 69 mil peruanos y peruanas muertos o
desaparecidos a manos de las organizaciones subversivas o por obra de agentes del Estado,
asi como numerosas personas que fueron torturadas, viudas y huérfanos, que han quedado

marcados por el sufrimiento, la violencia y sumidos en la pobreza (Lerner 2004: 146-148).
2. 1.1 El conflicto armado

El conflicto armado se desencadena por la decision del grupo subversivo autodenominado
Partido Comunista Sendero Luminoso (PCP-SL) de iniciar una “guerra popular” contra el
Estado peruano,' quien a través del “uso sistematico y masivo de métodos de extrema
violencia y terror” provoco la mayor cantidad de victimas fatales durante el conflicto -46%

del total de victimas-, especialmente entre la poblacion civil (CVR 2004a: 18).

El 17 de mayo de 1980 el PCP-SL inici6 su acciones terroristas, al detonar una bomba en el
poblado de Chuschi (Ayacucho) que destruyd las anforas de votacion preparadas para las
elecciones generales que se iban a llevar a cabo después de doce afios de gobierno militar
(Manrique 2002: 14). Con este atentado se inicid una ola de terror que tuvo sus inicios en la
sierra peruana, principalmente en la ciudad de Ayacucho, y que posteriormente pasé a

desplegarse por todo el territorio peruano, siendo los campesinos, pobres y habitantes de la

! para mayores referencias sobre la historia y principales caracteristica del PCP Sendero Luminoso, véase:
MANRIQUE, Nelson. El tiempo del miedo. La violencia politica en el Perd 1980-1996. Lima: Fondo
Editorial del Congreso del Perd. 2006.
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sierra, histéricamente marginados, los més golpeados durante el conflicto armado interno
(CVR 2004a; 433-434).”

2.1. 2 La respuesta del Estado

La respuesta del Estado para contener la violencia estuvo a cargo, principalmente de las
Fuerzas Armadas y Policiales del Peru. El “desconocimiento del enemigo, la ausencia de
una estrategia adecuada, la falta de recursos y las carencias logisticas”, fueron algunos de
los factores que determinaron el proceder de estas instituciones al momento de enfrentar el
conflicto. Segun cada gobierno, las tacticas utilizadas para enfrentar la violencia varian, sin
embargo a lo largo de todo el conflicto se llevaron a cabo “tacticas de guerra sucia” como
la tortura, la desaparicion forzosa, ejecuciones arbitrarias, la violencia sexual contra la
mujer, entre otros (IDEELE 2006: 1277-2°50”, 9°-11"15”; Lisa J. Laplante y Kimberly
Theidon 2007: 232-233).

2. 1. 3 Indiferencia e Impunidad

Por otro lado, mientras se vivian estos hechos en las zonas alto andinas del Perd, en las
zonas urbanas, concretamente en la capital del pais, se mantuvo un ambiente de
indiferencia por parte de la sociedad civil, lideres de opinidn, partidos politicos, etc. Si
bien, hubo una cobertura de los hechos de violencia, tanto por parte de la prensa escrita,
como por parte de la television, esto no significd que la sociedad civil se movilizara para
manifestar su rechazo frente a las violaciones de los derechos humanos que se estaban
llevando a cabo en las zonas mas afectadas por conflicto. Esto permitié que las acciones
terroristas se llevaran a cabo cada vez con mayor magnitud, y que desde el Estado y las
FFAA vy Policiales se actuase con total impunidad (CVR 2004a: 433-465; IDEELE 2006:
14°44”-15"7").

2 En las conclusiones del Informe Final de la CVR se asegura que existi6 una notoria relacion entre situacion
de pobreza y exclusion social, y probabilidad de ser victima de la violencia. El 85% del total de victimas vivia
en ciudades como Ayacucho, Junin, Huanuco, Huancavelica, Apurimac y San Martin, caracterizadas por su
histérica pobreza y subdesarrollo. Asimismo, de la totalidad de victimas reportadas, el 79% vivia en zonas
rurales y el 56% se ocupaba en actividades agropecuarias (CVR 2004a: 433-434).
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En el afio 1989 comienza un nuevo periodo del conflicto con la llegada de las acciones
terroristas de Sendero Luminoso a las zonas urbanas, principalmente a la ciudad de Lima
(CVR 2004a: 72). Por otro lado, se dio la llegada al poder de Alberto Fujimori a través de
las elecciones presidenciales de 1990, y con ella la instauracion de lo que definiria el
estudioso estadounidense Fareed Zakaria, como una “democracia iliberal”, es decir, un
sistema de gobierno que, aparentando respetar los arreglos democréaticos, vulnera los
derechos humanos v libertades de los ciudadanos (Zakaria 1994: 27).® De esta forma, la
violencia se vio acompafada del debilitamiento de la democracia a través del golpe de
Estado que dio Fujimori en abril de 1992, que supuso la disolucion del Congreso Nacional
y la promulgacion de decretos legislativos que modificaron la legislacion antiterrorista,
hechos que pusieron en jaque la democracia y las “garantias ciudadanas basicas” (CVR

2004a: 316-317).

Otro acontecimiento clave en este nuevo periodo fue la captura del lider del PCP- Sendero
Luminoso, Abimael Guzman Reynoso, gracias a las labores de inteligencia del Grupo
Especial de Inteligencia (GEIN) y la Direccion Nacional Contra el Terrorismo (DINCOTE)
en setiembre de 1992, y con esto, el declive del PCP-Sendero Luminoso (CVR 2004a: 318-
319).

Finalmente, en el mes setiembre del afio 2000 colapsé el régimen de Alberto Fujimori,
gracias al desmantelamiento de la red de corrupcion de su gobierno. La emisién de videos,
en canales de sefal abierta, que mostraban a Vladimiro Montesinos, asesor presidencial de
Alberto Fujimori, y a este mismo, entregando grandes sumas de dinero, a manera de
soborno, a diversas autoridades politicas, y duefios de canales de televisién, supuso el
desplome del régimen (Lisa J. Laplante y Kimberly Theidon 2007: 232-233).

Una vez que Sendero Luminoso habia perdido a su lider y como consecuencia de esto, su
capacidad de actuacion; que tanto Fujimori como Montesinos habian sido descubiertos y su

red de corrupcion desmantelada, comienza una nueva etapa para la democracia en el Perd.

3 Para mayores referencias acerca del concepto de “democracia iliberal” aplicado al caso de Alberto Fujimori,
véase también: GONZALEZ MANRIQUE, Luis Esteban. “La democracia 'iliberal' de Fujimori: Golpe de
Estado permanente”. En Revista Politica Exterior, Madrid 2000, volumen 14, n° 76 pp. 12-16, 19-20.
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Estos hechos establecen las condiciones necesarias para el inicio de una transicion politica

hacia la democracia.

Félix Reétegui, socidlogo, investigador de la PUCP y coordinador operativo del Informe

Final de la CVR del Perq, define los procesos de transicion de la siguiente manera:

Una transicion constituye un momento parcial y discreto en la transformacion politica de
una sociedad. Ella se refiere al conjunto de didlogos, arreglos y compromisos por medio de
los cuales un conjunto de agentes que ejercen el poder de manera autoritaria acepta
abandonarlo y dar campo libre a la instauracion de un poder legitimo y a la restauracion de
las reglas de juego bésicas de la democracia: alternancia en el gobierno, division efectiva de
poderes, respeto de los derechos fundamentales y vigencia de las garantias constitucionales.
(2006: 177)

En este contexto surgen las Comisiones de la Verdad, como mecanismos de la Justicia
Transicional que, a través de una investigacion minuciosa, podran proveer a la sociedad una
verdad oficial de lo ocurrido, ademéas de un “analisis de los factores politicos, sociales y/o

culturales que condujeron a la violencia” (Guillerot 2010b: 2 1).4

Si bien en el Per( se presentaba una nueva etapa, de cara a la posibilidad de recuperar la
estabilidad politica y econémica, era necesario recuperar la estabilidad social, la cual habia
sido sumamente dafiada durante los afios de violencia. En este sentido, era necesario saber
qué habia sucedido, quiénes habian sido los responsables, y quiénes y cuéntas habian sido

las victimas.

De ahi que, las Comisiones de la Verdad son creadas como mecanismos garantizadores del
“derecho a saber”, con el que cuentan las victimas, y a su vez el “deber de recordar” por
parte del Estado y la sociedad en general. El experto en derechos humanos y ex relator
especial de las Naciones Unidas, Louis Joinet, plantea un acercamiento a estos conceptos

de la siguiente manera:

* Para mayores referencias sobre la Justicia Transicional, véase: RETTBERG, Angelika (compiladora). Entre
el perdon y el pareddn: preguntas y dilemas de la justicia transicional .Bogota: Universidad de los Andes,
Facultad de Ciencias Sociales, Departamento de Ciencia Politica, 2005.
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No se trata sdlo del derecho individual que toda victima o sus familiares tienen a saber lo
gue ocurrio, que es el derecho a la verdad. El derecho a saber es también un derecho
colectivo [las cursivas son nuestras] que hunde sus raices en la historia, para evitar que
puedan reproducirse en el futuro las violaciones. Como contrapartida, al Estado le incumbe,
el «deber de recordar» [las cursivas son nuestras], a fin de protegerse contra esas
tergiversaciones de la historia que llevan por nombre revisionismo y negacionismo; en
efecto, el conocimiento por un pueblo de la historia de su opresién forma parte de su
patrimonio y debe por ello conservarse. Tales son los principales objetivos del derecho a
saber [las cursivas son nuestras], como derecho colectivo. (1997: 6)

Este tipo de o6rganos son oficialmente creados y/o respaldados por el Estado durante una
transicion politica, cuentan con un mandato temporal, son érganos no jurisdiccionales e
independientes. Su eje de investigacion es el pasado de violacion de los derechos humanos
y el derecho humanitario; su trabajo se concentra en investigar los patrones de abusos y
violaciones especificas ocurridas durante un periodo determinado, su mandato y trabajo
culmina con la entrega de un informe final que incluye ademéas conclusiones y

recomendaciones (Guillerot 2010a: 20).

2. 2 Comisidén de Verdad y Reconciliacion en el Peru

2. 2. 1. Coyuntura politica y social de la creacion de la CVR

En el Peru el proceso de transicion a la democracia y la creacion de la CVR estuvieron
determinados por la coyuntura politica y social que vivia la sociedad peruana en aquellos
momentos. Desde antes de que desencadenase el conflicto armado interno, y durante el
mismo, la sociedad peruana atravesaba ya un grave deterioro de la democracia, en sus
dimensiones, politicas, juridicas y sociales (Lerner 2004: 110-114). Sin embargo,
concretamente después de los diez Gltimos afios correspondientes al gobierno de Alberto
Fujimori, el Peru se encontraba sumido “en una nueva crisis econdmica y en abismos de
corrupcion, descomposicién moral, debilitamiento del tejido social e institucional, y una
profunda desconfianza en la esfera publica” (CVR 2004a: 452).

Frente a este panorama, es importante tener en cuenta que la CVR del Perd cuenta con una
serie de particularidades respecto a su creacion, que responden a un rasgo definitorio de la

sociedad peruana durante los afios del conflicto armado: la indiferencia por parte de la
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sociedad frente a las consecuencias de la violencia; de ahi que, tal y como indica el

socidlogo e historiador Nelson Manrique:

[La creacion de la CVR en el Peru], no fue el resultado de una correlacion de fuerzas
(negociacion entre partes) [...] tampoco es el resultado de una enérgica movilizacion de la
sociedad civil que se identificara con las victimas y reclamara el esclarecimiento de lo
sucedido, [debido a que] en un pais fuertemente fragmentado, no s6lo por las brechas
econdmico sociales, étnicas y regionales, donde el racismo anti indigena construye escalas
de humanidad diferenciales [...] no existe una conciencia generalizada de que la
desaparicion forzada de miles y la matanza de decenas de miles de personas constituya una
tragedia nacional. (2002: 23-25)

Ademas, tal y como explica el investigador y antropo6logo, ex comisionado de la CVR,
Carlos Ivan Degregori, durante el gobierno de Alberto Fujimori “se habia impuesto una
cierta narrativa sobre los afios de violencia, sujeta a una “memoria salvadora”, que definia
la estrategia antisubversiva del régimen de Alberto Fujimori y Vladimiro Montesinos,
como una “gesta pacificadora” de la cual ellos habian sido los principales gestores y en la
que las violaciones a los derechos humanos “eran el costo necesario que el pais habia
tenido que pagar” para alcanzar la tan ansiada paz (Degregori 2002: 93; Reategui 2006:
198-202).

Estas narrativas que buscaban justificar la violencia fueron asumidas como validas y
verdaderas por una gran parte de la sociedad que, tal y como se ha sefialado anteriormente,
se mantuvo indiferente, ignorante y ajena a lo que acontecia en el interior del pais. A su
vez, los lideres de opinion y numerosos medios de comunicacion apoyaron y amplificaron
esta narrativa (Degregori 2002: 93; Reategui 2006: 198-202).

Sin embargo, las “narrativas” o “memorias salvadoras” encontraron su contraparte, gracias
a los cuestionamientos que surgian por parte de organismos defensores de los Derechos
Humanos o el periodismo de oposicion (Degregori 2002: 93). Estos cuestionamientos
lograron tener eco gracias al “incansable trabajo [por parte de dichos organismos]
exigiendo el esclarecimiento de los hechos y el restablecimiento de la verdad”. Pero
ademas, es importante sefialar que los temas que sacaron a la luz estas instituciones, no

hubieran tenido cabida en la agenda publica de no ser por el contexto de crisis en el que se
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encontraba el pais, debido al escandalo que supuso el colapso del régimen de Fujimori y
Montesinos (Manrique 2002: 25-26).

En este contexto, el 4 de Junio de 2001, mediante el Decreto Supremo N°065-2001-PCM,
el Dr. Valentin Paniagua crea la Comisién de la Verdad, que fue ratificada el 4 de setiembre
del mismo afio por Alejandro Toledo, quien aumento el término de Reconciliaciéon al
nombre de dicha institucion, la cual pasé a denominarse “Comision de la Verdad y

Reconciliacion del Perd” (CVR 2003a). Sus principales objetivos fueron:

a. Analizar el contexto, las condiciones politicas, sociales y culturales asi como los
comportamientos que contribuyeron a la situacién de violencia, tanto desde el Estado como
desde la sociedad.

b. Contribuir a que la administracion de justicia, cuando corresponda, pueda esclarecer los
crimenes y violaciones a los derechos humanos cometidos tanto por las organizaciones
terroristas como por los agentes del Estado.

c. Procurar la determinacion del paradero, identificacién y situacion de las victimas y en lo
posible, determinar las responsabilidades correspondientes. La Comisién no sustituye al
Poder Judicial ni al Ministerio Publico, pues no cuenta con funciones jurisdiccionales.

. Formular propuestas de reparacién moral y material de las victimas o de sus familiares.

e. Recomendar las reformas que estime conveniente como medida de prevencion para que no
se repitan experiencias semejantes, asi como medidas que resulten necesarias para
garantizar el cumplimiento de sus recomendaciones. (CVR 2003a)

Estuvo presidida por el Dr. Salomén Lerner Febres, filosofo y abogado, en aquel momento

rector de la Pontificia Universidad Catdlica del Peru; asimismo, se hall6 conformada por

once comisionados, un observador y un Secretario Ejecutivo (CVR 2002a: 10).°

2. 2. 2 Los retos de la CVR: la recuperacion de la verdad como cimiento para la

recuperacion de la sociedad

Tal y como sefiala su presidente, el reto méas grande que enfrentaba la CVR era el de sentar
las bases para la reconstruccion y consolidacion de la democracia peruana. Entendiendo, su

restauracion, no solo desde su dimension politica y juridica, relativa a términos electorales

% para mayores referencias sobre las personas que conformaron la Comision de la Verdad y Reconciliacién
del Perti, véase: Boletin N°1 de la Comisiéon de la Verdad y Reconciliacion “En busca de la verdad y
reconciliacién” seccion Trabajo y Objetivos, publicado en Abril del afio 2002. Consultar:
http://www.cverdad.org.pe/informacion/boletines/pdfs/boletinl.pdf.
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y a la vigencia del Estado de derecho -que por si solos no garantizan su consolidacion- sino
fundamentalmente desde su dimension social, es decir, la referida a “[...] las maneras de
convivencia cotidiana entre las personas, formas de coexistencia pacifica, respetuosa,
tolerante [...] [que suponen un] proceso paulatino e incesante de inclusion social, que no

siempre se consigue por vias politicas o juridicas” (Lerner 2004: 109-110).

Para lograr este complejo cometido, la CVR plante6 tres elementos y procesos

fundamentales:

Por un lado, el rescate de la verdad, a través de un proceso de investigacion y
desvelamiento de la verdad sobre lo ocurrido durante los veinte afios de conflicto armado
que van desde 1980 al 2000. Por otro lado, la justicia -en sentido moral, judicial y
reparador-, proceso a traves del cual, una vez sacada a la luz la verdad, esta es reconocida
por parte de los causantes directos de la violencia, asi como por parte de la sociedad civil,
asumiendo correspondientemente, la responsabilidad penal o moral. De tal forma que, las
victimas sean reconocidas como tales y puedan ser reparadas -moral y econémicamente-,
como una forma de resarcimiento por los dafios sufridos. En tercer lugar, la reconciliacion,
proceso largo y dificil, que solo tendré lugar en la medida en la que se den los dos procesos
anteriores, y finalmente un tercer proceso que le atafie exclusivamente a las victimas: la
decision de perdonar (CVR 2004b: 32-38).

A través de estos procesos la CVR trataba que en el Peru se replanteasen los vinculos
fundamentales entre sociedad y Estado, asi como entre los peruanos entre si, con la
finalidad de que estos puedan regirse por principios como “el respeto a la dignidad de la
persona, del pluralismo, el derecho a la diversidad, de la solidaridad y de la justicia” (CVR
2004b: 37-38).

Quisiera detenerme en este punto, pues considero importante hacer referencia a la manera
en la que Lerner resume los amplios y complejos propositos y objetivos de la CVR. Tal y
como él asegura, estos se pueden resumir en la siguiente frase: el paso de “la negacion al

reconocimiento” (Lerner 2003).
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Segun Lerner, las sociedades que emergen de conflictos armados “sufren una propension
espontanea a desconocer la verdad. Sin embargo, no siempre se trata de desconocimiento;
en ocasiones, la verdad es sabida, pero soterrada o directamente negada [...] esa negacion,
cuando se refiere a un proceso de violencia, cuando silencia o disfraza innumerables
violaciones a los derechos humanos, es, sobre todo, un nuevo atropello a las personas que

resultaron victimas de aquellos hechos” (2003).

En este sentido, para una comision de la verdad “que ha entendido verdaderamente la
densidad moral de su mandato, sabe que su primer y principal desafio es combatir esa
negacion, que es negacion de hechos, pero sobre todo, negacion de la dignidad de las
personas” (Lerner 2003). De esta manera, la verdad que busca recuperar una comision de la
verdad y que tratard de hacer que sea reconocida es una verdad que debe hacer referencia,

sobre todo, “a la humanidad de las personas que fueron agredidas” (Lerner 2003).

Por ello, el reconocimiento al que buscaba encaminar la CVR a la sociedad peruana, iba
mas alla de que esta reconozcan hechos o cifras, sino sobre todo, un reconocimiento de la
condicion humana de las victimas, condicién que les fue negada durante el conflicto al
considerar su sufrimiento y humillacion como un mal necesario en el proceso de
pacificacion (Lerner 2004: 112-113). Para esto es necesario que la sociedad se sensibilice
frente a las consecuencias de la violencia en las vidas de las victimas, en sus familias, en
sus comunidades; asi como el reconocimiento de los roles individuales y colectivos que
cada uno de los actores del conflicto desempefid. De tal forma, que se pueda tomar
conciencia de la deuda moral que se tiene con ellas, asi como la necesidad de que sean
reparadas materialmente por los dafios que han sufrido, y de esta manera, sentar las bases

para alcanzar un verdadero proceso de reparacion del tejido social y reconciliacién social.

De ahi la importancia que tenia para la CVR que la reconstruccion de la democracia
estuviera centrada en “una transformacion de indole cultural”, enfocada en “la promocion
de una serie de valores especificos, la asimilacion y la practica de determinadas actitudes
[para lo cual es necesaria] la sustitucion de una memoria de la violencia, de caracter
excluyente y afirmadora de valores autoritarios, por otra memoria centrada en las victimas”

(Reategui 2006: 180-181).
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Fue asi como, paralelamente al proceso de recuperacion de la verdad, la CVR decidié
comenzar un proceso de reivindicacion y reconocimiento de las victimas, a través de la
creacion del programa de Audiencias Publicas con las victimas de la violencia. El cual
desde su inicio, el 8 de abril de 2002, constituyo un elemento central en el trabajo de la
CVR por el reconocimiento social y dignificacion de las victimas (Lerner 2004: 123-124).
A la vez, las Audiencias Publicas fueron un desafio a lo que Reétegui denomina, las
“herméticas narrativas oficiales de la violencia” que habian sido tan difundidas durante el
régimen de Fujimori, y en las cuales, las consecuencias de la violencia en las victimas, no

tenian mayor relevancia (2006: 186).

Después de dos afios de investigacion, el 28 de Agosto de 2003, la CVR hizo publico su
Informe Final, durante una ceremonia celebrada en Palacio de Gobierno, presidida por el ex
presidente, el Dr. Alejandro Toledo y las principales autoridades del Estado. En esta
ceremonia el Dr. Salomén Lerner entregd a la nacion los doce tomos y siete anexos que
retnen la verdad sobre lo ocurrido durante el conflicto armado interno peruano que tuvo
lugar entre 1980-2000 (CVR 2003a).

Se recogieron 16.886 testimonios “que permitieron identificar con nombres y apellidos a
18.397 victimas fatales, mas otras casi 7.000 de las que faltaba algun dato pero que fueron
igualmente individualizadas; [asimismo] se llevaron a cabo numerosas entrevistas con
responsables politicos de cada gobierno, funcionarios, altos mandos militares y policiales,

etc.” que habian gobernado durante los 20 afios del conflicto armado (Sanchez 2005: 57).

Los testimonios y los documentos cientificos configuraron un Informe Final en el que "el
relato monoldgico, cientifico, de las secciones dedicadas a la configuracion del relato

historico [...] cede su paso a una polifonia donde las voces de victimas y actores

confluyen” (Salazar 2008).
2. 2. 1 Batalla por la memoria: hacia una nueva narrativa de la verdad

De esta manera, la CVR, a través de su Informe Final concluye con el primer elemento
necesario para iniciar el proceso de consolidacion de la democracia: la investigacion y

desvelamiento de la verdad sobre lo ocurrido.
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Ahora bien, tal y como menciondbamos lineas arriba, la CVR estimaba imprescindible que
una vez establecidos los hechos, causas y consecuencias, culpables y victimas, era
necesario un proceso de reconocimiento de la verdad y a la vez de reconocimiento y
dignificacion de las victimas, para lograr sentar las bases de su segundo gran proposito: la

reconciliacion de la sociedad peruana.

Sin embargo este proceso resultaba sumamente complejo debido a que la nueva narrativa
de la verdad que planteaba la CVR debia luchar con narrativas ya pre-existentes, tal y como
he mencionado anteriormente, en las que los actores principales son Alberto Fujimori y
Vladimiro Montesinos como “gestores de la paz”; en segundo lugar, los militares, a los que

se les otorga el papel “salvador” y finalmente los terroristas, que significaban la amenaza y

la violencia (Degregori 2002: 93; Reategui 2006: 198-202).

Ademas, tal y como mencionabamos lineas arriba, esta narrativa era aceptada por una
sociedad fuertemente fragmentad, “no sélo por las brechas econdmico sociales, étnicas y
regionales, donde el racismo anti indigena constituye escalas de humanidad diferenciales”
sino ademas por una sociedad en la que no existia “una conciencia generalizada de que la
desaparicion forzada de miles y la matanza de decenas de miles de personas constituya una
tragedia nacional” (Manrique 2002: 23-25).

En este sentido, era necesario que la sociedad re-construyera su memoria de los hechos, es
decir, esta nueva narrativa debia ser difundida, aceptada y recordada por la sociedad. De
esta manera, la CVR se plantea un nuevo reto: no dejar que la verdad quede archivada y
olvidada en doce tomos Yy siete anexos, sino hacerla visible, perdurable en el tiempo. Para
ello principalmente debian darse una serie de transformaciones en el imaginario social de
los peruanos, asi como el replanteamiento de las relaciones entre los peruanos como

sociedad, tal y como sefiala Reategui en la siguiente cita:

[...] el objeto textual que denominamos narrativa se ve complementado, expandido y
activado por un objeto social —una practica- que llamamos memoria: representacion social
compartida que no es solamente un conjunto de contenidos —enunciados con pretensiones
de verdad sobre el pasado violento o represivo- sino también, y fundamentalmente, una
fuente de critica y deslegitimacion de ciertas practicas sociales precedentes —cierto tipo de
relaciones entre Estado y sociedad; [...] ciertos habitos y retéricas que determinan la

Tesis publicada con autorizacion del autor

No olvide citar esta tesis




PONTIFICIA

TESIS PUCP ' 2] gz_lr\ésﬁgfm

DEL Fr.RU

relacion entre las diversas clases sociales [...]- Yy, naturalmente, una demanda de una
transformacidn de dichas précticas. (2006: 193-194)

Al momento de enfrentar este nuevo reto la CVR decide que es necesario interpelar a la
sociedad peruana, ponerla frente a frente con las consecuencias de la violencia, ya no solo a
través de los testimonios orales de las mismas victimas, como en el caso de las Audiencias
Publicas, sino a través de los testimonios visuales (fotografias) que revelaban y certificaban
las consecuencias de la violencia, la humillacion y el dolor que miles de peruanos habian
sufrido durante el conflicto y que ponian de manifiesto el costo social de la exclusion, la

desigualdad y la indiferencia.

Al mostrar los rostros de quienes sufrieron la violencia, la CVR buscaba generar una nueva
forma de recordar el conflicto y a sus victimas, y a la vez garantizar que sus consecuencias
no queden en el olvido (Lerner 2004: 137). Tal y como sefala Susan Sontag: “[...] las
fotografias no pueden crear una posicion moral, pero si consolidarla y también colaborar en
su nacimiento (Sontag 2006: 27). Esta nueva memoria es entendida como una “fuente de
reconocimiento” para las victimas, una herramienta que a la vez que recuerde la verdad,

recuerde a las victimas y la deuda que la sociedad tiene con ellas (Reategui 2010: 9-12).

2. 3 Yuyanapag. Para recordar: de la re-construccion de la memoria al reconocimiento

y dignificacion de las victimas

De esta manera, Iris Jave, directora del Area de Asuntos Plblicos y Comunicaciones de la
CVR, penso en las fotografias como un “invalorable mecanismo de recuperacion de la
memoria visual”, de tal forma que decidié convocar a las fotografas Mayu Mohanna y
Nancy Chappell, para proponerles la idea de crear, paralelamente al Informe Final, un
relato visual sobre las dos décadas del conflicto armado, que estuviera narrado a traves de
las fotografias existentes del periodo de 1980-2000 (Mohanna 2010: 124).°

Asi, se inicio el Proyecto Fotografico de la CVR del Peru dirigido por ambas fotografas,
quienes, acompafadas por un equipo de profesionales comenzarian, tal y como recuerda

Mohanna, el rescate de estas imagenes a lo largo de territorio nacional:

8 El texto al que se esta haciendo referencia es un texto inédito, para consultarlo ver el Anexo n° 9.
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Durante mas de un afio, un equipo de cuatro editores recorrimos el Per( buscando imagenes
gue mostraran un panorama de la violencia a nivel nacional. Provistos de una cronologia
basica sobre los hechos que marcaron el conflicto armado interno, visitamos noventa
archivos fotograficos de reporteros independientes, diarios, revistas, agencias extranjeras de
noticias, familias, iglesias, instituciones policiales y militares e instituciones de derechos
humanos. Este triste viaje, ademas de proveernos imagenes de los hechos registrados por la
historia oficial, nos permitié plantear una reconstruccion visual desde lo que pudieron haber
sentido las personas retratadas en las fotos encontradas. (Mohanna 2010: 124)
Como resultado de este trabajo, se cred el Banco de Imagenes de la CVR conformado por
cerca de 1.700 fotografias, de las cuales se hizo una seleccion de 300 imagenes que
conformarian la muestra fotografica Yuyanapag. Para recordar inaugurada en la ciudad de
Lima el 09 de agosto de 2003. Asimismo, se seleccionaron 100 fotografias para conformar
el libro fotografico Yuyanapag. Para recordar. Relato visual del conflicto armado interno
1980 - 2000, publicado también en agosto de 2003, con un tiraje de 2.700 ejemplares; a su
vez se, presentaron exposiciones similares en las ciudades Ayacucho, Huanuco, Huancayo,

Abancay y Cusco, conformadas por 37 fotografias (CVR 2003b: 5).

La muestra fotogréfica Yuyanapaq. Para recordar presenta dos momentos, un primer
momento fue su exhibicion en la Casa Riva-Agiiero, “una casa-rancho ubicada frente al
mar de Chorrillos, construida en la primera mitad del siglo XX, con 27 salas
interconectadas que permitian plantear un recorrido y que, ademas, tenia una caracteristica
muy especial: estaba derruida” (Mohanna 2010: 126). Este elemento fue fundamental en la
eleccion del espacio en el cual se iba a narrar visualmente la violencia, tal y como recuerda
Mohanna “[...] sus paredes y estructuras contaban una historia que nos permitié crear una
analogia entre ella y la sociedad peruana. Meses después, los documentos graficos
colocados en sus muros semiderruidos reafirmaban el deterioro de una morada mayor: el
pais entero. Tanto la casa como el Per( habian sufrido y ahora se encontraban en un lento
proceso de sanacion” (Mohanna 2010: 126).

La exposicion estuvo organizada sobre la base de las investigaciones del Area de
Reconstruccion Histdrica de la CVR que habian dividido en cinco periodos los veinte afios

de la guerra. Las fotografias narraron los hechos a través de “un recorrido con un sentido
gu g
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cronoldgico en el que ningln hecho estaba aislado del otro, y nuestra historia se entendia

como un largo y doloroso proceso” (Mohanna 2010: 127).

Asimismo, tal y como menciona Mohanna, el recorrido de la muestra estaba acompariado por
una serie de elementos como el juego de luces, telas, tierra, adobe y esteras, que configuraron
una puesta en escena alrededor de las fotografias, de tal forma que ayudaban a situar al
espectador en los lugares representados en las iméagenes (Goday 2010b: 115)°. A su vez, en la
ultima sala denominada Testimonios, “seis fotos carnet de victimas, ampliadas a escala
humana y suspendidas en cajas, colgaban del techo”, del interior de estas cajas prorrumpia
el testimonio de un familiar de la victima “narrando en una audiencia publica como perdio6

a su ser querido” (Mohanna 2010: 127).

Después de la visita de mas de 200 mil personas, el 14 de marzo de 2005 la muestra
fotografica Yuyanapag. Para recordar cerré sus puertas; 19 meses después seria
reinaugurada en el quinto piso del Museo de la Nacion con algunas fotografias menos, pero
con dos nuevos espacios, “siete muros que presentan las conclusiones mas importantes del
Informe Final de la CVR y una ultima sala que contiene en sus paredes algunas de las
reflexiones escritas en los cuadernos de visita, que recogian los comentarios de los

visitantes de la primera exhibicion” (Mohanna 2010: 128).

Actualmente la muestra se encuentra aun en el Museo de la Nacion, una vez concluido el
Lugar de la Memoria,® pasara a formar parte de este nuevo espacio. Sin embargo, cuando la
muestra se inauguro, se pensaba que su duracion iba a ser de tres meses, motivo por el cual,
se decidio editar el libro fotogréafico Yuyanapaq. Para recordar. Relato visual del conflicto
armado interno 1980 — 2000, cuyo caracter de permanencia constituyé un elemento muy

’ Para consultar la entrevista completa a Mayu Mohanna, ver el Anexo n°8.

8 E1 31 de Marzo del 2009, el gobierno peruano dispuso la creacién de una Comision de Alto Nivel, presidida
por el escritor Mario Vargas Llosa -quien posteriormente renunciaria a dicho cargo y cederia paso a Fernando
de Szyslo como nuevo presidente- encargada de la organizacion y gestion del Museo de la Memoria, con el
objetivo que crear un espacio que muestre las consecuencias de los 20 afios de violencia. Fuente: Periddico
“El Comercio” Fecha de consulta: 18/11/10. Fuente: <http://www.elcomercio.com.pe/noticia/266970/mario-
vargas-llosa-presidira-comision-alto-nivel-proyecto-museo-memoria>.
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importante en el trabajo por preservar la memoria, tal y como asegura Nancy Chappell,

quien junto a Mohanna fue editora grafica de dicha publicacion y curadora de la muestra:

Nosotros cuando editamos el libro, no estabamos seguros de qué tan permanente iba a ser
Yuyanapag. Para recordar [la muestra]. De hecho se penso en tres meses, la PUCP cedi6 la
casa por 19, de ahi la cerraron y después la hemos tenido 5 afios en el Museo de la Nacién,
que se cierra en junio de 2011 [...] Pero al margen de que afios atras no supiéramos nada de
esto, 0 al margen de que no supiéramos que la exposicion iba a quedar permanente, el libro
si sabiamos que era permanente, ademds es movil [...] Es simplemente otro soporte y que
perdura. Son dos medios diferentes que estan albergando el mismo contenido, pero que dan
sensaciones diferentes, utilidades diferentes. (Goday 2010a: 103-104)°

De esta manera, la durabilidad del libro aseguraria que los rostros de las victimas,

registrados en las fotografias, se mantuvieran vigentes en las memorias de los espectadores,

asi como sus demandas de justicia y reconocimiento; a la vez, la posibilidad de ser

movilizado de uno a otro lado, permitia que las imagenes lleguen a “a todas las instancias

de la sociedad civil y a todos los espacios fisicos y geograficos” (CVR 2003b: 15).

2. 3.1 Las victimas y su representacion en el relato visual

Tres semanas antes de que el Informe Final fuera presentado, las fotografias que conformaron
la muestra y el libro fotografico Yuyanapag. Para recordar irrumpian en la sociedad peruana,
con la clara mision, dada a través de la palabra quechua yuyanapaq, de “hacer recordar” o
“hacer despertar” (Lerner 2004: 138).

En su momento, hubo quienes afirmaron que su mision fue la de preparar a la sociedad
peruana para la entrega del Informe Final de la CVR, sin embargo, iba méas alla de ser un
instrumento al servicio del Informe Final. La muestra y el libro fotografico Yuyanapag. Para
recordar eran la herramienta perfecta para que la sociedad peruana mirara, procesara y
reflexionara sobre la base de lo ocurrido durante el conflicto armado interno, y sobre esta
base, construyera una memoria de los hechos. A través de las diferentes salas que la
conformaban, se mostraba a todos los actores, victimas y perpetradores, lugares y
acontecimientos claves, que narraban visualmente lo sucedido durante los veinte afios de

conflicto.

% para consultar la entrevista completa a Nancy Chappell, ver Anexo n°7.
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Tal y como sefialaba en pérrafos anteriores, la CVR tenia que luchar contra una memoria ya
establecida en el imaginario social de la sociedad, una memoria en la que las victimas no
aparecian. Asentada ademads, en una narrativa, ampliamente aceptada, segun la cual, las
violaciones a los derechos humanos, por parte de los agentes del Estado, eran un costo

necesario que se debia pagar para alcanzar la paz.

La CVR entendié que si habia un actor principal dentro de esta nueva memoria, este debian
ser las victimas. Respecto a este punto, Mohanna recuerda: “[...] nuestra decision fue contar,
a traveés de la exhibicion y el libro, lo sucedido durante los veinte afios de violencia, a traves
de lo que pudieron haber sentido las victimas, esa fue nuestra primera decision [...] nuestro

primer gran propésito” (Goday 2010b: 114).*

Segun esto surgia una disyuntiva, puesto que, al ser fotografias de guerra, habia que tener un
especial cuidado en que aquellas fotografias que se expusieran, no dafiaran la dignidad de las
victimas, y a la vez, mostraran su dolor. De ahi que, la seleccion de las imagenes debia
hacerse de manera sumamente cuidadosa y respetuosa. Si las victimas debian ser recordabas,
debian serlo de manera digna, si bien mostrando su dolor, no haciendo un espectaculo del

mismo, tal y como asegura Mohanna:

[...] el tema a la hora de editar, es saber qué es lo que reciben nuestros sentidos, ¢qué es lo
que va a activar nuestra emotividad, una imagen compasiva 0 una imagen destructiva?
Tuvimos un cuidado tremendo, una responsabilidad tremenda, teniamos que proteger al
maximo a las victimas. O sea, la exposicion no era solo una reconstruccion historica, era el
primer homenaje a las victimas, digamos, la primea conmemoracion a las victimas (Goday
2010b: 117).
Asimismo, habia que pensar en el espectador, y la importancia de que este pudiera detenerse
a mirar estas fotografias y poder reflexionar en torno a ellas. Tal y como sostiene Mayu
Mohanna, estas imagenes debian ser seleccionadas y presentadas de tal forma que el
espectador, al confrontar las consecuencias de la violencia, tuviera la capacidad de asumirla,

de mirarla ““cara a cara’:

19 para consultar la entrevista completa a Mayu Mohanna ver el Anexo n°8.
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Los peruanos necesitabamos una “casa de la verdad”. No un lugar que ofreciera una
exhibicién fotogréafica del terror, sino que proporcionara un espacio reparador y de
reflexion. Mediante el lenguaje fotografico, la edicion y distribucion de imagenes, la
museografia y el montaje, tal lugar, paraddjicamente, debia ser un contenedor del dolor y, a
la vez, atraer al visitante y sostenerlo, en su vulnerabilidad y su miedo, durante su
confrontacion con el horror vivido en el pasado. Se trataba, en resumidas cuentas, de hacer
del arte un paliativo contra el dolor; de combinar la estética y la historia para evocar una
respuesta de compasion, de solidaridad, de reconstruccion, de vida. (Mohanna 2010: 124)"

Por otro lado, uno de los elementos méas resaltantes, tanto de la muestra como del libro
fotografia, era el hecho de que, para las victimas, eran una herramienta para poder confrontar
el pasado de terror, a travées de las fotografias. Tal y como recuerda Mohanna, para muchas

de las victimas, la posibilidad de ver el libro o ir a la muestra fueron herramientas sumamente

importantes en su proceso de recuperacion:

Una de las victimas, a la cual acompafié a la exposicion de la CVR, Raida Condor -madre
de una de las victimas de La Cantuta-, una vez gque habia terminado de ver la muestra, me
dijo [...] “qué bello que es esto” (la muestra), le resultaba una sublimacién de la violencia, y
por lo tanto una posibilidad de mirarla, de integrarla toda, sentirse parte de un proceso
histérico nacional y no sentirse victima directa; es decir, caer en la cuenta de que no fue por
ella, no fue su hijo, sino fue un proceso nacional. Esa posibilidad de volver a mirar y de
integrar su recuerdo o memoria, con la memoria nacional, ademas sostenida por una
museografia, hace que ella termine de ver la muestra, y que su primera expresion —casi sin
aliento- sea: “esto es lindo”. (Goday 2010b: 112-113)*
Sobre este punto, Mohanna asegura que, tal y como sostiene el psicoanalista Steven
Reisner, “la memoria de un momento traumatico, su recuerdo, para una victima, no tiene
una linealidad, son flashes, puesto que no tuvo ninguna posibilidad de manejar ese
momento y como no pudo manejarlo, el cerebro hace que siempre regrese [...] la memoria

traumatica es absolutamente castigadora, no te deja en paz, te tortura” (Goday 2010b: 117).

En este sentido, para la victima, tanto la muestra como el libro, son activadores de esa
memoria, “la foto te permite recuperar ese momento, de una manera reducida, menos
dolorosa, digerible, para que a partir de ese momento, esos flashes sean méas ordenados,

mas reales”, de tal forma que, después la victima puede, a partir de esto, reconstruir su

1 El texto al que se est4 haciendo referencia es un texto inédito, para consultarlo ver el Anexo n°9.
12 para consultar la entrevista completa a Mayu Mohanna ver el Anexo n° 8.
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memoria, sobre la base de un nuevo discurso que necesita ser expresado o percibido, ya sea
a través de una “Audiencia Publica [...], una representacion teatral, escribiendo un libro,
pintar, haciendo un retablo ayacuchano. Cualquier experiencia que le permita reconstruir

esa memoria, es sanadora. Es un primer estadio de sanaciéon” (Goday 2010b: 118).

Por este motivo, la CVR buscé en todo momento no instrumentalizar a las victimas, es decir,
no convertirlos en objetos sensibilizadores o portadores de informacién, sino que la
exposicion de su dolor (tanto a través de sus testimonios, como de las imagenes) respondia a
una intencion de recordar la violencia sobre la base de las consecuencias que esta habia
tenido en sus vidas, con la finalidad de dignificarlas e iniciar su reconocimiento, a la vez que

ayudara en el esclarecimiento de la verdad y posterior sensibilizacion de la sociedad peruana.

De esta manera, las fotografias se erigian como la herramienta precisa para colaborar con el
nacimiento y consolidacion de una nueva memoria sobre lo ocurrido durante los veinte afios
de conflicto armado interno. Una memoria visual articulada sobre la base de un discurso

dignificatorio, que permitiera a los espectadores acercarse a ese “otro”, que son las victimas.

Reconociendo su sufrimiento y sacrificio, no a través de la exposicion perturbadora y cruda
de las consecuencias de la violencia, sino a través de imagenes que permitieran ser
recordadas y elaboradas en la mente de aquellos que la miraran. Generando transformaciones
en la sensibilidad de la sociedad peruana, sobre todo en aquellos que no fueron sensibles,
afios atras, al sufrimiento de las victimas. Tal y como asegura el ex comisionado, Carlos Ivan
Degregori: “las imagenes no cambian, pero si los ojos que las ven [...] hay sentimientos y
valores que resisten el paso del tiempo y las resignificaciones: el respeto a la vida, la
indignacién moral ante la violencia, la solidaridad con las victimas, la decision de que

escenas como las que aparecen en estas paginas no se repitan mas” (2003b: 21).
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CAPITULO 11l

El presente capitulo tiene como finalidad presentar al lector una serie de premisas teorico-
metodoldgicas necesarias para justificar y a la vez comprender, el método elegido para la

aproximacion al objeto de estudio de la presente investigacion.
3. 1 Revisidn tedrico-metodologica

Para esto, iniciaré haciendo una breve referencia a lo expuesto en el primer capitulo acerca
del caracter discursivo de la fotografia y de los postulados de Roland Barthes sobre este
tema. Tal y como hemos sefialado, Barthes postula principalmente que la fotografia esta
compuesta por tres tipos de mensajes: lingiisticos, denotados y connotados. En estos dos
ultimos, compuestos por signos iconicos, se encuentra el caracter discursivo de la
fotografia, es decir, la produccion de un significado que va mas alla del significado
referencial propio de la imagen fotografica. La produccion de este segundo nivel de

significacion, es lo que Barthes denomina “retérica visual” (1972b: 138-140).

Ahora bien, la semidloga francesa Martine Joly, en su obra La imagen Fija, apoyada en los
postulados teoricos de Barthes, acerca de la dimension fuertemente connotativa del signo
iconico en la imagen, amplia dicha proposicion y plantea que, ademéas de considerar la
fuerza connotativa del signo iconico en la produccion discursiva de la imagen, es
sumamente importante tomar en cuenta también “la fuerza semiodtica de los signos
plasticos, asi como su interaccion con los signos linguisticos y el contexto institucional y
comunicacional de la aparicion del mensaje visual” (2003:156). En este sentido, se apoya
en las investigaciones llevadas a cabo por el Groupe p, que propone ‘“considerar la
dimension pléastica de las representaciones visuales como un sistema de signos
completamente aparte, como signos plenos y no simplemente como el significante de los

signos iconicos” (2003: 118).

En este sentido, Joly plantea una relacion “solidaria” y no de ‘“subordinacion” (que es la
que habia planteado Barthes), entre ambos tipos de signos, de ahi que asegure lo siguiente:
“el mensaje visual pone en practica de esta forma una circularidad, no entre dos, sino entre

cuatro planos [...] estos planos son distintos y al mismo tiempo solidarios: el plano de la
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expresion y el plano del contenido pléasticos; el plano de la expresion y el plano de

contenido icénicos” (Joly 2003: 119), tal y como ilustra en el siguiente cuadro:

Esquema 6. Articulacion icono-pléstica en el mensaje visual

Mensaje lo plastico significante | significado
visual

lo iconico significado |significante

Fuente: Joly 2003, p.119.

A partir de esta idea, Joly asegura que “[...] en toda la imagen, cada elemento del mensaje
visual, puede ser connotativo y ese proceso no le estd reservado Unicamente al signo
iconico [...] si los mensajes visuales son particularmente connotativos es porque mezclan

varios sistemas de signos aumentando asi su potencial connotativo” (Joly 2003: 119).

Para fines de esta investigacion, se van a utilizar los conceptos de la semiética discursiva y
visual por ser la ciencia que cuenta con las herramientas necesarias para abordar la imagen
fotogréfica a partir del estudio de sus signos, su significacion y los procesos de produccion
de sentido que se dan en la misma (Joly 2009: 151-154). De ahi que, el método de analisis
qgue vamos a utilizar, tenga como principal objetivo descubrir la significacion global del
mensaje visual de las fotografias seleccionadas, asi como reconocer el discurso visual
presente en las mismas, a través del andlisis semidtico de todos los elementos que la
conforman. Para esto, seguiremos principalmente las pautas de analisis establecidas por el
reconocido semidlogo Joseph Courtés en su obra Analisis semiotico del discurso, asi como
el método de analisis que propone la semidloga francesa Martine Joly en sus obras La

imagen Fija e Introduccion al analisis de la imagen.

3. 2 Metodologia de analisis

Ahora bien, considero importante precisar que la eleccién de la semiotica discursiva y
visual como herramienta de analisis responde, por un lado, al hecho de que me permite

explorar la imagen y su discurso, pero ademas, por el hecho de distinguirse de otras
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herramientas de analisis, en cuanto a su caracter ordenado y detallado de andlisis del

discurso.

En este sentido, tal y como mencionaba en parrafos anteriores, el analisis del discurso de
las fotografias seleccionadas se llevard a cabo a partir de la propuesta del reconocido
semidlogo Joseph Courtés, quien en su obra Analisis semidtico del discurso, plantea una
aproximacion al discurso tanto en el plano de la expresion como del contenido, a través de

tres niveles de analisis: el nivel enunciativo, seméantico y narrativo.

Asimismo, seguiremos el método de analisis que propone la ya citada semidloga francesa
Martine Joly, que consiste en identificar los diferentes tipos de signos que componen la
fotografia (signos iconico, signos plasticos y signos lingiiisticos), “analizarlos en el plano
del contenido y la expresion, y observar como interactian unos con otros para producir el
mensaje global” (2003: 151-153).

Joly propone un analisis de los mensajes visuales a partir del estudio de los distintos
elementos que lo componen. La naturaleza de estos elementos se establece a través del
procedimiento clasico, propuesto por la linglistica, de la permutacion, que tiene como
principios basicos la oposicion y la segmentacion (2009:57). Tal y como menciona Joly, “el
principio de permutacion, permite distinguir una unidad, un elemento relativamente

autonomo, y reemplazarlo por otro” (2009: 58).

Respecto a la aplicacidn de este principio al lenguaje visual, voy a hacer la siguiente cita,
que tratara de ilustrar el planteamiento de Joly:

“[...] veo el rojo, y no el verde, ni el azul, ni el amarillo [...] veo un circulo y no un
triangulo, ni un cuadrado, ni un rectangulo [...] veo lineas curvas, y no lineas rectas, etc.
[...] Este tipo de asociacion mental que permite distinguir los elementos que componen la
imagen (en este caso signos plasticos: el color, las formas) se extiende a la distincion de las
diferentes clases de elementos: veo un hombre y no una mujer, tampoco a un nifio, 0 a un
animal o a nadie...estas ropas son ropas del campo, y no de ciudad, y no de gala (signos
iconicos, motivos reconocibles); hay un texto escrito, y no nada; en negro y no rojo, y asi en
mas...(signos lingiiisticos: texto). Este tipo de asociacion mental, que ayuda a distinguir los
elementos unos de otros, tiene el mérito de permitir interpretar los colores, las formas, los
motivos, por lo que son [...] pero también y sobre todo, por lo que no son. En efecto, este
método agrega al andlisis de los elementos presentes, el de la eleccion de estos elementos
entre otros, lo que lo enriquece considerablemente. (Joly 2009: 59)
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De este modo, Joly realiza un andlisis de los tres tipos de mensajes que componen el
mensaje visual: mensaje plastico, mensaje iconico y mensaje linguistico, a partir del
analisis de sus signos y su significacion. Serd a partir de la interaccion entre los tres
analisis, que se logre extraer lo que Joly define como el “mensaje implicito global” de la

fotografia (Joly 2009: 99), es decir, su discurso.
3. 2. 1 Nivel Narrativo

Este primer nivel de analisis presenta una complejidad, pues al ser nuestro objeto de estudio
una imagen fija, resulta complicado establecer su narratividad, pues segun las afirmaciones
de Courtés, la narratividad supone la oposicion “permanencia vs cambio” (1997: 99). En
este sentido, se plantea la presencia de una accion, “el paso de un estado a otro estado”, que
Courtés denomina como “relato” (1997: 100), tal y como sefiala en la siguiente cita: “Lo
que de entrada parece caracterizar al relato es, simplemente, el hecho de que «algo sucede
alli»: en tal caso el acento se pone tal vez méas sobre el cambio que sobre la permanencia”
(1997: 100).

En efecto, la narratividad supone contar historias, acciones, etc., que suponen el paso de un
estado a otro. Sin embargo, si bien la fotografia congela un instante, a la vez, muestra una
accion que se encuentra representada a través de la relacion entre un sujeto y un objeto, de
tal forma que, las operaciones de presuposicion y de implicancia l6gica permiten

presuponer la accion precedente o subsecuente a dicho instante.

En este sentido, la contextualizacion de la fotografia supone un apoyo para poder al menos
plantear una accion. Por lo tanto, este nivel de andlisis contard con una amplia
contextualizacién de la fotografia, en la que se precisard su contexto de registro (el
momento en el que fue tomada la fotografia), asi como su contexto institucional y
comunicacional de aparicion, que tal y como menciona Joly forman parte de los elementos
que connotan la imagen (2003:156). De esta manera, se podran poner en marcha las
operaciones de presuposicion e implicancia que permitiran plantear una determinada

accion.
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3. 2. 2 Nivel Semantico

En el plano seméntico, se mostrara, a través del analisis de los signos iconicos de la
fotografia, como las diferentes figuras iconicas que componen la imagen fotogréfica, llevan
a identificar las asociaciones figurativo-tematicas mas importantes en la significacion de

mensaje, asi como sus correlaciones axiologicas.

Tal y como lo define Joly, el signo icdnico, es una unidad visual que permite reconocer un
objeto porque tiene con este una “similitud de configuracion”, sin embargo, es importante
precisar que el signo iconico “posee una serie de caracteristicas que muestran que no es el
objeto [las cursivas son nuestras], de tal forma que queda manifiesta su naturaleza semiética
(2003: 110). En efecto, para Joly, es importante tomar en cuenta que “mas alld de reconocer
los motivos, por medio de las reglas de transformacion representativa, cada uno esta alli por
otra cosa mas que por si mismos, [es decir], por las connotaciones que lo acompafan”
(2009: 114).

En este sentido, Joly plantea el andlisis de los “signos iconicos o figurativos” estableciendo
su posible significado en la imagen. A través de un cuadro (tal y como el que mostramos a
continuacién), se mostrara el significante (que ird entre “comillas”), y al costado su
significado (que ir& entre /barras/) (2009: 114). Ademas, incluiremos un analisis del nivel
axiologico, sefialando “la categoria timica de euforia (positivo) o disforia (negativo)”
(Albano, Levit & Rosenberg 2005: 252) segun la valoracion del significante (figura) o
significado (tema), que se encontrara determinada principalmente, por el contexto socio-

cultural de la fotografia.

Para facilitar la lectura del analisis presentaremos un cuadro, que mostrara los significantes
iconicos, o también denominados “figuras” y su correlacion tematica, que sera presentada
lentre barras/ (tal y como se muestra en el cuadro), y finalmente se mostrara el valor

axioldgico que le corresponde a la “figura”, seglin el /tema/ al que haga referencia:
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Cuadro 1. Andlisis del nivel figurativo, tematico y axioldgico

Significantes iconicos o _ ]
) Significado /Temas/ Axiologia
"Figuras"

Fuente: Joly 2009 p. 114. Elaboracion propia.

3. 2. 3 Nivel Enunciativo

Teniendo en cuenta que la estructura de la imagen fotografica estd conformada por una
serie de signos visuales y linguisticos, que relacionados entre si conforman un determinado
mensaje, entonces se puede hablar de la fotografia como un enunciado visual.

En este sentido, Courtés asegura que el enunciado “presupone una operacion de
enunciacion correspondiente: en efecto, el enunciado debe ser considerado como el objeto
producido por el acto de enunciacion” (1997: 353). Ahora bien, la operacion de
enunciacion a la que hace referencia Courtés se encuentra presente en el mismo enunciado,
tal y como menciona el Diccionario de Semidtica de los ya citados, Albano, Levit y
Rosenberg, los enunciados presentan dos partes: “de una parte, 1a historia alli contada, que
identificaremos con lo que Ilamamos enunciado enunciado (lo <narrado>); y de la otra, la
manera segun la cual esta historia nos es presentada y que distinguimos como enunciacion
enunciada (manera de narrar lo <narrado>)” (2005: 355). Asimismo, en la operacion de
enunciacion se puede identificar lo que Courtés denomina “actantes de la enunciacion”,
estos son: el enunciador o “sujeto enunciante”, el enunciado, y el enunciatario, que es “el
sujeto a quien se dirige el enunciado” (1997: 357).

En el caso de las imagenes, el enunciador se valdra de una serie de herramientas para
mostrar, de una determinada manera, el enunciado visual; en efecto, todos estos elementos
responden no tanto a una eleccion estética, sino en realidad a un acto discursivo (Joly
2003: 186-188). Sobre este punto considero importante precisar que, tal y como menciona
Courtés, en realidad “el fin de la enunciacion no es tanto /hacer saber/ como /hacer creer/
[...] el enunciador manipula al enunciatario para que este se adhiera al discurso que se le

dirige [...] la manipulacion, como se sabe, puede adquirir dos formas por lo menos, una
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positiva del orden del /hacer hacer/ y la otra negativa, la del /hacer no hacer/ (1997: 360-
361).

Ahora bien, considero necesario hacer una precision respecto al enunciador de las
fotografias que analizaremos. Tal y como se ha manifestado a lo largo de la investigacion,
estas fotografias estan siendo analizadas a partir de su aparicion y configuracion dentro del
libro fotogréafico Yuyanapaq. Para recordar, cuya autoria corresponde a la CVR. En este
sentido, la CVR seria el enunciador de un enunciado visual (el libro) que a su vez se
encuentra compuesto por una serie de enunciados visuales (las fotografias), las cuales

cuentan con un enunciador en un primer nivel, es decir, el fotografo.

De esta manera, en el caso de estas fotografias se puede hablar de dos niveles de
enunciacion. Por un lado, el correspondiente al fotografo, quien, a través del uso de una
serie de técnicas fotograficas y su punto de vista, configura un mensaje a través del registro
de determinados elementos. Y por otro lado, hay un segundo nivel, que corresponde a
quien, basado en una serie de principios de seleccion, decide dar a conocer un determinado

hecho y sus personajes, a través de la eleccion de una determinada fotografia, y no otra.

Para fines de la presente investigacion, el andlisis del nivel enunciativo de la fotografia se
haré a partir de su segundo nivel de enunciacion, es decir, se considerara a la CVR como
enunciador del mensaje. Huelga afirmar que, como es evidente, hay una serie de
correlaciones bastante similares en el acto discursivo de ambos enunciantes, pero tal y
como hemos sefialado lineas arriba, hay una serie de elementos que rodean a la fotografia,
entre ellos el fuera de campo, o0 su contexto de aparicion, que también connotan la

fotografia, y que cambian segun el enunciador que se considere en el analisis.

Una vez establecida esta precision, continuaré con la presentacion de los elementos de la

fotografia que seran analizados en el nivel enunciativo.

Tal y como sefala Barthes, hay elementos de la fotografia que responden a una serie de
“intervenciones del hombre en la misma (encuadre, distancia, luz, flou, textura) [que]

pertenecen por entero al plano de connotacion” (1972b: 135).
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Martine Joly denomina a esta serie de elementos como “signos plasticos” y los define
como “elementos plasticos de la imagenes, colores, formas, composicidon, textura, son
signos plenos, completos, y no solo la materia de expresion de la los signos iconicos” (Joly
2009: 99); en efecto, asegura que “la significacion del mensaje visual, esta determinada por
las elecciones plasticas y no Unicamente por los signos iconicos analégicos, aunque el

funcionamiento de los dos tipos de signo sea circular y complementario” (Joly 2009: 99).

Joly distingue dos tipos de signos plasticos, por un lado se encuentran los signos plasticos
no-especificos “que remiten directamente a la experiencia perceptiva y no son especificos
de los mensajes visuales, como los colores, la iluminacion o la textura” y por otro lado, los
signos plasticos especificos “que son especificos de la representacion visual y de su
caracter convencional, como el marco, el encuadre o la pose del modelo” (Joly 2003: 120).

Tal y como mostramos en el caso del Nivel Semantico del analisis, presentaremos un
cuadro, que recogera los signos plasticos de la fotografia, haciendo una clasificacion en el

plano de la expresion (significante) y contenido (significado) o /temal/.

Cuadro 2. Andlisis del Mensaje Plastico

Significado

Signos Plasticos Significante
/Tema/

Fuente: Joly 2009, p. 112. Elaboracion propia.

Por otro lado, como parte del nivel enunciativo de la fotografia, se dedicard una segunda
seccidn al analisis del mensaje linguistico de la fotografia. Ya en el primer capitulo hicimos
referencia a este tipo de mensaje y las funciones que cumplen en la fotografia.! En este
sentido, no reiterare su definicion o conformacién; sin embargo, considero necesario
especificar que el analisis que se haga del mensaje linglistico de las fotografias se hara a
partir de la leyenda que la acompafa o, si se diera el caso, del texto que forma parte de la

misma.

! Ver Pg. 11, Capitulo I, 1. 1. 4 Comportamiento discursivo de la fotografia.
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De esta manera, al igual en el caso de los signos iconicos y plasticos, presentaremos un

cuadro en el que se indique el signo y su significado en la imagen, tal y como mostramos a

continuacion:

Cuadro 3. Analisis del Mensaje Linglistico

Signos
Linguisticos

Significado
/Tema/

Fuente: Joly 2009, p. 122. Elaboracion propia
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CAPITULO IV

Andlisis de la Fotografia n°1 — Vera Lentz-!
4. 1 Nivel Narrativo

4. 1. 1 Contextualizacién de la fotografia

DATOS GENERALES

Titulo/Pie De | Mujer muestra la foto carnet de un familiar desaparecido en
Foto Ayacucho, 1984.

Autor Vera Lentz

Afio 1984

Género 1 Fotografia documental

Género 2 Fotografia de guerra

Género 3 Fotografia social

La fotografia pertenece a la fotdgrafa Vera Lentz, quien, como parte de un compromiso
personal cubrié el conflicto armado en las zonas afectadas por la violencia, registrando
principalmente aquello que vivian las victimas. De esta manera, Lentz cuenta con un
cuantioso archivo fotografico sobre los afios del conflicto armado interno peruano. Muchas
de sus fotografias no fueron publicadas en aquellos momentos (como es el caso de esta
fotografia), sin embargo, afios después, a través del trabajo del Proyecto Fotografico de la
CVR, pasaron a publicarse por primera vez en la muestra y el libro fotografico Yuyanapag.

Para recordar.

Tal y como recuerda Mayu Mohanna, el trabajo individual de Vera Lentz supone
aproximadamente, un total de 220 fotografias que conforman las casi 1700 fotografias del
Banco de Imagenes de la CVR (Goday 2010b: 120).

Fue tomada en el afio 1984, en las escaleras del Municipio de Huamanga; en aquel

momento se habian acercado al lugar varios familiares de desaparecidos, debido a la

! para ver la fotografia ir al Anexo n°1.

2 para ver la entrevista completa a Mayu Mohanna, ver el Anexo n°8.
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convocatoria que habia hecho, la entonces alcaldesa de Huamanga, Leonor Zamora (Lentz
2010: 100).2

4. 1. 2 Descripcion de la fotografia

La fotografia se despliega en una doble pagina, a sangre.* En blanco y negro con su gama
de grises. Con una composicion centrada y en plano detalle se muestran dos manos con las
palmas hacia arriba, en direccion al objetivo, con los dedos extendidos, luciendo la piel
visiblemente seca y manchada con tierra, colocadas una encima de la otra, en forma de
cruz. Estas manos sujetan, a la vez que muestran a la cdmara, una pequefia foto carnet en
blanco y negro, que presenta, sobre fondo blanco, un plano busto de un hombre posando de

perfil.

Detras de las manos y con muy poca perspectiva, se distingue el contexto donde fue
realizada la fotografia. Resaltan algunas lineas perpendiculares entre si, gracias a las cuales,
se podria afirmar que el fondo de la fotografia corresponde a un suelo construido con
ladrillos o piedras rectangulares.

En la siguiente pagina, separado del mensaje plastico e icénico, se encuentra el mensaje
linglistico, articulado en forma de leyenda. Junto a ella se muestran las leyendas de las
ultimas cinco fotografias del libro. La leyenda sefala: “Mujer muestra la foto carnet de un

familiar desaparecido en Ayacucho, 1984 .
4. 3 Nivel Seméntico
4. 3. 1 El mensaje icénico: analisis del nivel figurativo, tematico y axioldgico

En primer lugar, comenzaré por nombrar las figuras que aparecen en la fotografia:
distinguimos unas “manos”, con “tierra en las ufias” y la “piel agrietada y reseca”, asi

mismo, se observa la “foto-carnet” de un “hombre”.

% Ver Anexo n°6.

* Tal y como lo define el Diccionario de Publicidad dirigido por Pedro Pablo Gutiérrez Gonzalez, el término
“a sangre” lo emplean los disefiadores graficos para definir una “Composicion grafica que consiste en
reproducir un disefio ocupando toda la superficie de papel, es decir, excediendo los margenes de corte”
(Gutiérrez 2005: 20).

Tesis publicada con autorizacion del autor

No olvide citar esta tesis




PONTIFICIA

TESIS PUCP ' 2] gz_lr\ésﬁgfm

DEL fsRU

Ahora bien, considero importante mencionar una particularidad de la fotografia, referente al
caracter sinecdotico de la representacion, es decir “solo vemos partes de elementos que
estan alli para designar el todo por contigiiidad” (Joly 1999: 114). Este tema sera mas
desarrollado en la seccion correspondiente al analisis del nivel enunciativo de la fotografia,
puesto que responde al modo de enunciar elegido por el enunciador, asi como al caracter
substancial que tiene la presencia de las “manos” en la significacion de la imagen, tema
referido a la gestualidad de los protagonistas de la fotografia, que también sera analizado

en dicha seccion del analisis.

Sin embargo, no se debe dejar de tomar en cuenta el uso de dicha figura retorica en esta
seccion del andlisis, puesto que, las partes, representadas a través de las figuras que
conforman la imagen, logran, a través de lo que Joly denomina un “desplazamiento de
sentido” (Joly 1999: 114), establecer una figura que, al contextualizar la imagen, representa

una parte definitoria del todo, al que se hace referencia en la fotografia.

En este sentido, se puede observar en la fotografia, como las figuras correspondientes a las
“manos”, “tierra en las ufas” y “piel agrietada y reseca”, hacen referencia a un todo: las
“manos de un campesino”, y estas manos, del mismo modo remiten a temas como /trabajo/
o /esfuerzol/, asi como al tema de la /pobreza/, que en nuestro contexto sociocultural se haya

sumamente ligado a la figura del “campesino”.

Asimismo, se observa la “foto-carnet” de un “hombre”, estas figuras, entendidas dentro del
contexto de la fotografia, representan a un todo “la foto-carnet de un hombre
desaparecido”. De esta manera, se pone de manifiesto el tema de la /desaparicion forzosa/,
las /violaciones a los DDHHY/, asi como la /bisqueda/ y la /denuncia/, pues la “foto-carnet”
es herramienta ampliamente utilizada por las madres y/o esposas de los desaparecidos en
conflictos armados o dictaduras, durante su lucha por encontrar a los desaparecidos (con o
sin vida) y que el peso de la justicia caiga sobre los perpetradores.®> Tal y como se muestra

en el cuadro a continuacion:

® Tal y como se muestra en otras fotografias del libro Yuyanapaq. Para recordar, la foto-carnet es el tipo de
fotografia utilizada por las victimas para denunciar la desaparicion de un familiar (Ver en el libro las
fotografias de las paginas 50-51, 80). Pero esta practica se repite en aquellos lugares en los que se han vivido
regimenes dictatoriales durante los cuales se cometieron delitos como la desaparicion forzosa. Uno de los
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Cuadro 4. Analisis del nivel figurativo, tematico y axioldgico de la fotografia n°1

Significantes iconicos | Significantes de primer Connotacion de L
e " . . Axiologia
Figuras nivel segundo nivel /Temas/
"manos" /trabajo/ +)
"ufias manchadas de
"piel reseca y agrietada campesino”
manchada con tierra" Ipobrezal )
/busqueda/ /denuncia/ (+)
" oo " "foto-carnet de un /desaparicion forzosa/ )
foto-carnet” "hombre o
hombre desaparecido /muerte/ ()
Iviolacion DDHH/ (-)

Fuente: Fuente: Joly 2009 p. 114. Elaboracion propia.

Se puede observar como las pocas figuras que componen la fotografia son suficientes para
representar a los dos tipos de victimas del conflicto armado interno del Peru: las que
sufrieron la pérdida (por muerte o desaparicion) de algun familiar, y las que desaparecieron

o fueron asesinadas.

Ademas las figuras utilizadas, sirven para presentar de manera muy clara dos temas que se
oponen pero que a la vez se complementan al momento de presentar a las victimas, estos es,
la /fuerza/ y la /debilidad/.

casos mas conocidos es el de Argentina, en el cual las madres de los desaparecidos (organizadas bajo la
asociacion denominada “Madres de la Plaza Mayo™), asi como numerosas organizaciones de defensa de los
DDHH, hacen uso de las foto-carnet de los desaparecidos, exponiéndolas de manera ampliada y pegadas en
pancartas que ademas dan a conocer informacion sobre como desapareci6 la victima, su nombre, edad, etc. En
este sentido, la foto-carnet se ha convertido en objeto identificativo de los desaparecidos. Para mas
informacién sobre este tema revisar el interesante trabajo investigativo llevado a cabo por Florencia
Bustingorry y Valeria Mugica, acerca del uso de la fotografia como soporte de la memoria en la demanda
publica por los derechos humanos, ver: BUSTINGORRY, Florencia y Valeria MUGICA. “La fotografia
como soporte de la memoria". Cuaderno 27. Centro de Estudios en Disefio y Comunicacion (ensayos).
Universidad de Palermo. Buenos Aires, afio 9, nimero 27, 2008. pp. 91-101.
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Cuadro 5. Oposicion tematica en la fotografia n°1

[fuerza/ vs| /debilidad/
"foto-carnet de un hombre /basqueda/ Iviolacion de "foto-carnet de un hombre
desaparecido™ /denuncia/ DDHH/ desaparecido"
""ufias manchadas de tierra" fesfuerzo/ /pobreza/ "manos de un campesino”
"manos" [trabajo/

Fuente: Courtés 1997, p. 46. Elaboracion propia.

De esta forma, vemos cémo en la fotografia si bien se hace presente la /debilidad/ o
[fragilidad/ que caracteriza a las victimas del conflicto armado, tanto por su procedencia
campesina y su situacion histérica de pobreza, como por los delitos cometidos contra ellas,
en este caso, la desaparicion forzosa. También se pone de manifiesto su /fortaleza/, su
busqueda incansable de respuestas, su lucha en medio de un contexto hostil y adverso, que
sin embargo no impidié que muchas de las victimas sobrevivientes emprendiera el, muchas

veces frustrante, proceso de la busqueda de sus familiares desaparecidos.

4. 3 Nivel Enunciativo

Tal y como mencionabamos lineas arriba, estamos trabajando sobre la base de un segundo
nivel de enunciacion, es decir, el llevado a cabo por la CVR (representada por las curadoras
y editoras del libro, Mayu Mohanna y Nancy Chappell), en el trabajo de seleccion de las

fotografias que conformarian el relato visual del conflicto armado interno.

En el caso de esta fotografia, Mohanna explica que sobre ese mismo momento, y esa misma
persona, tenian dos fotografias en el Banco de Iméagenes de la CVR. Una de ellas era la de
Vera de Lentz, y la otra correspondia al archivo fotografico del periédico La Republica.®
Mohanna recuerda que la eleccion de una sobre otra se debid al nivel de abstraccion que
presentaba la fotografia de Lentz, tal y como sefiala la siguiente cita:

[...] la decision fue elegir la foto de Vera Lentz porque permitia un mayor nivel de
abstraccidn, terminaba siendo un momento universal [las cursivas son nuestras]. En el caso
de la fotografia del periédico La Republica hay mas informacion, el espectador ve tres

® para ver la fotografia del archivo del diario La Republica ver Anexo n°3.
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victimas, a la mujer que sostiene la foto carnet [y las otras dos personas que aparecen detras
de esta], el piso de piedra y la municipalidad; la de Vera Lentz tiene un nivel de
abstraccion, que era el que necesitdbamos para crear un icono. (Goday 2010b:111)"

En este sentido, esta fotografia tiene una particularidad, aparte de conformar la muestra y el
libro, formo parte de las denominadas fotografias icono de la CVR, las cuales, tal y como
sefiala Nancy Chappell, tenian la funcion de establecer una memoria visual de aquello que
planteaba la CVR a traves del Informe Final y la muestra fotografica. En este sentido, estas
imagenes lejos de impactar por un contenido que hiciera presente la crudeza de la violencia,
debian remitir al sufrimiento de las victimas y las consecuencias de la violencia en ellas, de
tal forman que subsistieran en la memoria de la sociedad para siempre (Goday 2010a: 105-
106).°

A su vez, es importante precisar que la fotografia aparece en dos secciones del libro, por
un lado, en la portada del mismo®, lo cual refuerza su caracter icénico; y por otro lado, al
interior del libro, presentada como la ultima fotografia del relato visual. De tal forma que,
ésta es la primera y la ultima fotografia que vera el lector/espectador. En este caso, el
andlisis de la fotografia se haré a partir de su segunda presentacion, es decir, al interior del

libro.
4. 3. 1 Manipulacion enunciativa: El /hacer mirar/

Tal y como mencionamos lineas arriba, la enunciacion en esta fotografia esta caracterizada
por el uso de la figura retdrica de la sinécdoque, la cual establece que se muestre parte de
los elementos, de tal forma que se designa el todo por contigiiidad (Joly 1999: 114). En este
sentido, la fotografia no muestra a la victima a través su rostro, que es la forma mas comun
de hacerlo, sino a través de sus “manos” que son un signo de /trabajo/ y /esfuerzo/, y a la
vez designan su origen “campesino”, haciendo referencia a la /pobreza/. De tal forma que, a
la vez que se muestra a la victima, el enunciador /hace ver/ su pobreza, el esfuerzo, asi

como su procedencia campesina.

" Para ver la entrevista completa a Mayu Mohanna, ver el Anexo n°8.
8 para ver la entrevista completa a Nancy Chappell, ver Anexo n°7.
% Para ver la portada del libro, dirigirse al Anexo n°2.
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A su vez, esta fotografia presenta lo que Jean Marie Floch denomina /hacer-mirar/ (1994:
43).° Asi, podemos observar que en la fotografia se muestra a su vez una segunda
fotografia. En efecto, en el caso de la victima desaparecida, se hace uso de la “foto-carnet”
para mostrarla, haciendo referencia al tema de la /desaparicion forzosa/, pero también al

tema de la /busqueda/ y la /denuncia/.

Del mismo modo, las “manos” hacen referencia a la accién que se ha fotografiado, las
manos mostrando (tal y como precisa la leyenda de la fotografia). De tal forma que, a la
vez que se muestra a la victima desaparecida, se /hacer-mirar/ la accion del familiar que la

busca y evidencia su existencia.
4. 3. 2 La gestualidad o pose del modelo

Las “manos”, tal y como se menciona lineas arriba, ademas de “mostrar” la foto-carnet,
presentan una serie de particularidades que definen su gesto o postura: con las palmas
“hacia arriba”, con los “dedos extendidos” y en forma de “cruz”. Una vez recogidos todos
los temas y figuras anteriormente sefialadas, y habiendo establecido un sistema de

oposiciones, se puede llegar a definir el gesto de la victima como el de la /ofrenda/:

Cuadro 6. Oposicion tematica de la gestualidad en la fotografia n°1

/OFRENDA/ VS. /RUEGO/
"palmas hacia arriba" VS "palmas contrapuestas"
"dedos extendidos" VS "dedos entrelazados”

Fuente: Courtés 1997, p. 46. Elaboracion propia.

19 Sobre este tipo de manipulaciones Floch insiste en determinar la relacion entre el /hacer/ y el /mirar/ (es
decir, por qué el /mirar/ puede considerarse un /hacer/) y en este sentido precisa la diferencia entre el /ver/
(definido como “recibir las imagenes de los objetos por el 6rgano de la vista” y el /mirar/ (“poner atencidon en
dirigir o fijar la vista en”), en este sentido, /mirar/ se presenta como “una transformacion entre un estado
disjuntivo y un enunciado de estado conjuntivo (entre no ver y ver)” , asimismo, Floch asegura que “el
estudio semantico de /mirar/ permite afiadir que se trate de un hacer cognoscitivo” (Floch 1994: 45).
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Ademas, el gesto referido a la /ofrenda/ adquiere una nueva connotacién al observar que las
“manos” se encuentran “cruzadas” de tal forma que al tema de la /ofrenda/ se suma el tema

del /sacrificiol.

4. 3. 3 Mensaje Plastico

Los signos plasticos no-especificos

Color

La fotografia es en “blanco y negro”. El negro hace referencia a la ausencia de color y en
nuestra cultura se asocia a menudo a lo lagubre, oscuro, tenebroso; estas asociaciones en
interaccion con el contexto de la fotografia, y los demas signos, remiten al tema de la

/muerte/ y el /duelo/.
Iluminacion

La fotografia cuenta con una “Iluminacién natural”, que permite reconocer con
/naturalidad/ ambas figuras de la fotografia (“manos” y ‘“foto-carnet”), asi como sus

caracteristicas mas resaltantes.

A su vez, este tipo de iluminacién permite reconocer claramente ciertos rasgos definitorios
de las manos (la “aspereza” y “sequedad de su piel”, las “lineas de la mano”, los “pliegues
en los dedos”; asi como los restos de “tierra en las unas” y en la piel). De esta manera, la
intensificacion de los rasgos y caracteristicas de las manos le dan cierto caracter de
/realismo/ a la fotografia.

Textura

En este aspecto, la presencia de lo que los fotografos denominan un “grano grueso” en la
imagen y la “falta de profundidad de campo”—falta e nitidez en el fondo- y por otro lado, la
“nitidez de las manos”, juegan un papel fundamental, puesto que en la fotografia destaca la
nitidez de las manos, en contraste con lo borroso del fondo de la imagen, de tal forma que
se consigue resaltar sus caracteristicas: la sequedad y el relieve de las lineas de las manos,

asi como los restos de tierra, y la presencia de la foto-carnet. De esta manera, por la
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cercania y nitidez de las manos, la fotografia adquiere nuevamente cierto caracter de

[realismol/.

Signos plésticos especificos

Marco

El marco de la fotografia esta suprimido, lo cual, tal y como sefiala Joly, ejerce un efecto de
reenmarcamiento dentro de la imagen, es decir, hacernos olvidar que estamos frente a una
representacion (Joly 2003: 129). A su vez, es importante sefialar que se confunde el borde
del soporte (las paginas del libro en las que se encuentra la fotografia) con los limites de la
imagen, dando de esta manera, la impresion de que si la pagina fuera mas grande veriamos
mas. Sobre esto Joly indica lo siguiente que “la pagina misma se convierte como en una
ventana que delimita el campo de nuestra vision. Es el limite del soporte mismo quien nos
lleva a completar imaginariamente el campo representado por un espacio mas amplio y no
percibido “(Joly 2003: 129).

Esto nuevamente ayuda a acentuar el /realismo/ de la imagen, ya que, tal y como sefiala
Joly “al ocultar el caracter de representacion [es decir de construccion] de la imagen, se la
presenta ya no como un enunciado visual, una interpretacion, sino una vez mas como el
mundo mismo” (Joly 2003: 129).

Encuadre

La fotografia muestra un “plano detalle” de las manos, de la cual se muestran sus manos, y
un “primer plano” de la foto-carnet. Joly sefiala que “los planos medios o amplios insisten
en la relacion entre un individuo y su entorno, mientras que cuanto mas nos acercamos a las
personas, mas se insiste en su personalidad o su caracter” (Joly 2003: 132). Segun esto, en
el caso de la victima que es representada a través de sus manos, el uso del plano detalle nos
insiste en su personalidad, a la vez que en sus caracteristicas, mencionadas lineas arriba. En
el caso de la victima representada a traves de la foto-carnet se busca acentuar su entorno,

que esta representado por las “manos” que la sujetan.
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De esta manera, se vuelve a centrar el contenido de la imagen en las “manos” y su gesto;
ademas, se vuelve a lograr /realismo/ y /naturalidad/ al mostrar las “manos” y la “foto-
carnet” debido a que si no fuera por el uso de un “plano detalle” o “primer plano” no se

podrian mostrar tan claramente las figuras que conforman la imagen.

Angulo de la toma v la eleccion del objetivo

En la fotografia, el angulo de la toma corresponde a un “a4ngulo picado cenital” o “picado
extremo”; lo cual se puede afirmar gracias a que en el fondo de la imagen se puede
reconocer el suelo del lugar. El uso de este angulo le aporta a la imagen un alto nivel de
/proximidad/, pues las manos que comienzan a aparecer por el vértice inferior derecho de la
fotografia, se encuentran lo suficientemente cerca y ubicadas de tal manera, que ayudan a

que el espectador se encuentre préximo al contenido de la fotografia.

Por otro lado, este tipo de angulo permite reconocer con claridad a la persona que aparece
en la foto-carnet, gracias a que la muestra de frente, de otra forma seria imposible distinguir

al personaje fotografiado debido a que esta es pequefia y ademas plana.

En cuanto a la eleccion del objetivo, el lente escogido corresponde a un “teleobjetivo”, lo
cual es evidente debido a la “falta de profundidad de campo” de la fotografia. En este
sentido, se puede observar una gran diferencia entre las zonas muy enfocadas de la
fotografia (las “manos” y la “foto-carnet”), y el fondo de la imagen; este uso de la
oposicion borroso/nitido, ayuda a reivindicar la superficie de la imagen (Joly 2003: 134-
136). En este sentido, se destaca el aspecto nitido de ambas victimas, frente a lo borroso del
fondo, lo cual logra que el espectador centre su mirada en ambas victimas y elimina

cualquier otro objeto que pueda distraer su mirada.

Composicion interna del mensaje visual

La fotografia cuenta con una “composicion centrada”. Debido a este tipo de composicion la
atencion del espectador se centra principalmente en las manos, ya que estas, por su

centralidad y dimensiones, poseen el mayor peso visual en la fotografia.
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A modo de sintesis hemos recogido las diferentes formas de expresion que se han utilizado
en la fotografia y hemos establecido un sistema de oposiciones que permiten relacionar la
expresion con los contenidos que significan la imagen, tal y como propone Courtés; de tal

forma que se plantea la presencia de temas como la /naturalidad/, el /realismo/:

Cuadro 7. Relaciones de expresion y contenido en la fotografia n°1

A B
Luz natural VS Luz flash/estudio
Nitido VS Difuso
expresion T -
Marco suprimido VS Enmarcamiento
Proximidad VS Lejania
) NATURALIDAD ARTIFICIALIDAD
contenido 1 VS i
contenido REALIDAD INVENCION
contenido 2 VERDAD VS FALSEDAD

Fuente: Courtés 1997, pp. 37-54. Elaboracion propia.

De esta manera, se puede concluir que los distintos signos plasticos apuntan a una
intencionalidad por parte del enunciador de crear un efecto de sentido, un /hacer —parecer-
verdadero/ aquello gue se esta mostrando, lo cual ayuda a dotar con caracter de /verdad/ el

discurso de la imagen.
4. 3. 4 Mensaje linguistico

El contenido linguistico de la fotografia se presenta a través de una leyenda, en la cual se
sefiala lo siguiente: Mujer muestra la foto carnet de un familiar desaparecido en Ayacucho,
1984. Foto: Vera Lentz.

En primer lugar, la disposicion del mensaje lingistico en relacion con la fotografia es un
elemento importante a tomar en cuenta, debido a que la leyenda no forma parte de la pagina
en la que se presenta la fotografia —se presenta en la pagina posterior-, lo cual permite que

la fotografia pueda ocupar todo el espacio de la pagina. De esta manera, los signos iconicos
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se pueden presentar en mayores dimensiones, lo cual permite que se pueda apreciar mejor

la imagen.

Contenido de la leyenda

En primer lugar, el texto de la leyenda da informacion sobre el sexo de la persona a la que
pertenecen las manos: es una mujer. Este es un dato que no podria decirse sin recurrir a lo

verbal, en este sentido cumple una funcion de enlace.

Al saber que es una mujer quien sostiene la fotografia, se complementa la informacion
brindada a través de los signos iconicos, pues aparece un nuevo icono/figura: la “mujer”.
Con la presencia de esta nueva figura se afiade una parte muy importante del todo al que
hace referencia la imagen: el género de la victima representada a través de las “manos
campesinas”. La figura de la “mujer” como victima del conflicto armado, evoca el tema de
la /desproteccion/ y la /pobreza/. De esta forma, el cuadro de los signos iconicos se ve

enriquecido por la presencia de esta nueva figura y queda de la siguiente manera:

Cuadro 8. Version aumentada del analisis del nivel figurativo, tematico y axiologico de la
fotografia n°1

Significantes iconicos Significantes de Connotacién de . .
. ] ' . Axiologia
Figuras primer nivel segundo nivel /Temas/
"manos" [trabajo/ (+)
ufias m_ancrladas de ) . Jesfuerzo/ )
tierra manos de una mujer
piel reseca 'y agr.letad"a, campesina Ipobrezal 0
manchada con tierra
"mujer" /desproteccion/ )
/busqueda/ /denuncia/ (+)
"foto-carnet de un /desaparicioén forzosa/ )
"foto-carnet™" "hombre" o
hombre desaparecido Imuerte/ ()
/violacion de DDHH/ )

Fuente: Joly 2009, p. 114.
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Por otro lado, al hacer uso del término “muestra”, la leyenda precisa la accion de la victima
representada por las “manos campesinas”, y cumple en este caso, la funcion de anclaje. La
palabra “muestra” en oposicion al “ocultamiento” se encuentra relacionada al tema de la
/desaparicion/. En este sentido, las manos de la mujer, campesina, “muestran” el rostro del

desaparecido, de ahi la evidencia de su /identidad/, evocada a través de la “foto- carnet”. !

Por otro lado, al precisar que la “foto-carnet” corresponde al “familiar” de quien la muestra,
se vuelve a hacer presente otra de las muchas caracteristicas que definen a las mujeres
victimas sobrevivientes del conflicto armado: la /pérdida/, por desaparicion o muerte, de
algiin familiar.*? Al precisar la relacién que existe entre ambas victimas (son familiares)

surgen connotaciones relacionadas al tema de /tristeza/ y /dolor/.

Finalmente, al dar informacién sobre el lugar (Ayacucho) y el afio (1984) en el que es
tomada la fotografia, el texto vuelve a hacer uso de lo verbal para poder brindar
informacidén, que de otra manera no podria darse a conocer; en este sentido, cumple la
funcién de enlace; asimismo, esta informacion sirve para poder temporalizar la imagen y

comprender el contexto que rodea a las personas que aparecen en la misma.

Este tipo de precision tiene una gran connotacion, puesto que, segun el Informe Final de la
CVR, entre los afios 1983 y 1984, la ciudad de Ayacucho estuvo marcada por la
desaparicién forzosa de cientos de sus habitantes.® Por consiguiente, estos dos datos

! para mayores referencias sobre el uso de la foto-carnet como evidencia de la identidad de los desaparecidos
durante regimenes dictatoriales, ver: BUSTINGORRY, Florencia y Valeria MUGICA. “La fotografia como
soporte de la memoria". Cuaderno 27. Centro de Estudios en Disefio y Comunicacién (ensayos). Buenos
Aires, afio 9, nimero 27, 2008. pp. 91-101.

12 Respecto a este tema, el Informe Final de la CVR sefiala: “Las mujeres fueron afectadas también por la
desaparicion y muerte de sus familiares: esposos, hijos, padres y hermanos en manos del PCP-SL y/o de las
fuerzas contrasubversivas. Ellas, en su condicion de madres y esposas, se hicieron cargo de la bisqueda de
familiares asi como de las denuncias y reclamos de justicia. En este proceso ellas fueron también objeto de
delitos y violaciones de sus DDHH: asedio sexual, violaciones, detenciones, torturas, desplazamientos y
trabajos forzados” (CVR 2004b: 46).

3 Tal y como sefiala el Informe Final de la CVR “la practica de desaparicion forzada cobré una importancia
significativa cuando, a partir de 1983, las Fuerzas Armadas reemplazaron a las Fuerzas Policiales en las tareas
de control del orden interno y combate a la subversion en el departamento de Ayacucho”. Comision de la
Verdad y Reconciliacion. Informe Final. Tomo VI. Lima: CVR, 2003, p: 57.
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circunstancian a las victimas en una de las ciudades méas golpeadas por el conflicto (ademés
de ser aquella en la que se inicio el mismo), en uno de los afios méas violentos del mismo.

De tal forma, que se hace referencia al tema de la /guerra/ y la /muerte/.

Cuadro 9. Andlisis del Mensaje Linguistico de la fotografia n°1

Signos Significado
Linguisticos [Tema/
Mujer /desproteccion/ /pobreza/
muestra /desvelamiento/
Foto-carnet /identidad/
familiar desaparecido Ipérdida/ /dolor/ /tristeza/ /desaparicion/ /duelo/
en Ayacucho, 1984 /guerra/ /Imuerte/

Fuente: Joly 2009, p. 122. Elaboracion propia.

De esta manera, el mensaje linguistico de la fotografia cumple la doble funcion de enlace y
anclaje, aportando nuevas significaciones a través de la designacién de nuevas figuras en la
imagen, como es el caso de la “mujer”. Al mismo tiempo, potencia las connotaciones ya
existentes a través del analisis de los signos iconicos y plasticos que conforman la

fotografia.
4. 4 Sintesis

A manera de sintesis, se puede concluir que el discurso visual de la fotografia gira en torno
al sacrificio de las victimas, al costo humano de la violencia. Al mismo tiempo, es un
discurso que resalta la pobreza y la vulnerabilidad de las victimas, y por ende su doble
tragedia, la de la pérdida (por muerte o desaparicion) de familiares o seres queridos, asi

como la pobreza y la exclusion de las que también son victimas.
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CAPITULO V

Analisis de la Fotografia n°2 — Nancy Chappell-*
5. 1 Nivel Narrativo

5. 1. 1 Contextualizacién de la fotografia

DATOS GENERALES

Mujeres de la Asociacion Nacional de Familiares Secuestrados,
Titulo/Pie De Foto Detenidos y Desaparecidos del Perd, ANFASEP, en el local de la

institucién en Huamanga, Ayacucho. Diciembre de 2000.

Autor Nancy Chappell
Afio 2000

Género 1 Fotografia de guerra
Género 2 Retrato

Género 3 Fotografia social

La fotografia fue tomada por la fotdgrafa, también editora y curadora del libro y la muestra
fotografica Yuyanapag. Para recordar, Nancy Chappell. Esta fotografia surge como parte
de una iniciativa personal por retratar a las victimas del conflicto armado interno, en este
sentido, “[...] las fotografias en el ANFASEP son el punto de partida del proyecto que
estoy siguiendo ahora” recuerda Nancy Chappell, “que consiste en retratar a las victimas de
la época del conflicto interno, y sobre todo gente que ha declarado para la CVR” (Goday
2010a: 101).2

Como muchas de las fotografias que conforman el libro y la muestra, esta fotografia no
habia sido publicada antes. Sin embargo, después de su publicacion en Yuyanapag. Para

recordar, fue publicada en el tercer nimero de la revista Memoria® junto a los retratos de

'Para ver la fotografia ir al Anexo n°4.

2 para ver la entrevista completa a Nancy Chappell, ver Anexo n°7.

® Publicacién académica del Instituto de Democracia y Derechos Humanos de la Pontificia Universidad
Catolica del Pert (IDEHPUCP).
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cuatro victimas mas que brindaron su testimonio durante la primera Audiencia Publica que

se realizé en Huamanga (Ayacucho), en abril de 2002.*

La fotografia fue tomada en la ciudad de Huamanga (Ayacucho) en diciembre del afio
2000, en el local del ANFASEP.

5. 1. 2 Descripcion de la fotografia

La fotografia se despliega en una doble péagina, a sangre. En blanco y negro con su gama
de grises. En plano conjunto, se muestra a seis mujeres sentadas horizontalmente, una al
lado de la otra, en posiciones frontales; acompafadas por una pancarta de tela que presenta
el siguiente texto:
PRESENTE
iCONSTRUYAMOS UNA AMERICA LATINA SIN DESAPARECIDOS!
iPOR LA LIBERTAD DE NUESTROS FAMILIARES!

iVIVOS LOS LLEVARON - VIVOS LOS QUEREMOS!
AYACUCHO 1983

Se puede reconocer claramente el texto que ésta presenta y a la vez, un remiendo en el
lateral derecho de la misma. Se encuentra ubicada ligeramente detrés de las seis mujeres,
por encima de sus cabezas, de tal forma que hace las veces de un “teléon de fondo” que

pareciera arroparlas.

Una péagina después, separado del mensaje plastico e iconico, se encuentra el segundo

mensaje linguistico de la fotografia. En este caso, articulado en forma de leyenda, junto a

* Para ver el articulo completo ver: CHAPPELL, Nancy. "En nombre de los ausentes". Revista Memoria.
Lima, 2008, nimero 3, pp. 43-51.

® El ANFASEP (Asociacién Nacional de Familiares de Secuestrados, Detenidos y Desaparecidos del Peru)
fue una de las primeras respuestas que surgieron durante el conflicto armado por parte la Sociedad Civil. Se
cred en setiembre de 1983 en la ciudad de Ayacucho. Una de sus fundadoras fue la sefiora Angélica Mendoza
(méas conocida como Mama Angélica). Esta conformada por los familiares de los desaparecidos durante el
conflicto armado interno, la mayoria son mujeres ayacuchanas, quechua hablantes y de escasos recursos. Su
principal labor es la busqueda de sus familiares desaparecidos, establecer las denuncias correspondientes, asi
como atender a los nifios que han quedado huérfanos por la desaparicién de su padre, madre o ambos. Para
mayores referencias sobre la historia y caracteristicas del ANFASEP véase: TAMAYO, Ana Maria.
“ANFASEP vy la lucha por la memoria de sus desaparecidos (1983-2000)”. En: Carlos Ivan Degregori (ed.),
Jamas tan cerca arremetid lo lejos. Memoria y violencia politica en el Per(. Lima: IEP/SSRRC. 2003. p. 95-
134,
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las leyendas de las Gltimas cinco fotografias del libro, en la cual se sefiala lo siguiente:
“Mujeres de la Asociacion Nacional de Familiares Secuestrados, Detenidos y
Desaparecidos del Pert, ANFASEP, en el local de la institucion en Huamanga, Ayacucho.

Diciembre de 2000
5.2 Nivel Semantico
5. 2. 1 El mensaje iconico: analisis del nivel figurativo, tematico y axioldgico

En la fotografia se puede reconocer a “seis mujeres” que visten “polleras”, tres de ellas
usan “sombreros”, y otras calzan “ojotas” Asimismo, se muestra una ‘“‘pancarta” que
presenta un “remiendo”; al fondo, una “pared de ladrillos” y en la zona inferior se observa
el “suelo de cemento”. Todas estas figuras hacen alusion a diversos temas, tal y como se

muestra en el cuadro:

Cuadro 10. Analisis del nivel figurativo, tematico y axioldgico de la fotografia n°2

Connotacién de segundo nivel

Significantes iconicos "'Figuras" Axiologia
/Temas/
" seis mujeres" /compafiia/ (+)
"pancarta” /organizacién/ (+)
) [resistencia/ (+)
"remiendo”
/deterioro/ )
"polleras”
: /campesinado/
"ojotas" O]
/pobrezal/
"sombreros”
"pared de ladrillos”, "suelo de Iresistencia/  /firmeza/ (+)
cemento”

Fuente: Joly 2009 p. 114. Elaboracién propia.

Ahora bien, tomando en cuenta el contexto en el que es mostrada la fotografia surgen

también una serie de /figuras/ que se encuentran implicitas en la fotografia y que ponen de
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manifiesto una serie de temas que son opuestos a los que hacen referencia las figuras

explicitas de la fotografia, tal y como se muestra en el cuadro:

Cuadro 11. Oposicion tematica en la fotografia n°2

VALENTIA (+) VS DESALIENTO (-)
: . - "desaparicion de
"seis mujeres" /COMPANIA/  |vs| [SOLEDAD/ .
familiares”
) "guerra” "violencia"
"pancarta” /ORGANIZACION/ |vs| /DESORDEN/ )
"conflicto"
) "afios que llevan
"remiendo” /IRESISTENCIA/ |vs| [/DESGASTE/
luchando™
""cemento,

_ I[FIRMEZA/ vs | /PRECARIEDAD/ "origen campesino”
ladrillos"

Fuente: Courtés 1997, p. 46. Elaboracion propia.

De esta manera, la presencia de las “seis mujeres” hace referencia al tema de la /compaiiia/,
en oposicion a la /soledad/ como el sentimiento que caracteriza a quienes sufren la pérdida
o desaparicion de algun familiar cercano, ya sea su esposo o hijo.

Asimismo, la presencia de la “pancarta” es uno de los elementos con mas connotaciones en
la fotografia. Su presencia generalmente remite a la idea de una marcha, de una
concentracion, o de una movilizacién de personas. En este sentido, hace referencia al
caracter /organizativo/ de las mujeres; todo esto en oposicion al /desorden/ propio de los
tiempos de guerra y violencia, que vivieron estas mujeres. A su vez, la pancarta muestra, en
su lateral derecho, un “remiendo”, que remite al tema de la /resistencia/ frente al /desgaste/

producido por los afios de lucha y trabajo por la busqueda de sus desaparecidos.

Por otro lado, se pueden observar claramente las caracteristicas del lugar, concretamente las
paredes y el suelo, sus materiales hacen alusion a la /resistencia/ /firmeza/ /permanencia/,

propias del “cemento” y “ladrillos”, pero la calidad de la construccion, es decir, el aspecto
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inconcluso de la misma, hace referencia al tema de /precariedad/ o la /falta de medios/,
propia de las mujeres campesinas que sin contar con el apoyo del Estado o de alguna
institucion se enfrentdé al desafio de organizarse y buscar los medios necesarios para

erigirse como voz institucional de los que habian sido desaparecidos.

La co-presencia de todos estos temas en la fotografia ponen de manifiesto un tema que los
engloba, tal y como se ha sefialado en el cuadro anterior: la /valentia/ en oposicion al
/desaliento/.

5. 3 Nivel Enunciativo

Tal y como menciondbamos lineas arriba, estamos trabajando a partir de un segundo nivel
de enunciacion, es decir, el llevado a cabo por la CVR (representada por las curadoras y
editoras del libro, Mayu Mohanna y Nancy Chappell) en la seleccion de las fotografias que

conformarian el relato visual del conflicto armado interno.

En el caso de esta fotografia la autora de la misma, es a la vez editora y curadora del libro y
la muestra, de tal forma que coinciden ambos niveles de enunciacion, por lo tanto,
basaremos la enunciacion a partir del proceso de seleccion hecho por la autora de la
fotografia, pues es el mismo que se siguid para la seleccion de esta fotografia como parte
del libro.

Tal y como asegura Chappell, si bien ella estaba llevando a cabo un proyecto sobre
retratos, al momento de tomar esta fotografia, ella encuentra en este grupo de mujeres un
retrato mas, el retrato de las victimas que siguen buscando, aquellas que, si bien
sobrevivieron al conflicto, son victimas, pues perdieron a su esposo, hijos, hermanos, etc.

En este sentido Chappell sefala:

Es cierto que todos los retratos son de una sola persona [...] Sin embargo [...] viéndolas
ahi, me di cuenta de que en realidad para mi es importante que ellas estén dentro de casos
particulares, porque la presencia de ellas, es un simbolo [las cursivas son nuestras] de que la
gente todavia sigue buscando [...] por eso, la ficha de la foto en vez de presentarlas de
manera individual, las presenta como “mujeres fundadoras del ANFASEP”. Me parece que
es importante incluirlas a ellas como parte de mis retratos de victimas, porque representan a
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miles de personas que todavia necesitan una respuesta sobre sus familiares. (Goday 2010a:
102-103)°
Por esto, al observar la plancha de contactos’ se puede ver cémo Chappell fotografia
primero a la Sra. Angélica Mendoza, sola; pero finalmente decide reunir a todas las mujeres
que se encontraban alli y las fotografia en grupo, junto a la pancarta del ANFASEP, y la

fotografia publicada finalmente corresponde a este ultimo grupo de fotografias.
5. 3. 1 La gestualidad o pose del modelo

En la postura que presentan las seis mujeres se pueden reconocer varios elementos
importantes. Por un lado, que la direccion de la mirada de todas es “frontal”. Sobre este

punto Joly sefiala lo siguiente:

La pose de frente, la mirada hacia el espectador, es la pose que mas implica al espectador
[...] si en una imagen hay personajes, buscamos los rostros; si hay mirada, buscamos la
mirada. Este pseudo frente a frente elimina el espacio de la representacion [las cursivas son
nuestras] y establece una aparente relacion interpersonal, una relacion dual. Es un “yo” que
se dirige a un “tu” en una relacion de superioridad y de exhortacion [...]. (Joly 1994: 138-
140)

A su vez, el hecho de que estén sentadas “una al lado de la otra”, “juntas”, con “idéntica

posicion de las manos”, la “misma direccion de la mirada” y la “misma expresion en el

rostro”, remite a temas como la /unidad/ el /equilibrio/ y la /homogeneidad/, tal y como se

muestra en el cuadro:

Cuadro 12. Anélisis del nivel figurativo, tematico y axiologico de la gestualidad en la

fotografia n°2

Figura Tema Axiologia

"sentadas juntas" /unidad/ +)

"misma posicion de las manos"

"misma direccién de la mirada" /homogeneidad/ /equilibrio/ (+)

"misma expresion en el rostro”

Fuente: Elaboracion propia.

® Para ver la entrevista completa a Nancy Chappell, ver Anexo n°7.
" Ver la plancha de contactos en el Anexo n° 5.
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En este sentido, la gestualidad de las mujeres pone de manifiesto el tema de la /armonia/ en

oposicion a la /discordia/ propia de la guerra y la violencia.

5. 3. 2 Mensaje Pléastico

Signos pléasticos no-especificos

Color

La fotografia se presenta en “blanco y negro”. Tal y como sefialaba en el analisis anterior,

el negro, en nuestra cultura, se asocia al tema de la /muerte/, el /luto/ o el /duelo/.
[luminacion

La fotografia cuenta con una “Iluminacién natural”, “direccional lateral”. La luz que viene
del lateral derecho de la imagen, en direccion ascendente, se focaliza en las mujeres y
permite distinguir sus rostros, gestos, facciones, su vestimenta -llaman la atencion los
contrastes creados en las ondas de las faldas-, el tejido de su ropa e incluso sus pies y

calzado.

Continuando con el recorrido de la luz, la siguiente zona mas iluminada corresponde a la
zona superior de la fotografia, lugar en el que se exhibe la pancarta, de tal forma que se

logra distinguir claramente el contenido textual que presenta.

De esta manera, la iluminacion cumple la funcion de focalizar la mirada del espectador. En
primer lugar, en las mujeres, haciendo un recorrido, a modo de presentacion, desde sus
pies, pasando por su vestimenta y finalmente al rostro, en el que hayamos una mirada

directa hacia el espectador.
Textura

La “nitidez” de la fotografia permite la clara percepcion de las texturas, la pared y el suelo-
que presentan una textura rugosa debido a que son construcciones no acabadas, asimismo la

ropa de las mujeres. Todo esto le otorga a la imagen un alto nivel de /realismo/.

Tesis publicada con autorizacion del autor

No olvide citar esta tesis




PONTIFICIA

TESIS PUCP ' 2] gz_lr\ésﬁgfm

DEL PHRU

Lineas y formas

En la fotografia predomina la presencia de lineas horizontales que forman parte de la
composicion de la imagen. Por un lado, una linea horizontal que se dibuja a través de las
seis mujeres sentadas en fila, una al lado de la otra. Una segunda linea divide la parte de la
fotografia en la que se encuentran las mujeres, con la parte en la que estd la pancarta.
Finalmente, otra linea que se dibuja a través de la presencia de la pancarta. Es importante
sefialar que estas tres lineas tienen ademas la misma longitud. La presencia de estas tres
lineas, junto con el hecho de que sean paralelas y tengan la misma longitud, evoca temas

como el /equilibrio/ o el /orden/.

Los signos plasticos especificos

Marco

Al igual que en la fotografia anterior, el marco esta suprimido, lo cual, tal y como sefiala
Joly, ejerce un efecto de reenmarcamiento dentro de la imagen, es decir, hacernos olvidar
que estamos frente a una representacion (Joly 2003: 129). A su vez, es importante sefialar
que se confunde el borde del soporte (las paginas del libro en las que se encuentra la
fotografia) con los limites de la imagen, dando de esta manera, la impresion de que si la
pagina fuera méas grande veriamos mas. Sobre esto Joly indica lo siguiente que “la pagina
misma se convierte como en una ventana que delimita el campo de nuestra vision. Es el
limite del soporte mismo quien nos lleva a completar imaginariamente el campo

representado por un espacio mas amplio y no percibido “(Joly 2003: 129).

Esto nuevamente ayuda a acentuar el /realismo/ de la imagen, ya que, tal y como sefiala
Joly “al ocultar el caracter de representacion [es decir de construccion] de la imagen, se la
presenta ya no como un enunciado visual, una interpretacion, sino una vez mas como el
mundo mismo” (Joly 2003: 129).

Finalmente considero importante hacer una serie de comentarios respecto al fuera de
cuadro de la imagen. Joly asegura que su interaccion con el marco influye en la
significacion e interpretacion del mensaje global de la fotografia; en este sentido, cabe

resaltar que el fuera de cuadro de la imagen es un espacio variable, que cambia desde el
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momento de la elaboracion de la imagen -el lugar en el que es tomada la fotografia-, al de
su presentacion -la revista, libro, etc., en el que se muestra la imagen- (Joly 2003:127). En
el caso de esta fotografia, el fuera de cuadro tiene una serie de significaciones muy

importantes en la lectura de la misma, que presentaremos a continuacion.

Por un lado, el lugar donde se elabora la fotografia corresponde al local del ANFASEP, este
hecho, acompafiado de la presencia de la pancarta, recalca la importancia de la asociacion
“ANFASEP” como un elemento que orienta la lectura del mensaje de la fotografia; es
decir, no es una fotografia de seis mujeres victimas del terrorismo, sino una fotografia de
“las mujeres del ANFASEP”.

Por otro lado, el soporte en el que es presentada la fotografia corresponde al libro
fotografico Yuyanapag. Para recordar. Asi, un primer aspecto a sefialar es la influencia a
nivel institucional que tiene el libro, debido a que forma parte del trabajo elaborado por la
CVR para dar a conocer aquello que sucedi6 durante el conflicto, buscando a la vez,
dignificar a las victimas, dar a conocer la tragedia que vivieron e interpelar al espectador.
Por todo esto, el fuera de cuadro influye enormemente en la lectura del mensaje, orientando

la forma de acercarse al contenido de la fotografia, por parte del espectador.
Encuadre

La fotografia muestra, a través de un “plano conjunto”, no solo a las seis mujeres, sino que
se preocupa por mostrar su contexto, da detalles sobre el lugar y sus caracteristicas. Pero
sobre todo permite que se observe, de manera casi completa, la pancarta (si se vuelve a ver
el anexo n°4 correspondiente a la plancha de contactos, podra notarse que en realidad una
parte de la pancarta ha sido recortada en la foto, ya que en otras tomas aparece mucho mas
grande), que cumple una funcion muy importante dentro de la significacion de la imagen.
Sobre esto Joly sefiala que “los planos medios o amplios insisten en la relacién entre un
individuo y su entorno” (Joly 2003: 132), de tal forma que el espacio en el que se
encuentran las mujeres ejerce una significacién importante dentro del discurso de la

imagen, tal y como sefialaremos mas adelante.
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Angulo de toma v eleccion del objetivo

En la fotografia, el a&ngulo de la toma corresponde a un “angulo natural o normal”. Gracias
a esto el &ngulo de mirada de las mujeres coincide con el angulo de mirada del espectador,
de tal forma que se logra una especie de “frente a frente” entre estas y el espectador. Asi, se
consigue reducir el espacio de representacion y establecer una especie de “relacion
interpersonal” entre ambos (Joly 2003: 140); de tal forma que le da a la imagen cierto
aspecto de /naturalidad/.

Gracias al tipo de objetivo utilizado, la fotografia muestra gran “nitidez”, lo cual garantiza
la profundidad de campo. Esto permite conocer detalles sobre el espacio en el que es
tomada la fotografia (la pared, incluso el suelo) y la pancarta, de la forma mas clara y

/natural/ posible.

Composicion interna del mensaje visual

La fotografia esta compuesta por dos elementos principales, ambos representados
horizontalmente. Por un lado, la fila horizontal de seis mujeres, ubicadas en la zona central
de la fotografia y por otro lado, la pancarta confeccionada con una tela blanca, que contiene
un texto formado con letras negras. La disposicion de estos dos elementos se encuentra
organizada en dos espacios divididos a traves de una linea horizontal, determinada por el
lado inferior de la pancarta. De esta forma, la parte central-superior corresponde a la zona
en la que se encuentra la pancarta, y la central-inferior, corresponde al espacio en el que se
ubican las seis mujeres. A su vez, los espacios laterales de la fotografia (a) y (b), tienen

practicamente la misma dimensién tanto en el lado derecho como en el lado izquierdo.

Esta disposicion de los elementos en el espacio representado, muestra la presencia
dominante de lineas horizontales; presentan la misma longitud y son a su vez, paralelas
entre si; asimismo, se puede reconocer una distribucion simétrica de los componentes y los

espacios en la fotografia.

También es importante resaltar la presencia de un elemento de la composicion en la
fotografia: el ritmo. Este se puede percibir a través de la repeticion de las mujeres, sentadas

una al lado de la otra, todas mirando de frente, con la misma estatura, la misma direccion de
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la mirada, la misma expresion en el rostro, idéntica posicion de las manos y el mismo tipo
de vestimenta. El elemento del ritmo, acompafiado de la presencia predominante de lineas
horizontales, paralelas entre si, y de la misma longitud, le atribuye a la fotografia

significados como la

Finalmente, la ubicacion de la pancarta en la zona superior de la imagen y ligeramente
detras de las mujeres, tal y como sefialaba en parrafos anteriores, da la sensacion de que las
arropa, las respalda, a la vez que las presenta, por su posicion central superior, pareciera
que titula la imagen. De esta manera, se establece —plasticamente- un nexo entre ellas y el

mensaje de la pancarta, de alguna manera, la pancarta “habla” por ellas.

A fin de aportar mayor claridad, recogeré en el siguiente cuadro todo lo expresado sobre los

significantes plasticos de la fotografia:

Cuadro 13. Analisis del Mensaje Plastico en la fotografia n°2

Significantes : Significado
Plésticos ke [Tema/
Color “Blanco y Negro” /Muerte/ /Duelo/
lluminacion “natural”, “direccional lateral”
Textura “nitidez” /naturalidad/
Marco “Marco suprimido” Irealismo/
Angulo de punto de vista “Angulo natural”
Composicion Simétrica /armonia/ /unidad/ /orden/

Fuente: Joly 2009, p. 112. Elaboracion propia.

A modo de sintesis he recogido las diferentes formas de expresion que se han utilizado en
la fotografia y hemos establecido un sistema de oposiciones que permiten relacionar la
expresion con los contenidos que significan la imagen, tal y como propone Courtés; de tal
forma que se plantea la presencia de temas como la /naturalidad/, el /realismo/ relacionados

ala /verdad/ y a la /falsedad/:
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Cuadro 14. Relaciones de expresion y contenido en la fotografia n°1

A B
Luz natural VS Luz flash/estudio
y Nitidez Vs Difuso
expresion _ i
Marco suprimido VS Enmarcamiento
Proporcién Vs Desproporcion
) NATURALIDAD ARTIFICIALIDAD
contenido 1 VS .
contenido REALIDAD INVENCION
contenido 2 VERDAD VS FALSEDAD

Fuente: Courtés 1997, pp. 37-54. Elaboracion propia.

De esta manera, se puede concluir que los distintos signos plasticos apuntan a una
intencionalidad por parte del enunciador de crear un efecto de impresion de realidad en el
discurso de la imagen. En este sentido, por el contexto en que es mostrada la fotografia,
existe una clara intencién por parte del enunciador de que el contenido de las mismas sea

asumido como /verdadero/.

5. 3. 3 Mensaje linguistico

El mensaje linglistico se divide en dos tipos de mensaje: la leyenda y el texto de la

pancarta.
Pancarta

El primer mensaje que el espectador advierte es el contenido de la pancarta, en la cual se
sefiala lo siguiente: Presente jconstruyamos una Ameérica Latina sin desaparecidos! jPor la

libertad de nuestros familiares! jVivos los llevaron — vivos los queremos! Ayacucho 1983.

A continuacion haré un analisis de ambos mensajes, comenzaré analizando el aspecto
plastico y después pasaré a analizar el contenido. Los puntos a tomar en cuenta son: la

disposicidn en la pagina, el tipo de letra, el tamafio y el color del texto.

Sobre el primer punto ya me he referido en parrafos anteriores, por lo tanto no me detendré

a hacer las mismas observaciones, solo resaltaré el hecho de que se encuentre en la zona
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superior de la imagen y ligeramente detras de las mujeres, esto da la sensacién de que las
arropa, las respalda, a la vez que las presenta —por su posicion central pareciera que titula la
imagen-, lo cual fortalece el nexo que existe entre ellas y el mensaje de la pancarta, tal y

como sefialaba lineas arriba, de alguna manera, la pancarta “habla” por ellas.

En la pancarta se puede reconocer un tipo de letra parecido al Gotico. Este tipo de letra le
da al texto cierto caracter de formalidad y a la vez, denota un trabajo elaborado en la
constitucién del contenido pléastico de la pancarta..

Por otro lado, el uso de mayusculas ayuda a la mejor lectura de la pancarta —teniendo en
cuenta su funcién como soporte utilizado para exhibir un mensaje-, algunas palabras tienen
un tamafio mas grande que otras, de tal forma que resaltan al momento de leerse; sucede lo
mismo con el color utilizado para las letras, el negro, que al contrastar con el color blanco

de la tela, resalta, facilitando asi la lectura del mensaje.

Todos estos elementos refuerzan lo dicho anteriormente sobre el nivel de elaboracion de la
pancarta, en su configuracion y disposicién plastica. Vemos entonces cémo, a través del
uso de determinados elementos plasticos en la elaboracion del mensaje, se puede percibir la
seriedad, formalidad, orden y minuciosidad, en el trabajo de la pancarta, a la vez, que estas

cualidades les son atribuidas a las mujeres del ANFASEP.
Contenido lingiistico de la pancarta

Pasaré ahora al analisis del contenido del texto de la pancarta. En primer lugar, el rotundo
Presente que encabeza la pancarta tiene la funcion de designar un “estamos aqui”. Tal y
como sefialaba en parrafos anteriores, uno de los elementos més significativos de esta
fotografia es el hecho de que se muestre la capacidad organizativa de estas mujeres en un
contexto tan hostil y precario, por lo tanto su “estamos aqui” evoca el tema de la
/presencia/ en oposicién a la /ausencia/ de los desaparecidos.

A continuacion se lee, en letras mayusculas: jConstruyamos una América Latina sin
desaparecidos! Hay un elemento importante en esta frase, la referencia a América Latina,

gue como el tema de la /accion/ en oposicion a la /inercia/.
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Continua el texto, también en mayusculas: jVivos los llevaron - vivos los queremos! Esta es
la frase que utilizan muchas de las asociaciones y organizaciones de madres de
desaparecidos durante sus manifestaciones, se ha convertido en una frase advierte a su vez,
el hecho de que la realidad de los desaparecidos afecta a otros escenarios latinoamericanos.
Tal es el caso de Argentina, pais en el cual, el movimiento de las “Madres de la Plaza de
Mayo” tuvo una relevancia sumamente significativa al momento de luchar por la justicia de
sus hijos, esposos 0 hermanos, desaparecidos durante la dictadura argentina, que tuvo lugar
entre los afios 1976-1983 (Eckstein 2001: 241).

En este sentido, es importante resaltar el hecho de que las mujeres del ANFASEP, a través
de esta frase, se solidarizan con todas aquellas otras madres que atraviesan su situacién; una
vez mas relucen temas como la /unidad/, puesto que se suman a un grupo, asi simbolo de
estas asociaciones—muchas de ellas creadas y conformadas por mujeres-, que en muchos
paises de Latinoamérica luchan por lo mismo.® En este sentido, la presencia de esta frase en
la pancarta, de alguna manera, hace referencia a la identidad del ANFASEP, que se erige
como voz oficial y organizada de estas mujeres, en la busqueda de sus desaparecidos, tal y

como sucede en otros muchos paises, es decir evoca el tema de la /institucionalidad/.

Finalmente se lee: Ayacucho 1983. El lugar y la fecha son sumamente significativos, puesto
que, segun el Informe Final de la CVR, durante los afios 1983 y 1984 la desaparicion
forzada tuvo carécter generalizado, sobre todo en la ciudad de Ayacucho, tal y como
mencionamos en el analisis anterior, de ahi que se pongan de manifiesto el tema la /muerte/

y la /violencia/.

® Tal y como se menciona en la Pagina Web: http://www.madresfundadoras.org.ar, durante muchas de sus
protestas la frase: jVivos los llevaron-vivos los queremos! ha encabezado sus pancartas. Otro de los muchos
ejemplos, es el caso del Comité EUREKA —Organizacion no gubernamental creada en México por Madres,
esposas, hermanas e hijos de desaparecidos politicos, durante las décadas de 1970 y 1980, a manos de grupos
paramilitares, www.comiteeureka.org.mx-, que acufia esta frase en la introduccion de su Pagina Web, y que
junto a la Facultad de Ciencias de la Comunicacion de la Universidad Autonoma de Nuevo Ledn —Monterey,
México (UANL) ha producido el documental “Vivos se los llevaron, vivos los queremos” que retine los
testimonios de familiares de desaparecidos, asi como de desparecidos encontrados.
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Cuadro 15. Anélisis del Mensaje Linguistico en la leyenda de la fotografia n°2

Signos
. g . Tema
Linguisticos
Presente /Presencia/ vs /ausencia/
jConstruyamos una América Latina sin [colectividad/ /accion/ vs /aislamiento/
desaparecidos! /desunion/

/Institucionalidad/ /reclamo/ vs /caos/

iVivos los llevaron - vivos los queremos! .
/desconcierto/

Ayacucho 1983 /muerte/ /violencia/ vs /vida/ /paz/

Fuente: Joly 2009, p. 112. Elaboracion propia.
Leyenda

El segundo contenido linglistico de la fotografia corresponde a la leyenda, en la que se
sefiala el siguiente texto: Mujeres de la Asociacion Nacional de Familiares Secuestrados,
Detenidos y Desaparecidos del Perd, ANFASEP, en el local de la institucion en

Huamanga, Ayacucho. Diciembre de 2000.

La leyenda cumple la doble funcion de anclaje y enlace. De enlace porque a travées de la
imagen y el contexto de su aparicion se puede saber que las mujeres son victimas del

conflicto, este es un dato que la leyenda “confirma”.

Por otro lado, sefiala que la fotografia corresponde a la ciudad de Huamanga —Ayacucho-,
y en este sentido remite a las connotaciones que tiene esta ciudad como foco de la violencia
durante el conflicto armado, mencionadas en parrafos anteriores. Finalmente, la leyenda
ejerce la funcion de enlace, cuando especifica la relacion que existe entre las seis mujeres
que aparecen en la fotografia y el mensaje de la pancarta, indicando que estas mujeres

representan este mensaje, concretamente, son las emisoras del mismo.

Por otro lado, cumple la funcion de anclaje cuando precisa el nombre de la asociacion (que
en la pancarta no se muestra) y a su vez, el significado de cada una de las siglas que
conforman el nombre del ANFASEP, de tal forma que se da a conocer el tipo de victima

que son las mujeres (sus familiares han sido secuestrados, detenidos y/o desaparecidos).
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Asimismo, al determinar que el lugar observado (paredes, suelo) corresponde al local de la
organizacion, se informa el hecho de que el ANFASEP es una organizacién con local

propio, por lo tanto se vuelve a plantear la caracter organizativo de las mujeres.

Finalmente, uno de los elementos méas importantes de la leyenda es la fecha —afio-, en el
que es tomada la fotografia, el 2000. Esta fotografia es la mas reciente de todo el libro. No
hay ninguna otra fotografia en todo el libro que sea de este afio o posterior. Ademas,
durante el afio 2000 no se denunciaron delitos de desapariciones forzosas, ni asesinatos o
secuestros, como parte del conflicto armado interno que investigé la CVR.® En este sentido,
la fecha de la fotografia plantea la vigencia del mensaje de las mujeres del ANFASEP,

presente en la pancarta.

Cuadro 16. Analisis del Mensaje Linguistico en el interior de la fotografia n°2

4 SI?I:IO.S Significado [Tema/
Linguisticos
Muijeres de la Asociacion Nacional de Familiares Secuestrados, /colectividad/
Detenidos y Desaparecidos del Pert, ANFASEP /institucionalidad/
en el local de la institucion Huamanga, Ayacucho J§ JLcichalicad/ iviolencia/
/muerte/
Diciembre de 2000 /Permanencia/

Fuente: Joly 2009, p. 112. Elaboracion propia.

5. 5 Sintesis

Tal y como se ha podido apreciar a lo largo del analisis, el discurso de la fotografia se
articula a partir un eje principal: el caracter organizativo de las mujeres del ANFASEP y
sus cualidades humanas (especialmente la solidaridad, la unién, la valentia, etc.), gracias a

las cuales se resalta su gran calidad humana.

% Ver Hatun Willakuy, Capitulo 1 “Los hechos: la magnitud y extension del conflicto”, Grafico 5:
Per( 1980-2000: Muertos y desaparecidos reportados a la CVR, segln afio de ocurrencia de los
hechos. pg. 25.
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CONCLUSIONES

1. A partir del andlisis semidtico del discurso visual de dos de las fotografias que
conforman el libro fotogréfico Yuyanapaq. Para recordar, podemos concluir que el
tratamiento fotografico en la representacion visual de las victimas del conflicto armado
interno peruano (1980-2000) responde a una estrategia discursiva centrada en su

dignificacion y reconocimiento.

2. Concretamente, en el caso de la fotografia de Vera Lentz hemos podido identificar un
discurso de reconocimiento al sufrimiento de las victimas cuyos familiares se encuentran
desaparecidos, a través del cual se hace referencia al costo humano de la exclusion y la

indiferencia.

3. Asimismo, podemos concluir que esta fotografia es una herramienta sumamente valiosa
en el proceso de creacion de una memoria visual sobre el conflicto armado, pues los
elementos que la conforman y como son mostrados, permiten resaltar importantes
elementos que caracterizaron al conflicto armado y su contexto. Concretamente nos
referimos a la doble tragedia vivida por las victimas del conflicto, la de la pérdida (por
muerte o desaparicion) de familiares o seres queridos, asi como de la pobreza y la exclusion

de las que también son victimas.

4. En el caso de la fotografia de Nancy Chappell hemos podido comprobar que se presenta
un discurso de reconocimiento al trabajo organizativo de las mujeres del ANFASEP,
quienes en realidad representan a todas aquellas mujeres, victimas sobrevivientes del
conflicto armado, que en medio del contexto de pobreza y hostilidad que las envolvia,
demostraron poseer numerosas cualidades como la solidaridad, la unién, la valentia y la
resistencia. De esta manera, la fotografia, emite un mensaje de reconocimiento social a su

lucha y a su calidad humana.

6. Del mismo modo, podemos concluir que esta fotografia hace presente la continuidad de
la espera de respuestas por parte de los familiares de desaparecidos. De esta manera se pone
de manifiesto que la justicia y las reparaciones para las victimas sobrevivientes, son adn

una tarea pendiente.
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7. A través del analisis de las fotografias, hemos podido comprobar que en ambos casos, si
bien se logran hacer presentes los signos del dolor, pobreza y sufrimientos padecidos por
las victimas sobrevivientes del conflicto, todo ello se representa sin socavar la dignidad de
las mismas, pues lejos de ser perturbadoras o escabrosas, estas fotografias se caracterizan por
conjugar pléstica e iconicamente un mensaje de respeto y consideracion a favor del

reconocimiento de las victimas.

8. Después del analisis de dos de las fotografias del libro fotografico Yuyanapaq. Para
recordar podemos hacer extensivo a todas las fotografias del libro, la afirmacion de que
éstas, por su caracter testimonial y la perdurabilidad propia de los libros (a diferencia de
otros formatos de difusién) constituyen una valiosa evidencia del pasado. De tal forma, son
un elemento provechoso para el nacimiento, transmision y consolidacion de una memoria
del reconocimiento y no de la negacién, sobre lo ocurrido durante los veinte afios de conflicto

armado en el Pera.

9. Finalmente, concluimos que el libro fotografico Yuyanapaq. Para recordar es una
herramienta valiosa para la gestacion del proceso de reconciliacion social que la sociedad
peruana necesita experimentar después de los veinte afios de conflicto armado. Estas
fotografias son una fuente de conocimiento, de reparacion moral y de reconocimiento
social, asi como herramientas idoneas para propiciar la reflexion. Todos ellos, eslabones
necesarios en la reconstruccion de los lazos sociales que se vieron tan dafiados durante el

conflicto.
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ANEXOS
Anexo n° 1

Fotografia n°1: Mujer muestra la foto carnet de un familiar desaparecido en Ayacucho,
1984. Foto: Vera Lentz.
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Anexo n°2

Portada del libro fotografico Yuyanapaq. Para recordar

Yuyanapaq. Para recordar

8 1980-2000

Blcto armado intes
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Anexo n°3

Fotografia del Diario La Republica
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Fotografia n°2: Mujeres de la Asociacion Nacional de Familiares Secuestrados, Detenidos
y Desaparecidos del Peru, ANFASEP, en el local de la institucion en Huamanga,

Ayacucho. Diciembre de 2000. Foto: Nancy Chappell.
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Anexon°5

Plancha de contactos de la fotografia de Nancy Chappell
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Anexo n°6

Correos electrénicos de Vera Lentz

Correo electrénico n°1

De: Elena Goday <elenagoday@gmail.com>
Para: artemisia2001pe@yahoo.com
Fecha: 21 de septiembre de 2010 16:50

Asunto: Elena Goday

Buenas tardes,

Mi nombre es Elena Goday, soy estudiante egresada de la Facultad de Ciencias y Artes de
la Comunicacion, especialidad de Comunicacion para el Desarrollo, de la PUCP. En estos
momentos me encuentro realizando mi trabajo de investigacion correspondiente a la Tesis
de Licenciatura que se titula: Re-conocimiento y dignificacion de las victimas del conflicto
armado interno del Pertu (1980-2000) en las fotografias del libro Yuyanapag. Para

recordar.

Para fines de mi investigacion estoy realizando un andlisis semiotico -segin la metodologia
de andlisis que plantea la semidloga francesa Martine Joly- de dos de las fotografias que
componen el libro Yuyanapag. Para recordar, una de ellas es obra suya (estoy adjuntando

la imagen).

El motivo de este correo electronico es presentarme y pedirle la su vez la posibilidad de
reunirme con usted y hacerle una serie de preguntas respecto a la fotografia, asi como la
posibilidad de observar la plancha de contactos que contiene la fotografia que estoy

analizando, lo cual forma parte del analisis de la imagen.
Quedo a la espera de su respuesta y agradezco de antemano su atencion,
Me despido cordialmente,

Elena Goday
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Contestacién

De: Vera Lentz <artemisia2001pe@yahoo.com>
Para: Elena Goday <elenagoday@gmail.com>
Fecha: 26 de septiembre de 2010 12:19

Asunto: Re: Elena Goday

Hola Elena

Yo ahora no estoy en el Per(. No pude bajar la foto, no sé de cual se trata. Describemela

por favor. Suena interesante el trabajo.
Saludos Vera

Correo electrénico n°2

De: Elena Goday <elenagoday@gmail.com>
Para: Vera Lentz <artemisia2001pe@yahoo.com>
Fecha: 26 de septiembre de 2010 12:44

Asunto: Re: Elena Goday

Buenos dias,

Antes que nada queria agradecer que me haya respondido al correo electrénico, me alegra
que le pueda resultar interesante el tema que estoy investigando. La fotografia es la
correspondiente a la caratula del libro Yuyanapaq. Para recordar, que muestra las manos
de una mujer, colocadas una encima de la otra, en forma de cruz, sosteniendo la foto carnet

de un familiar desaparecido en Ayacucho en 1984.
¢En qué fecha regresa al Peru?

Bueno quedo a la espera de su respuesta,

Muchas gracias nuevamente,

Saludos,
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Elena Goday
Contestacién

De: Vera Lentz <artemisia2001pe@yahoo.com>
Para: Elena Goday <elenagoday@gmail.com>
Fecha: 26 de septiembre de 2010 13:15

Asunto: Re: Elena Goday

Hola Elena,

Esa foto la tome entre el 83 0 84 no recuerdo exactamente en qué afio. Esa foto la tome en
las escaleras del Municipio de Huamanga en la época de la Alcaldesa Leonor Zamora.
Habian convocado a los familiares de los desaparecidos. Esa foto y otras que también tome
en color. No me permitieron tomar muchas fotos porque se preguntaban porque yo tomaba
tantas fotos. La razon de tomar esa foto y otras parecidas con las manos de diferentes
personas era porque queria ensenar al desaparecido en una forma mas grande, mas
reconocible porque de otra forma la foto sale tan pequefia. La idea mia era cobijar al que

esta desaparecido.
No sé exactamente cuando estoy en Lima, pero si tienes mas preguntas mandamelas.

Saludos Vera
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Anexon®7
Entrevista a Nancy Chappell

Entrevistada: Nancy Chappell
Entrevistador: Elena Goday
Fecha: viernes 01 de octubre

I. Sobre la fotografia de las Mujeres del ANFASEP

a. ¢En qué contexto es tomada la fotografia?

La fotografia es tomada en Ayacucho. Normalmente yo iba sin ningdn plan, un poco a
caminar por las calles. De pronto si habia una fiesta iba, no tanto porque me interesara la
fiesta, sino porque la fiesta congrega gente, mas alla del ritual mismo de la fiesta me
interesaba la gente. Y en diciembre fui para haber qué habia. No planee mucho el viaje,
asique llegué a Ayacucho y decidi visitar el local del ANFASEP. Llegué sin haber
coordinado con nadie, yo solo sabia que alli se reunian las mujeres. Estaba la Mama
Angélica junto con mas sefioras reunidas, miraban los retratos de sus deudos; recuerdo que
conversaban entre ellas. Entré y estuve casi una hora con ellas, escuchando como
conversaban entre ellas, conversando con ellas también, y después les pedi que posen
porque en realidad la luz del lugar es maravillosa.

Estas fotografias surgen como parte de un proyecto personal. En ese momento yo me
encontraba en una etapa de mi proyecto, y no solo de mi proyecto, sino de mi maduracién
como fotdgrafa, en la que lo que mas me interesaba eran los retratos. Incluso hasta ahora,
mas que documentar o hacer historias me interesan los retratos Unicos. Las fotografias en el
ANFASEP son el punto de partida del proyecto que estoy siguiendo ahora, que consiste en
retratar a las victimas de la época del conflicto interno, y sobre todo gente que ha declarado
para la CVR.
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b. ¢Quiénes son los personajes de la fotografias, todas las mujeres son victimas?

Hay un poco de todo, por ejemplo la Mama Angélica perdié a su hijo, otra al marido, otra
que perdio a no sé cuantos hijos. No recuerdo el caso de cada una de ellas en particular,
pero si recuerdo que casi todas habian perdido hombres, hijos o esposo.

Por eso se dice que durante la guerra la mujer tuvo que asumir toda la fuerza de trabajo y
del hogar, hay mucho mas viudas que viudos. Para mi en realidad son victimas también,
por eso hablo de retratos de “victimas”. De la misma forma que tal familiar muerto o
desaparecido, la persona que ha sufrido la pérdida es victima también. Es impresionante
que la Mama Angélica hasta ahora siga luchando. Vino hace no sé si tres meses a Lima, a
una marcha. No sé si ella ya sabe que no va a encontrar a su hijo, pero mas alla de eso

sigue luchando por los demaés familiares, y ya es una sefiora mayor.

Cuando yo fui a tomar la fotografia, lo que mas me impacté era que lloraban y no para mi.
Yo estaba ahi, muchas hablaban, también en quechua. No recuerdo bien si estaban
organizando algo, pero me acuerdo de que sacaban sus retratos, y no los sacaban porque yo
hubiera llegado. Una sefiora agarraba la foto y lloraba. Se ve que cargan una tristeza
permanente, por sus hijos tan jovenes, es muy triste. A veces piensas, de donde sacan

fuerzas para organizarse.

c. ¢Como fue construida la imagen, es decir, surgi6 de manera espontdnea la

disposicion de los elementos?

Habia una banca, pero yo no sé si la banca la puse yo debajo del cartel, o estaba ya ahi. Lo
que si recuerdo es que para mi era importante que ellas estuvieran debajo del cartel. La
postura de las mujeres fue por parte de ellas, su forma de colocarse, de sentarse, la posicion

de sus manos, fue espontaneo, yo ahi no intervine.
d. Si tuviera que tener un titulo la fotografia ¢qué titulo le pondrias?

Yo creo que “Mujeres de ANFASEP”. Es cierto que todos los retratos son de una sola
persona, por ahi un par de hermanos, pero basicamente es una persona. Sin embargo

cuando Iris, que es la editora de la revista Memoria, me llamé para que las publicara, me
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sente a escribir un texto chiquito y pensé “ya pero en verdad todos son declarantes, y dentro
de los retratos estd la Mama Angélica y me preguntaba: ¢pero por qué estoy poniendo esta
fotografia? y yo sentia que estas fotografias de los retratos tenian que ir junto con esta
fotografia, que no es individual, que no es un retrato, pero sentia que debia ir. Finalmente,
viéndolas ahi, me di cuenta de que en realidad para mi es importante que ellas estén dentro
de casos particulares, porque la presencia de ellas, es un simbolo de que la gente todavia
sigue buscando. Para mi es una manera de recordar que la busqueda continua, es un
simbolo de que la gente no ha olvidado y que necesita una respuesta, necesita una
reivindicacion. Por eso, la ficha de la foto en vez de presentarlas de manera individual, las

presenta como “mujeres fundadoras del ANFASEP”.

Me parece que es importante incluirlas a ellas como parte de mis retratos de victimas,
porque representan a miles de personas que todavia necesitan una respuesta sobre sus
familiares. En este sentido, el cartel es signo de esto, su perpetuidad, es signo de que la

busqueda continda.
e. ¢ Esta fotografia fue publicada en algin medio de prensa?

Si, en el la revista Memoria del IDEHPUCP. Fue la primera vez, a parte de la exposicion,

porgue es un trabajo personal, digamos que no fue hecha a pedido de alguien.

I1. Sobre el libro y la muestra fotografia Yuyanapaq. Para recordar:

a. ¢Qué funcion cumple el libro, a diferencia de la muestra?

Yo creo que el libro por el soporte mismo, es una cosa que va a quedar permanente.
Lamentablemente no hubo mucho presupuesto para imprimir mas ejemplares, se
imprimieron 2000, que nos es nada. Hace un afio La Republica publico, a través de un
suplemento, el Yuyanapag. Para recordar, que era gratis y fue la manera de hacerlo mas

masivo.

Nosotros cuando editamos el libro, no estdbamos seguros de qué tan permanente iba a ser
Yuyanapagq. Para recordar (la muestra). De hecho se pensé en tres meses, la PUCP cedi6 la

casa por 19, de ahi la cerraron y después la hemos tenido 5 afios en el Museo de la Nacién,
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que se cierra en junio de 2011, yo espero que este contrato pueda prolongarse. Ahora esta el
proyecto del Museo de la Memoria, que segun lo que lei, el Gobierno aleméan, a partir de
ver Yuyanapag. Para recordar decide donar el dinero para su financiacion. Esto me parece
maravilloso porque este museo ya no sera solo para la muestra Yuyanapag. Para recordar,
sino para muchas mas manifestaciones que de arte, espacios de discusion, una biblioteca de

DDHH me parece ideal.

Pero al margen de que afios atrds no supiéramos nada de esto, o al margen de que no
supiéramos que la exposicion iba a quedar permanente, el libro si sabiamos que era
permanente, ademas es movil, lo puedes compartir hoy dia conmigo, y llevartelo mafiana a
Huancayo. Es simplemente otro soporte y que perdura. Son dos medios diferentes que estan

albergando el mismo contenido, pero que dan sensaciones diferentes, utilidades diferentes.
b. ¢ En qué radica la importancia de que existan tanto la muestra como el libro?

La sociedad necesita confrontar la verdad. A mi las Audiencias Publicas me parecian algo
tan importante, porque le debiamos a esas personas escucharlas. Para mi cada vez que estas
fotografias se exhiben en algun lado, que no han sido muchos, es como que se les da otra

vez la oportunidad de hablar de que escuchen su historia, que me parece basico.

Por otro lado, esta la indiferencia. Por ejemplo los medios de comunicacion funcionan de
una determinada manera al momento de narrar las noticias de este tipo. EI Comercio por
ejemplo, yo trabajé meses durante la época del terrorismo en este periddico. Se veia que,
por ejemplo habia un atentado hoy y la foto salia chiquita, pasaban cinco dias y otro
atentando. Es como ahora, que suceden cosas pero como las vemos salteadas no nos damos
cuenta. Pero si las pusiéramos en una linea de tiempo, por ejemplo del 2007 hasta ahora,
seguramente te preguntarias: “;todo esto ha pasado, tantos policias ya murieron y yo no me
di ni cuenta?” Porque la misma vida, por el hecho de estar tan lejos, hace que pasen las
cosas Yy no las digieres. Yo creo que con un Informe Final pudimos unificar la memoria y

pensar en por qué no nos dabamos cuenta.

El hecho de vivir tan lejos de donde surgen todas estas noticias es un elemento importante.

Por ejemplo ahora las cosas que suceden en el VRAE, nosotros pensamos “Ah si, murieron
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5 policias luchando contra el narcotrafico”, junto a eso también se lee una noticia de
Lourdes Flores, y después pasas a la seccion del cine, eso es la indiferencia. Es crudo, pero
es asi, y yo creo que para lo que vivimos era importante tener todo junto y que uno diga:
“mira esto es lo que pas6”. Parte de nuestro cometido era unificar la memoria, teniamos que

partir de una memoria coman.

c. Sobre el contenido del libro y su configuracion: Se comenta que tanto el libro como
la muestra, son narraciones que ubican a las victimas como principal protagonista ¢es

esto cierto?

El libro es més tirado hacia el lado de las victimas. Existen diferentes maneras de relatar,
desde qué mirada se cuentan las cosas. Aquellos que van a la muestra, y ven el libro,
podran observar sobretodo el sufrimiento de las victimas. Lo cual no quita que se incluya,
por ejemplo, una imagen de Abimael Guzman, o de su casa, porque éste fue parte del
conflicto, concretamente causante del sufrimiento de estas victimas. Pero si, para nosotros
fue bien claro que la edicién del libro y la exposicion era mas que nada una mirada de las

victimas.

d. Las fotografias de la muestra y del libro, no son precisamente crudas o
perturbadoras ¢hubo alguna intencionalidad de elegir solo aquellas que de alguna
manera no mostraran sangre o0 cuerpos muertos? ¢en qué se basaron para elegir una

u otra fotografia? ¢qué hay sobre las fotografia icono?

Nosotros queriamos que cuando td piensas en la CVR pienses en fotos. Es necesario que la
gente pueda también manejar fotos que remitan a esta época. Para nosotros la fotografia de
Celestino era una imagen muy fuerte, porque su mirada cuestiona, te acusa. No necesitas
mirar la herida en su cara, sino que basta con la mirada de la victima. Si tenemos fotos

fuertes, por ejemplo lo de Uchuracay, porque también es la guerra.

Para exponer fotos asi hemos hablado con familiares, por ejemplo con el Sr. Reto el papa
de Willy, y él decia, “por mi pongan esta (que era una foto de su hijo con la cabeza abierta
por el hacha), porque la gente tiene que saber lo que sufri6 mi hijo, lo que sufrieron los

periodistas”, pero no la pusimos. Hay un grado en el que tienes que ver, porque tampoco
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podemos contar la guerra sin mostrar su lado crudo, o sea la guerra es una guerra, no nos

imagenes de paisajes.

Fue muy dificil el proceso de seleccion ¢como cuentas una guerra pensando también en la
posibilidad de que cualquier familiar puede venir y encontrarse con su victima?, no
queriamos exponer a la victima. El balance era muy dificil. Era imposible ponernos en
contacto con cada persona que aparece en las fotografias, por ejemplo en un momento si
quisimos hablar con la mam& de Melisa, una chica que murié abriendo una carta del
MRTA, trabajaba en el periédico Cambio, y no la pusimos, porque era muy fuerte, y no
pudimos hablar con la familia porque vivia en Suecia, asique dijimos: “no”. En el caso de
Uchuracay hablamos con el Sr. Reto; en otros casos no teniamos la minima idea de donde
encontrar familiares. Después hay una foto en la que aparece el cadaver de una chica a la
que estan subiendo a un camion, pero no se le ve la cara, entonces en realidad no la puedes

distinguir.

En el Banco de Imagenes hay méas fotografias, pero hay muchas que no hemos puesto ni
siquiera ahi. Por ejemplo, a mi me toco ir a Puno, a ver los albumes de los vicariatos de las
Iglesias, y era terrible, terrible. He visto como 40 albumes de fotos en tres dias, a parte que
Puno es tan frio, recuerdo ese viaje como algo terrible. Nos dieron rumas de albumes que
son delgaditos; ellos lo que habian hecho habia sido fotografiar para denunciar. Las fotos
que ves en Yuyanapag. Para recordar son de fotografos que han tenido cierto cuidado o un
manejo de la estética que mengua la crudeza de una imagen. Pero en este caso era el

muerto, asi tal cual, era como un parte policial.

Si a mi como fotdgrafa me mandan ahora a ver a un sefior que le ha reventado una bomba,
yo lejos de fotografiar como quedd, lo que haria es ver como conjugo esto dificil con algo
mas digerible, teniendo el cuidado de que no hiera a la gente que lo va a ver, ni a la misma
persona, a su dignidad; pero en el caso de estas fotografias era todo lo contrario, lo que
ellos querian era denunciar lo que Sendero Luminoso habia hecho, entonces era: “mira, a
mi hijo le partieron la cara”. Yo miraba las fotos con mucha tension, era algo horrible. De

ahi habréa quedado alguna en el Banco de Imagenes, pero la mayoria eran terribles.
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e. ¢Como explicas la respuesta por parte de la sociedad limefia frente a estas

fotografias?

Mira, por parte del gobierno yo entiendo que hay gente como Rafael Rey que es muy
pegado a los militares, o sea yo entiendo, y hay darle gracias a los militares que pelaron por
nosotros pero a los que hicieron excesos ni hablar. Bueno ese es un caso, de gente que

protege a los militares, son la derecha radical.

Pero de otro lado, pienso que siempre es mas comodo mantenerse lejos, lejos de lo que te
saca de tu comodidad. O sea para que voy a ir a enterarme de eso cuando la vida esta bonita
y no me ha tocado a mi. Entonces por qué te vas a complicar viendo esas cosas, es como
que no quieres enterarte de las malas noticias probablemente. Pero es bien egoista, porque

es ser indiferente, yo no lo entiendo, pero hay gente que simplemente no quiere enterarse.

Muestra un alto grado de egoismo no poder y querer identificarse, “claro como es gente de
la Sierra o Villa el Salvador a mi no me interesa” y eso en parte es lo que paso con Tarata.
Yo me acuerdo del dia que paso lo de Tarata, un amigo que vivia cerca fue a fotografiar y
me comentd: “Qué dolor cuando llegue a fotografiar, habia una sefiora que me dijo “pero si
parece que estuviéramos en guerra” y le dije: “sefiora hace DOCE ANOS que estamos en
guerra”. Entonces ahi la gente se junta recién a hacer marchas y se junta con los de Villa el
Salvador, y qué bien, pero ideal hubiera sido, y te hablo por mi también, que todos
hubiéramos ido a hacer una marcha por la gente de la gente que estaba muriendo (jy de qué

manera!) y no hicimos nada.

f. Muchas de las fotografias que conforman la muestra habian sido previamente
publicadas en medios de comunicacién escrita, sin embargo muchas personas alegan
desconocimiento de los hechos de violencia que se vivieron en interior de pais. ¢ TU

crees que la gente realmente puede afirmar que desconocia lo que sucedia?

Yo creo que los medios si informaban. Si estdbamos informados, salian reportajes en
television. Pero somos un pais muy dividido, lo que sucede en Los Andes, no esta
sucediendo en mi barrio, es como “los otros” y no somos “nosotros”, es un pais muy

fragmentando. Y yo te digo, yo como periodista, yo hago fotos desde el 87, yo misma he
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ido a fotografiar un montédn de atentados aca en Lima y para mi era cercano lo que estaba
en Lima, y lo que sucedia en Ayacucho, en Puno, era lejano. Yo misma también debo
reconocer que fui egoista, no me di cuenta, probablemente no me import6. Yo fotografiaba
atentados, aca mismo en la Av. Abancay, me acuerdo que fotografié a una pareja joven que
vendia mangos, lo de Maria Elena Moyano, pero de verdad que nunca pude imaginarme lo
que sucedia fuera: el horror. Sin embargo, yo tengo amigos fotdgrafos, mas mayores, que si
viajaron y estuvieron en las zonas de conflicto. Yo creo también era una cuestion de los
medios, no sé cuantos se compraron también el hecho de publicar, si publicaron pero llegoé

un punto en el que los mismos medios ya ni sabian qué hacer.

g. Concretamente, las violaciones de los DDHH por parte de las Fuerzas Armadas y

Policiales ¢eran temas que podian ser conocidos por la sociedad civil?

Yo recuerdo que Ernesto de la Jara, del IDL, en una Audiencia Publica sobre indultados,
dijo que ellos si llevaban un conteo de toda la gente que estaban metiendo a la cércel. En la
época de Alan Garcia (ya olvidé las cifras exactas) por decir metieron “dos mil presos”
injustamente, pero en la época entre el afio 90 al 92, en solo dos afios del gobierno de
Fujimori, habian metido a “cuarenta mil”. Ellos llevaban un conteo, el padre Lansier ya

luchaba por la gente injustamente encarcelada.

Pero por ejemplo que crees que hacia Fujimori cuando decia “hemos desbaratado una
célula senderista”, a cada rato desbarataba, y te metian presa a ti y a tu familia y después
iba a mi familia, y decian, otra familia de senderistas. Habia el caso de una sefiora que
habia estado lavando ropa y llegaron y se la llevaron presa, era como una caza de brujas, si
th eras senderista y tu acusabas a alguien, te bajaban la condena, entonces ya decias lo que
sea. Ademas Fujimori se llenaba la boca de decirlo y nosotros nos la creiamos: “asu como
Fujimori desbarata tantas células senderistas” Ahi estd la mano dura, o sea llegamos a

extremos ya del caso absoluto.

Pero yo creo que si se sabian los excesos, yo personalmente no tengo memoria de eso, pero
si, si se sabia. En muchas de las fotos que aparecen en Yuyanapag. Para recordar, creo que
una de ellas es en Huancavelica, aparece una fosa en la que salen un monton de cadaveres,

ese caso es Ucayacu, y esa foto estoy casi segura que fue publicada. Ademas esos eran
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cadaveres que aparecian desnudos, 50 0 no sé cuantos cadaveres, que sabiamos que eran
perpetrados por el Ejercito. Si se sabia, ademas la gente que entraba a la Base de Los
Cabitos no salia més, que la gente que entraba al Estadio de Huanta no salia mas, o sea si se

sabia, claro que se sabia.
i. Diez afos después de su publicacion ¢cual es el valor de estas fotografias?

Yo creo que de alguna manera es retribuirles en algo a un grupo de personas que fueron
victimas. Pero para mi la parte, si se puede decir gratificante de esto, es ver la cantidad de
alumnos de colegio que pueden ir a esta muestra, es permanente. Un domingo fui y estaba
Ileno de gente, extranjeros y peruanos, un domingo cualquiera. Creo que cuanto mas se vea,
y sobre todo en gente que no vivid durante la época de la violencia, las fotografias estaran
cumpliendo uno de sus cometidos. O sea en mis épocas 80-82, el terrorismo no era un tema
de conversacion, sin embargo yo creo que ahora desde que ves a nifios de colegio, de todas
las clases, a, b, ¢, que van a esta exhibicion, significa que es un tema de discusion en sus

clases, eso hace una diferencia con mi generacion y la tuya.

En este sentido, yo creo que estamos ganando algo, mas alla de que se pueda estar a favor o
en contra, el tema ya se conoce, se puede discutir, yo creo que ahi reside el valor de la
exhibicion. A parte, la CVR no vino a resolver problemas, yo creo que vino a plantearlos, a
decir mira: no fueron 35000 muertos, sino fueron 69000, y tu creias que el Per( habia
perdido tanta plata, no perdié muchas mas, y ademas te cuento que hay muchisimas viudas,
que estas mujeres se tuvieron que encargar a llevar la familia entera, trabajar la tierra. Yo
creo gque la CVR vino a poner los problemas sobre la mesa, y ahora es el papel de la

sociedad civil y del Estado ver como los toma.

Me alegra el paso que dio el Gobierno de aceptar la construccion del Museo de la Memoria.
Esto son pequefias cosas que van a hacer la diferencia. Como te decia, no solo porque habra
un espacio para Yuyanapag. Para recordar, sino porque va a ser un punto de encuentro
para tratar temas sobre DDHH. Yo creo que a partir de la CVR, gente de generaciones mas
jévenes tiene mucha mas conciencia, mas interés por parte de estudiantes y de gente mayor,

en el tema de DDHH, este tema ha sido revalorizado.
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Anexon® 8
Entrevista a Mayu Mohanna

Entrevistada: Mayu Mohanna
Entrevistador: Elena Goday

Fecha: viernes 12 de noviembre de 2010

1. Sobre la fotografia de Vera Lentz:

a. Cuando un fotografo registra un hecho, a través de la camara, termina contando
con toda una serie de iméagenes del mismo momento, recogidas en la plancha de
contactos; al momento de decidir cual de estas fotografias representa mejor aquello
que el fotégrafo desea expresar sobre aquel hecho fotografiado, se desarrolla un

proceso de seleccion.

Tengo entendido, que como parte de la conformacion de la muestra fotogréafica
Yuyanapag. Para recordar (a partir de ahora Yuyanapaq. Para recordar), se hizo una
previa recopilacion de fotografias sobre los 20 afios de violencia que investigé la CVR,
de esa recopilacion surge el Banco de Imagenes de la CVR. Una vez que ustedes
cuentan con el Banco de Imagenes comienza el proceso de seleccion para decidir qué

fotografia va a la muestra y por qué.

En el caso de la fotografia de la mujer de la que se muestran sus dos manos, colocadas
en forma de cruz, sosteniendo la foto carnet de un familiar desaparecido, cuya autora

es Vera Lentz ¢como se dio este proceso de seleccion?

La plancha de contactos tiene muchos niveles: EI primer nivel que es el nivel del autor, en
este caso Vera Lentz, que ha tomado muchas fotos de esa misma situacion; pero luego nos
enfrentamos con un segundo nivel, que es todavia mas importante, en el cual nosotras (las
curadoras de la muestra y editoras del libro) intervinimos, que consiste en encontrar la

misma situacion, en diferentes autores.

Tuvimos dos opciones del mismo momento, de la misma mano y de la misma foto. La otra

opcidn era una fotografia, muy buena también, que corresponde al archivo fotografico del
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peridédico La Republica. El periddico La Republica y Vera Lentz estuvieron cubriendo ese
momento en La Municipalidad de Huamanga, la decision fue elegir la foto de Vera Lentz,
porque permitia un mayor nivel de abstraccidn, terminaba siendo un momento universal. En
el caso de la fotografia del periddico La Republica hay mas informacién, el espectador ve
tres victimas, a la mujer que sostiene la foto carnet, el piso de piedra y la municipalidad; la
de Vera Lentz tiene un nivel de abstraccion, que era el que necesitdbamos para crear un

fcono.

b. El uso de la foto carnet por parte de los familiares de las victimas se muestra en
muchas de las fotografias de la muestra. Coméntame brevemente ¢;qué significado
crees que tenga este tipo de fotografia, justamente el utilizado para los documentos de

identidad, en medio de la busqueda de familiares desaparecidos?

Para ellos, para la madre, el padre, es lo que les queda, es la huella; claro, se podrian
escribir muchas de cosas sobre este punto, pero para ellos tienen un significado mas
sencillo, mas simple, que es “devuélvemelo, de verdad existid, créanme que existid, aqui

estd ;donde esta?”.

2. Sobre la muestra y el libro Yuyanapaq. Para recordar:

a. Tal y como se indica en las leyendas que conforman la muestra y el libro
Yuyanapag. Para recordar, muchas de estas fotografias habian sido ya publicadas en
diversos medios de comunicacion durante el conflicto armado, sin causar un efecto de
rechazo frente a lo que estaba sucediendo, o de indignacion, lo suficientemente fuerte
como para que la sociedad civil, al recibir estas iméagenes dijera: BASTA.

Cuando ustedes decidieron volver a exponer estas fotografias, y poner cara a cara a
los limefios, y peruanos en general, frente a las consecuencias de la violencia ¢ qué fue
lo que pensaron hacer para re-significar de alguna manera estas fotografias, de tal
forma que si generaran ese sentimiento de compasion y de rechazo a la violencia que

se vivio durante el conflicto?

Hay varios puntos a tomar en cuenta, en primer lugar, los peruanos, durante 20 afios

recibimos la informacion de la violencia, a través de los medios de comunicacion, y llegd
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un punto en el que ya éramos una nacién cansada. Yo creo que la gente ya ni queria, ni
sentia mirar, es decir, se habia saturado de la informacion sobre la violencia y de las

imagenes de violencia.

Si bien es cierto, gran cantidad de las fotografias de la muestra y el libro Yuyanapag. Para
recordar eran inéditas, fotos muy similares eran las que se habian publicado, y eran
imagenes que la gente no queria mirar, no queria verlas. Pero, la diferencia con la muestra y
el libro, es que el espectador elige mirar, elige recordar, elige informarse. Cuando alguien
decide ir a la muestra Yuyanapag. Para recordar, estd tomando una decisién muy fuerte,

porgue lo que esta dentro de esa exposicion no es agradable.

Entonces, hay una primera diferencia entre el hecho de que sean fotografias que impongan
los medios de prensa, a que sean fotografias que uno mismo decide ir a ver, para enterarse
de la violencia. Esto marca una primera actitud en el lector o en la visitante, distinta a la
que se dio durante los afios del conflicto. En segundo lugar, el lugar en el que son expuestas
sostiene al espectador al momento de enfrentarse a la violencia. Es decir, no es lo mismo
encontrarse con una de esas fotografias, publicada en el periddico, sin que uno mismo
decida verlas y sin contar con una puesta en escena, que te sostiene. Es decir, al ingresar a
la muestra Yuyanapag. Para recordar, sobre todo la que se exhibio en la casa de Chorrillos,
el visitante se encontraba con una casa bella, llena de luces indirectas, llena de teatinas, de
tragaluces, habia telas blancas, habia una museografia, una puesta en escena artistica.
Conforme va caminando y conforme va mirando, el espacio permite al espectador estar ahi,
hay una compensacion entre lo terrible que se esta observado, con lo bello que puede ser el

montaje o la puesta en escena.

Una de las victimas, a la cual acompafié a la exposicion de la CVR, Raida Condor -madre
de una de las victimas de La Cantuta-, una vez que habia terminado de ver la muestra, me
dijo, para mi sorpresa -porque no espere escuchar ese adjetivo- “qué bello que es esto”. Una
cosa tan terrible, que para un visitante, que no tenia idea de la violencia, era tan dificil de
mirar; para esta mujer, que ya estaba completamente saturada de la violencia, pues habia
perdido un hijo, ver la muestra le resultaba una sublimacién de la violencia, y por lo tanto

una posibilidad de mirarla, de integrarla toda, sentirse parte de un proceso histérico
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nacional y no sentirse victima directa; es decir, caer en la cuenta de que no fue por ella, no
fue su hijo, sino fue un proceso nacional. Esa posibilidad de volver a mirar y de integrar su
recuerdo 0 memoria, con la memoria nacional, ademaés sostenida por una museografia, hace
que ella termine de ver la muestra, y que su primera expresion —casi sin aliento- sea: “esto
es lindo”. Lindo, yo no lo veia lindo, pero para una victima, que ya ha visto y vivido cosas
sumamente horribles, la muestra Yuyanapaq. Para recordar, termina siendo una reduccion

del dolor y puede ser por lo tanto comestible o digerible.

b. Precisamente en un articulo publicado en la revista Aperture, sefialas que el Pert no
necesita una exhibicion fotografica del terror, sino un “santuario de la verdad”. En
este sentido, ¢como trabajaron con la manifestacion de la muerte y la violencia que
contenian las fotografias, teniendo en cuenta que lo que se estaba narrando era una

guerra?

De las 250 o 300, que conformaba la muestra original, solo 6 tenian el rastro directo de la
muerte. Ademas en el caso de algunas de esas fotos, por ejemplo las de Uchuraccay, donde
se ven los cuerpos de los periodistas, entrevistamos a los padres; por un lado, el Sr. Reto,
nos dijo “pongan una foto mas horrible que esta”; y por otro lado, la Sra. Mendivil, nos
contd que ella lo ultimo que vio fue a su hijo sano irse a la calle, vio salir por la puerta de
su casa un hijo sano, lleno de vida, y lo que le entregaron fue un cajon soldado, ella nunca
paso por la transicion importantisima de ver el cuerpo de su hijo. Eso te bloquea, uno
necesitas ver, ademas ni siquiera querian traérselo a su casa, querian llevarse, los ocho
cuerpos a velarlos a un mismo espacio, ella dijo “a mi a mi hijo, a mi casa, yo lo velo en mi
casa”. Le entregan a su hijo, y se lo entregan en un atatd sellado, soldado, que ella nunca
iba a poder abrir. Ella por ejemplo, nunca habia visto esta foto, porque la foto de los 8
periodistas muertos, desnudos sobre la tierra, fue inédita, es del diario La Republica, y no
se habia publicado; para ella, finalmente, encontrarse con el cuerpo de su hijo muerto era
importantisimo. La Sra. Mendivil eligi¢ ir a la muestra Yuyanapag. Para recordar y eligio
ir a ver al hijo porque gueria; no habia visto nunca el cuerpo de su hijo, el marido le decia
“no vayas”, a lo que ella contestdé “no, yo tengo que ir, porque a mi hijo yo no lo vi
muerto”, ella necesitaba verlo, necesitaba la prueba. En este sentido, Uchuraccay nos dio

una guia.
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c. La fotografia contiene una doble potencialidad discursiva, hay un componente
cognitivo pero a la vez se encuentra presente lo emotivo. ¢En qué sentido, los objetivos

de la muestra y del libro estuvieron pensados en funcién de esta doble potencialidad?

Primero que nada, es importante sefialar que nuestra decision fue contar, a través de la
exhibicion y el libro, lo sucedido durante los 20 afios de violencia, a través de lo que

pudieron haber sentido las victimas, esa fue nuestra primera decision.

Como sabras, los terroristas y los militares, actuaron en la clandestinidad, es decir, nunca se
fotografio el momento del hecho, siempre se fotografio después, de tal forma que lo que se
fotografiaba era el encuentro con la victima fallecida o con el dolor del familiar de la
victima. A partir de esto, sabiamos que esta era una reconstruccion a partir de las victimas,

no a partir de todos los actores de la violencia.

Es cierto que nosotros trabajamos con una cronologia de hechos, es decir, teniamos que
hacer una reconstruccion de la memoria, de la memoria historica -no es lo mismo la
memoria histdrica que la memoria individual, la memoria histérica la puedes recuperar, la
memoria individual, es un trabajo personal-, entonces, teniamos esta primera cronologia de
hechos, que nosotras mismas tuvimos que armar. Principalmente, nos sirvidé para que no
dejemos de tener en cuenta las fechas importantes, pero era solamente un punto de partida,
nosotras buscabamos fotos que nos contaran como se habian sentido las victimas, ese era

nuestro primer gran propasito.

Por otro lado, estdbamos conscientes, de que la percepcién que es totalizadora es una
percepcion a través de los sentidos. Es decir, el proceso racional, es un proceso lento, en
cambio la percepcion a traves de la vista, del olfato, del oido, es un proceso inmediato. En
este sentido, la CVR habia elegido un primer medio, que fueron las Audiencias Publicas, es
decir, el relato oral. Despues se penso en la fotografia como un medio para llegar a todos,
para nosotras estaba clarisimo que este medio era prueba de verdad, porque era una
fotografia, la prensa es asumida como verdad. No sucede lo mismo con la fotografia
artistica, la fotografia periodistica, a pesar de que no es objetiva, puesto que es la mirada de
alguien, un punto de vista, un tipo de lente, un tipo de pelicula, por lo tanto, no es la

realidad misma, siempre es una reduccion del dolor o del momento; sin embargo, es lo mas
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cercano a una prueba, a un documento. Entonces, por un lado, sabiamos que esto era un
documento, de verdad, se entendia como un documento de verdad; pero también sabiamos
que la relacién lector o visitante, con la fotografia, era de identificacion, es decir, ta te
identificas, un ser humano se identifica con otro ser humano a traves de una imagen,

entonces eso era contundente, era muy fuerte.

Cuando construimos la exhibicion, habian 2 salas que pasaban totalmente por la razén, que
era la sala donde estaba la cronologia y la sala del video -que igual la sala del video tenia su
cuota de emocion -. Era muy importante ver la cronologia, porque el espectador entendia
que la historia no que se narraba, no eran hechos salteados, sino que, habia un proceso, un

hecho ligado al otro hecho; esto era muy importante de entender.

Intervencion del entrevistador: Ademas, Nancy Chappell me comentaba que ahora que se
ven las noticias por ejemplo en EI Comercio, que informa de que han muerto tal nimero
de policias en el VRAE, después otro dia informan que han muerto otros tantos. Si en un
mes, uno se pusiera a juntar las noticias sobre lo que sucede en el VRAE, acerca de las
muertes de terroristas o policias, creo que llamaria mucho mas la atencion, verlo todo

junto, en un lapso de tiempo.

Claro, es totalmente distinto. Entonces, el espectador entraba a la muestra y lo primero que
se encontraba era una serie de imagenes, la sala de los 70, como un antecedente, también
era mas racional; hasta que llegaba a las primeras imagenes, que eran la de el cuadro de
Belaunde de cabeza y el perro muerto, estas imagenes pasan por los sentidos, ademas el
olor en las primeras salas a tierra, todo el tiempo se percibe el olor a adobe, olor a tierra, y
de hecho estabas mirando imagenes que hablaban de hechos que habian sucedido en las

alturas.

Luego llegaba a esta sala que era racional, donde entendia el proceso y veia todo, y despues
seguias su ruta, pero ya tenia la informacion, la mente estaba con informacion suficiente, y
a partir de eso, todo ya es tridimensional. Es decir, t0 caminas y te encuentras con la sala,
estan las fotos, hay un ritmo personal y la decision personal de qué miro y qué no miro,
esta el audio en algunas salas, como en “Maria Elena Moyano”, “Huérfanos” o

“Testimonios”. Entonces, cuando uno termina, yo creo que habia vivido una experiencia
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totalizadora, porque habia pasado por los sentidos, esto es distinto. Salomon Lerner dijo
“no hubiéramos logrado, lo que logramos con estas fotografias, con los 11 tomos del

Informe Final”.

Esta reconstruccion implicaba que las mismas fotos que se habian visto en los periodicos
durante 20 afios, con informacion equivocada - porque pasamos por gobiernos dictatoriales
y durante los dos ultimos gobiernos de Fujimori, la informacion que salia en el medio
periodistico, era lo que el gobierno decia que saliera, los medios estaban totalmente
manipulados y comprados por el Estado- se mostrara acompafiada de informacion
verdadera. Nosotros habiamos visto muchas de esas fotos, pero no habiamos tenido la
informacidn correcta o habia sido insuficiente, porque generalmente, el hecho ocurre y se
publica inmediatamente. No es lo mismo encontrarte con un analisis, ademas los textos que
se presentaban ya habian sido absolutamente revisados por la CVR, por el éarea de
Reconstruccion Historica. De esta manera, el espectador no solo se encontraba con
fotografias que habia visto de manera salteada, a través de su vida, sino que, habia también
un referente literario, que era real, que permitia tener un conocimiento mas profundo de lo
que en su momento se habia leido, es decir, no solamente habia informacion percibida a
través de los sentidos, sino que también el espectador podia pensar “ok, ahora si sé¢ qué fue

lo que realmente paso; si, decido leer, también podia no leerlo, pero si decido leer”.

Otra cosa importante es la edicion. Durante muchos afios, recibimos imagenes muy crudas
en los periddicos. No es lo mismo pasar por un proceso de edicidn que tenga conciencia de
que las victimas estan vivas y que no puedes seguir dafiando y dafiando, como se dafié tanto

a través de los medios de prensa.

Yo no sé si t leiste, si en Aperture se menciona, el testimonio de la Sra. Malpartida. Esta
mujer se encuentra con la foto de la cabeza cercenada de su hijo en el diario La Republica,
en portada. Tenia dos hijos, el que muri6 y el otro, ese otro hijo es el que descubre a su
hermano muerto a traves de La Republica. Ese hijo continGa en un hospital psiquiatrico,
nunca se recuperd del impacto de esta fotografia, es decir, esta fotografia lo destruyo.
Imaginate, no es que la fotografia siempre sea una reduccion del dolor, no es una reduccién

del dolor. No hay manera de que esta familia se recupere jamas, créeme que es tan terrible.
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Yo me acuerdo de que en una Audiencia Publica escuché a esta mujer decir: “vi la cabeza
cercenada de mi hijo y luego fui a la morgue, la besé; mi hijo Jaime sigue en un hospital
psiquidtrico en Suiza, yo y mi esposo seguimos tomando antidepresivos”. O sea, no hay

manera, es una irresponsabilidad absoluta mostrarle a un familiar una foto asi.

Entonces, también aqui el tema a la hora de editar, es saber qué es lo que reciben nuestros
sentidos, ¢qué es lo que va a activar nuestra emotividad, una imagen compasiva 0 una
imagen destructiva? Tuvimos un cuidado tremendo, una responsabilidad tremenda,
teniamos que proteger al maximo a las victimas. O sea, la exposicion no era solo una
reconstruccion histérica, era el primer homenaje a las victimas, digamos, la primea

conmemoracion a las victimas.

d. Te preguntaba esto porque estuve leyendo el objetivo que tenian las Audiencias
Publicas, y respecto a este tema, el Dr. Salomén Lerner dijo en una entrevista, que las
Audiencias Publicas no solo eran necesarias e importantes por su caracter testimonial,
de cara a la posibilidad de que las personas que escuchen los testimonios puedan
escuchar de primera mano y detallada sobre lo sucedido, sino por lo que supone para

las victimas contarlo, que lo sepa otra persona, sentirse escuchados.

Steven Reisner, es un estudioso de la recuperacion de la memoria a través del arte, trabaja
en Kosovo, con las victimas de Kosovo, es psicoanalista, igual que Jorge Bruce. El explica
el proceso de la memoria, poniendo el ejemplo de cuando vamos al cine y se nos muestra a
una persona que ha tenido una experiencia traumatica, la forma de mostrarnos, a través de
la pelicula, como esta persona recuerda esta experiencia traumatica, es a través de
imagenes, flashes, iméagenes que aparecen y desaparecen. Reisner dice que la memoria de
un momento traumatico, su recuerdo, para una victima, no tiene una linealidad, son flashes,
puesto que no tuvo ninguna posibilidad de manejar ese momento y como no pudo
manejarlo, el cerebro hace que siempre regrese como una posibilidad de que todavia lo
maneje. Es decir, la memoria traumatica es absolutamente castigadora, no te deja en paz, te
tortura, y este hombre trabajé en Kosovo con las victimas permitiéndoles, a través de

talleres, hacer algo con esa memoria torturada, esa memoria, como te digo, entrecortada.
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Lo mejor para una victima es construir un nuevo discurso, a partir de su experiencia,
entonces esa experiencia, puede ser contada en una Audiencia Publica donde tu puedas
contar todo —que muchos casos igual se les hace muy dificil contarlo todo-, 0 a través de
una representacion teatral de lo que paso, escribiendo un libro, pintar, haciendo un retablo
de Ayacucho. Cualquier experiencia que te permita reconstruir esa memoria, es sanadora.

Es un primer estadio de sanacion.

Entonces, ¢la fotografia como funciona? Es un activador de esa memoria, no es que ves la
foto y sanas, la foto te permite recuperar ese momento, de una manera reducida, menos
dolorosa, digerible, para que a partir de ese momento, esos flashes sean mas ordenados,
mas reales, una vez que esto se da, lo ideal es que tu construyas algo nuevo. O sea, no es
que la victima va a la muestra Yuyanapaq. Para recordar y sana, la fotografia es una
herramienta para que la memoria individual se empiece a recuperar. En sentido, no se le
puede atribuir a Yuyanapag ni el deber de la reconciliacion ni el deber de la justicia. Tanto
el libro como la muestra Yuyanapaq. Para recordar hay que entenderlo como una
posibilidad de recuperar memoria histérica, para los que no vivimos los hechos, podamos
entender lo que pasé y no volver a cometer los hechos, para poder tener una memoria
responsable, que permita el olvido para poder vivir bien, pero un olvido responsable, un
olvido que te permita ser consciente de que la violencia no es la solucién en ninguno de los

Casos.

Pero a la vez, para los que si fueron victimas es una herramienta, una posibilidad de
reordenar. Yo estoy segura de que la Sra. Raida, cuando me dijo “qué lindo”, es porque ella
si us6 la muestra Yuyanapag. Para recordar como una herramienta, ella entendié que ella
fue parte de algo. Yo he llevado, a victimas que han sido injustamente encarceladas, ellos
por ejemplo, dentro de la carcel vivieron todo eso como una pesadilla, sin entender bien
qué estaba pasando afuera, ademas son sobrevivientes de las torturas y de la guerra; para
ellos ver la muestra Yuyanapag. Para recordar era el inicio de una sanacion, porque vieron
gue eran una de tantas otras personas que sufrieron y que ademas, esa madre perdié a su
hijo, y ellos estaban vivos, y que esa pesadilla, que no llegaron a entender dentro de la

carcel, de pronto tiene una explicacion, y una explicacion a través de iméagenes. Es bien
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importante, por ejemplo, para todos lo que han sido injustamente encarcelados, visitar la

muestra.

d.1 ¢Se sabe si la mayoria de las victimas sobrevivientes ha podido ver la muestra? Ya

no solo la de Lima, sino las muestras itinerantes en el interior del pais.

Yo sé que muchisimas victimas han ido por eleccion propia a visitar la muestra, pero
lamentablemente en la puerta no se preguntaba ¢es usted victima? ¢Actor de alguna
manera? También ha ido gente que ha causado muerte, muchos militares, han asistido a la
muestra, han tomado nota de lo que veian. Tenemos tal vez torturadores y torturados

visitando la misma muestra.

e. Sobre el papel de los diferentes actores del conflicto, dentro de la narraciéon de la
muestra y el libro, me comentabas que no es una narracion sobre los actores del

conflicto en general, sino muy concretamente sobre las victimas.

Si, aungue los actores estan, nuestra edicion intentd, y se ve de manera mas clara en la sala

homenaje a las victimas, explicar el miedo, el terror, la soledad, la tristeza.

Intervencion del entrevistador: Incluso ya no solo sentimientos sino su situaciéon de
pobreza, son fotografias que dan cuenta la pobreza de un pais, la pobreza de un tipo de
persona de este pais, como son los campesinos, y ademas sobre la pobreza en
determinadas zonas del pais.

En realidad cuando tu ves la mano o ves la foto de ANFASEP, puedes sentir eso, esa
tremenda soledad en su basqueda, esa tremenda desproteccidn, puedes ver su ignorancia, su
desubicacion, su tremenda ternura y lo indefensa que es esa persona, que lo Unico que tiene
es esa foto, que no tiene ningn conocido, no tiene ninguna influencia, quiza su denuncia es
escuchada y archivada. Como ocurrio, por eso se creia que eran 30,000 victimas, luego se

creia que eran 60,000 y ahora se cree que son mas.

e.1 Y sobre todo la permanencia de eso que se esta contando, la permanencia de esta
demanda de justicia, porque estas personas alin no han aparecido, ni se sabe quién las

matd, ni donde. Es un relato vigente, son fotografias vigentes. Aln hoy, esta sefiora
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con sus manos, en caso de que siguiera viva, seguiria haciendo lo mismo. Y las

mujeres del ANFASEP también, siguen reclamando la justicia.

Si, las mujeres de ANFASEP han logrado pasar a otro momento, estas mujeres han
trabajado tanto, que han logrado crear su Comedor Popular, y después hacer un museo,
ahora venden cosas que ellas bordan dentro del museo, y de todas formas siguen pidiendo

justicia.

Hay un empoderamiento, eso es real, ellos construyen su museo, ellos deciden cdmo
recordar, ellos deciden qué mostrar. A mi me dijo un huérfano, cuando fui a la inauguracion
del museo, “yo no tenia donde ir el dia del padre, ni tenia donde visitar a mi pap4, ahora, el
dia del padre, ya sé donde voy a venir a llorar, a visitar a mi papa”. De alguna manera, eso
no lo tienen ellos con la muestra o el libro Yuyanapag. Para recordar, ni lo van a tener con
el Lugar de la Memoria. Este hecho de que ellos, a partir de sus propias huellas, construyan

Su propio espacio.

Es como la experiencia de Vera Lentz con las fotografias de Soccos. Ella es una fotdgrafa
maravillosa, le ha dado al Banco de Imégenes de la CVR casi la misma cantidad de fotos
que la revista Caretas, la revista Caretas tuvo 8 fotdgrafos o no sé cuantos exactamente,
tuvo movilidad, redactores, logistica, en todo momento apoyo econdémico para cubrir esas
noticias; en cambio, Vera Lentz, era sola con su alma, ella sola tiene en nuestro archivo
algo asi como 220 fotos (por decirte una cantidad que no es exacta) y Caretas tiene 240.

Esta mujer como parte de un compromiso personal cubrié toda la violencia.

Ella es autora de una serie de fotos de la matanza de Soccos, va a la exhumacion de Soccos
y la fotografia, es la Unica fotdgrafa que lo hace y luego regresa en el afio 83 a Lima, con
toda esta serie de la exhumacion, y no se publica nada, esta serie solo se publica en el
extranjero, ella trabajaba en una agencia de prensa extranjera y la vende en el extranjero.
Pasan 20 afios, ella ve la sala Soccos de la muestra Yuyanapag. Para recordar y da un paso

mas alla, en el afio 2005 ella agarra todas sus fotos, las amplia, las enmarca y se va Soccos.

Entonces, mira la diferencia, en un primer nivel, en el afio 83 no se publica, no se sabe; en

el afio 2003, esas imagenes inéditas se muestran en una exhibicion de la CVR vy la gente
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mira la exhumacion de Soccos, los limefios, los peruanos; pero pasan dos afios y la
fotografa hace otro tipo de reconstruccion de memoria, va directamente a Soccos y les lleva
las imégenes a los sobrevivientes ,a los hijos de los sobrevivientes y a los que no sabian
nada también, porque hay de todo, hay una nueva poblacién, aunque la mayoria sabe todo.
Entonces, tal y como se ve en las imagenes, se encuentra con una nifia que ve su foto y de
alguna manera siente lo mismo que sentia en ese momento; se encuentra con la viuda, etc.
Ante este tipo de fotos, la poblacion decide velar las fotos, pasan una noche rezando,

velando, conversando, y hacen su propio proceso de duelo, lo que nunca pudieron hacer.

Intervencion del entrevistador: viendo esas fotografias se observa ropa en lugar del

cuerpo, esto es muy coman en muchas de las fotografias.

Si, como no habia cuerpo, se pone ropa de la victima. Hay una obra de Yuyachkani titulada
Adiés Ayacucho, que empieza con esta escena, los familiares velando la ropa del
desaparecido. Esta obra es uno de mis antecedentes a Yuyanapad, es una obra de teatro
increible, ellos nos llevan afios luz, Yuayachkani hizo teatro sobre lo que pasaba en el pais,

cuando el pais no queria saber nada.

Volviendo a Soccos, ellos velan estas fotografias, tiene las imagenes y recuerdan y velan, al
final ellos deciden qué van a hacer con su foto, una persona dice “mi foto, en la que yo
salgo, quiero que esté en mi casa”, otra persona dice “yo no quiero memorias tristes, solo
memorias que me den alegria”; otras personas dicen “si, es verdad, ustedes salen en las
fotos, pero esto es una memoria de todos” y deciden construir un espacio donde tener las
imagenes. No sé si se llego a hacer, pero hasta donde yo sé, la mujer mayor del pueblo
guardd las fotos. Entonces, a partir de una muestra como Yuyanapag, una recuperacion
nacional de la memoria, empiezan las experiencias personales o las experiencias
comunales, que son al final las importantes. Por eso repito la idea anterior, las fotografia es
un activador de la memoria pero que permite crear nuevos discursos que si son estadios de

sanacion.

Intervencion del entrevistador: Sobre la mujer como victima, en la muestra, ta crees que se

le dio un tratamiento especial a la mujer como parte de la narrativa de la muestra.
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Si, yo creo que si, creo que a través de la sala Viudas, a través de la sala Maria Elena
Moyano. Estamos hablando de solo 27 salas en toda la muestra, tres de las salas
corresponden al inicio de la violencia, habia tres salas que eran como resumen de los 20
afios, y luego habia salas teméticas y de casos. Las salsas tematicas salen de la misma
investigacion, nosotras en algin momento en mi casa, en mi sala, no teniamos muebles y
nos encontramos con rumas y rumas y de fotos, y una de las mayores rumas eran de
fotografias de entierros y velorios, y en estas fotografias las protagonistas eran mujeres,

porque lo que se enterraba, en su mayoria, eran hombres.

Entonces consultamos con Ivan Hinojosa, que era el investigador encargado del area de
Reconstruccion Historica de la CVR, el nos dijo “esto es absolutamente real, lo que ustedes
tienen en estas fotografias, estas mujeres son las protagonistas, porque las mujeres
terminaron siendo las mujeres de familia y las que llevaron a cabo esta lucha por la
justicia”. A raiz de esto decidimos hacer la sala tematica Viudas y luego tenemos a todas
estas mujeres luchadoras, representadas por Maria Elena Moyano. Sin embargo, siempre te
quedas corto, hay tantas historias pequefias que no se han contado. Yuyanapaq era, asi
como el Informe Final, el resultado de este primer encuentro con la violencia y con la
historia, que reconstruye lo que paso. Pero a partir de Yuyanapag, lo que se tiene que hacer,

y se espera que se haga en el Lugar de la memoria, es una reconstruccion mas individual.
f. Concretamente sobre el libro Yuyanapag. Para recordar ¢por qué se cred?

Tanto el libro como el CD virtual, tienen cardcter de permanencia, porque cuando
Yuyanapag se inaugura, tiene tiempo para 4 meses, pero tenia tantos asistentes que la
PUCP decidi6é ampliar el plazo a 8 meses, al final se quedd 1 afio 9 meses. Cuando ya habia
pasado ese tiempo, no habia manera de que Yuyanapaq desaparezca de la historia del Peru,
0 sea, que habia que incorporarla de alguna manera, se qued6 un afio en un sétano, hasta
que se abrid en el Museo de la Nacién. Pero el libro tiene que ver con un caracter de
permanencia, la idea era poder editar méas, pero la CVR trabajé con fondos del extranjero,
cooperacion internacional, del Estado, la PUCP, y al final lo que se tenia para imprimir no

fue mucho, desapareci6 rapidisimo, la idea es poder volver a reeditarlo.
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Anexo N° 9

Yuyanapag. Para recordar

Mayu Mohanna

Ponencia presentada en el | Taller de Contenidos Museogréficos del Lugar de la Memoria.
Comision Presidencial de Alto Nivel para el Lugar de la Memoria.
Lima, 2010

Texto Inédito

En el 2002, tras doce afios de autoexilio, Martha Paez de Malpartida regreso al Per( para
contar su historia. En una audiencia publica convocada por la Comision de la Verdad y
Reconciliacion, la sefiora Malpartida relaté ante miles de peruanos la tragedia ocurrida a su
hijo Abel Malpartida Péez.

Como integrantes del proyecto fotografico de la CVR, asistimos a escucharla: “El dia 28 de
julio, mi hijo Jaime bajé a comprar el diario La Republica. Como no regresaba, mi esposo y
yo fuimos a buscarlo. Lo encontramos con el diario en las manos, con la mirada perdida.
Yo me acerqué y vi la mas terrible foto que jamas pude imaginar. La cabeza cercenada de
mi hijo [Abel]”.

Hasta hoy sus palabras resuenan en nuestra memoria.

Abel Malpartida Péaez, estudiante universitario, murié dinamitado por miembros de la
Marina de Guerra del Peru el 26 de julio de 1989. Una imagen que ocupé las primeras
planas de los diarios limefios, su cabeza en medio de un solitario arenal, no podia ser méas

desoladora.

A quienes teniamos el encargo de construir con fotografias un memorial sobre los veinte
afios de guerra, el testimonio de Martha Paez nos planted una interrogante que resulto un
complicado desafio: ¢como elaborar la memoria visual de ese tiempo sin sembrar mas

desolacién y terror, sin alimentar el resentimiento en una poblacién traumatizada y dolida?
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Los peruanos necesitabamos una “casa de la verdad”. No un lugar que ofreciera una
exhibicion fotografica del terror, sino uno que proporcionara un espacio reparador y de
reflexion. Mediante el lenguaje fotografico, la edicién y distribucion de imagenes, la
museografia y el montaje, tal lugar, paradojicamente, debia ser un contenedor del dolor y, a
la vez, atraer al visitante y sostenerlo, en su vulnerabilidad y su miedo, durante su

confrontacién con el horror vivido en el pasado.

Se trataba, en resumidas cuentas, de hacer del arte un paliativo contra el dolor; de
combinar la estética y la historia para evocar una respuesta de compasion, de solidaridad,

de reconstruccién, de vida.

.Como se construyé Yuyanapaq. Para recordar”?

La CVR se vali6 de la palabra viva de las victimas como principal herramienta de
investigacion; sin embargo, sus miembros exploraron todos los caminos que pudieran llevar
al conocimiento de la verdad. En esta basqueda, el area de Comunicaciones e Impacto
Publico de la CVR encontro en las imagenes un invalorable mecanismo de recuperacion de

la memoria visual.

Durante mas de un afio, un equipo de cuatro editores recorrimos el Pert buscando iméagenes
gue mostraran un panorama de la violencia a nivel nacional. Provistos de una cronologia
basica sobre los hechos que marcaron el conflicto armado interno, visitamos noventa
archivos fotograficos de reporteros independientes, diarios, revistas, agencias extranjeras de
noticias, familias, iglesias, instituciones policiales y militares e instituciones de derechos
humanos. Este triste viaje, ademas de proveernos imagenes de los hechos registrados por la
historia oficial, nos permitié plantear una reconstruccion visual desde lo que pudieron haber

sentido las personas retratadas en las fotos encontradas.

El resultado de esta exhaustiva busqueda nos llevo a crear el Banco de Iméagenes de la
CVR, con méas de 1,600 fotografias que hablan sobre la violencia, la indiferencia, la
fragmentacion y el dolor. De este archivo seleccionamos las 300 iméagenes que se

mostraron posteriormente en Yuyanapag. Para recordar. Durante el proceso de seleccion,
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que resulto desolador, las imagenes nos acompariaron en la mente sin descanso. Habiamos

confrontado sin tregua la crueldad de la que los seres humanos somos capaces.

Durante veinte afios los peruanos nos acostumbramos a primeras planas de horror. Cada
mafiana los titulares y las fotografias contaban historias de desaliento. En general, nos
convertimos en una nacidn cansada, que en muchos casos ya no queria saber. Nuestro
conocimiento era fragmentado, a veces equivocado y en muchos casos hasta nulo. El
informe final de la CVR nos dice: “[...] el Pert rural, andino y selvatico, quechua y
ashaninka, campesino, pobre y con escasa instruccion formal se desangré durante afios sin
que el resto de la nacion se percatara de la verdadera dimension de la tragedia de ese pueblo
ajeno dentro del Per(”, como lo llam6 Primitivo Quispe, de Ayacucho, en una Audiencia
Publica del afio 2002.

Dos encuentros nos enriquecieron mucho durante el prolongado proceso de edicion. El
primero fue el conversatorio “Testigos de la Verdad”, un acto publico que convoco a los
autores de las imagenes para que narraran sus experiencias como testigos y a veces victimas
de la guerra. En aquella ocasion, Jaime Razuri, fotografo de la Agencia France Presse,
declar6: “Llegamos a vivir las coberturas de una manera rutinaria, tanto como cotidiana se
habia vuelto la violencia misma [...]. El respeto por el sufrimiento del otro solo se conoce
cuando el lente fotografico se ablanda y la camara deja de ser una forma de vendarse los
0jos que tenemos en el corazon. Cada muerte vista y fotografiada es la de uno mismo en
este camino de sensibilizacion. De pronto encontramos que la Unica manera de cambiar lo
que estamos presenciando, es llevando estas fotos hasta el final, a que cumplan su

cometido: que sean vistas”.

Paralelamente, conscientes de que las heridas de la guerra estaban aun muy frescas en
nuestros recuerdos, y teniendo siempre presente el testimonio de la sefiora Paez,
entrevistamos de manera privada a familiares de las victimas de la violencia para decidir
con ellos hasta qué punto Yuyanapag. Para recordar debia y/o podia mostrar las terribles
imagenes que teniamos en nuestras manos. Finalmente, sélo seis de las 300 fotografias de

la exhibicion nos enfrentaron de una manera cruda a la imagen de la muerte.
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Desde un inicio concebimos Yuyanapag. Para recordar como una exposicion que se debia
exhibir en un espacio al que todos los peruanos sintieran que tenian acceso; queriamos una
casa abierta para todos. Durante seis meses recorrimos Lima y visitamos mas de 30
propiedades sin mucha suerte, hasta que encontramos un contenedor adecuado para la
muestra: la Casa Riva-Aglero. Se trataba de una casa-rancho ubicada frente al mar de
Chorrillos, construida en la primera mitad del siglo XX, con 27 salas interconectadas que
permitian plantear un recorrido y que, ademas, tenia una caracteristica muy especial: estaba

derruida.

Durante un siglo, dos sismos, la humedad limefia y el abandono temporal dejaron huellas en
este lugar. La casa nos hablaba. Sus paredes y estructuras contaban una historia que nos
permitié crear una analogia entre ella y la sociedad peruana. Meses despues, los
documentos gréficos colocados en sus muros semiderruidos reafirmaban el deterioro de una
morada mayor: el pais entero. Tanto la casa como el Per( habian sufrido y ahora se

encontraban en un lento proceso de sanacion.

Telas blancas y semitransparentes acompanaron el recorrido de la muestra, dejando ver
zonas destruidas de la casa o imagenes como el sublime retrato de Maria Elena Moyano
Ilevando en brazos a su bebe. Se crearon asi no solo dimensiones distintas en los espacios
fisicos y en el tiempo —paralelos entre el pasado y el presente— sino entre la destruccién y la
sanacion. A nivel museogréafico, tanto las texturas y los materiales como el deterioro natural
de la casa se convirtieron en parte de la instalacion y en simbolos de un pais sufrido y en

camino a la recuperacion.

Pisos de tierra y gruesas paredes de adobe fueron el marco para fotografias de masacres y
asesinatos en las zonas mas pobres de la sierra, donde se desarrollaron los primeros afios
del conflicto armado interno. Iméagenes y texturas de la casa se fusionaban logrando que el
visitante se transportara a pueblos alejados y solitarios de nuestra sierra. Finalmente, entre

marmoles y azulejos, se encontraban las imagenes de modernos edificios derruidos por
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coches-bomba, marchas universitarias y detenciones forzadas en la urbe limefia. Después
de recorrer todas las salas y viajar a través de 20 afios de iméagenes, el visitante dejaba la
casa por la puerta principal: tras el sufrimiento que habia recorrido y revivido, tenia ahora,

frente a él, en la calma de la bahia de Lima un espacio para reflexionar.

Nuestro punto de partida para decidir el contenido de las salas de la exhibicion fue el
resultado de la investigacion misma. Por un lado, no podiamos narrar historias que no
hubieran sido fotografiadas; y por otro, las imagenes hablaban por si solas. Las gran cantidad
de fotos de viudas, huérfanos, carceles, rondas campesinas o universidades nos llevo a
organizar salas tematicas. Para decidir el orden del recorrido general de la muestra y la
ubicacion de casos como Ucchuraccay, Molinos, Barrios Altos o Tarata nos basamos en las
investigaciones del Area de Reconstruccion Historica de la CVR que habian dividido en 5
periodos los 20 afios de la guerra. Estos periodos y hechos —distribuidos en 27 salas— nos
brindaron un recorrido con un sentido cronolégico en el que ningun hecho estaba aislado del

otro, y nuestra historia se entendia como un largo y doloroso proceso.

Dos de esas 27 salas se pensaron expresamente para dignificar y otorgar la palabra a
nuestras victimas: la sala “Homenaje”, donde 11 fotografias, la mayor parte de ellas
inéditas y de personas desconocidas, buscaban transmitir al visitante los sentimientos que
acompariaron a las victimas durante los afios de violencia; y la Gltima sala, que llamamos
“Testimonios”, donde, al entrar, el visitante escuchaba una mezcla de voces discordes, una
cacofonia que representaba a las miles de personas que clamaron y claman adn por sus
familiares, pidiendo justicia. Ahi, seis fotos carnet de victimas, ampliadas a escala humana
y suspendidas en cajas, colgaban del techo. Solo cuando el visitante se acercaba a cada
rostro y pegaba el suyo propio a la caja podia escuchar la voz de un familiar de la victima
narrando en una audiencia publica como perdio a su ser querido. El visitante podia
encontrar la imagen del rostro de Abel vivo y al mismo tiempo escuchar la voz de Martha,
su madre, narrando el dolor de su pérdida. Cada rostro nos miraba e interpelaba: un
estudiante, una profesora, un alcalde, un lider popular y un ama de casa nos preguntaban

por qué los peruanos no tuvimos piedad ni respeto por la vida de otros peruanos.
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Después de su primera visita a Yuyanapagq, el psicoanalista Jorge Bruce escribio: “Pocas
veces en la vida se tiene la oportunidad de salir de una exposicion con la conviccién de
haberse enriquecido de una manera tan profunda y significativa. [...] Eso es la catarsis: una

purificacion del alma atribulada a través de la rememoracion y la comprension™.

Una visitante, Alejandra Vélez Niembro-Prieto, envié una carta a la revista Somos. “Sali
dos horas més tarde, con un nudo en la garganta y con el corazén mil veces mas pesado. Vi
una realidad de la cual no tenia ni la menor idea. A pesar de residir aqui, nunca escuché
sobre esto, y nunca me lo hubiera imaginado. Nunca me di cuenta de la magnitud del

problema, ni del dolor”, dejo escrito alli.

Al abrir sus puertas el 9 de agosto del 2003, Yuyanapag. Para recordar, logré generar
expectativas acerca del Informe Final que la CVR presentaria tres semanas mas tarde.
Mostrando documentos irrefutables del horror vivido durante el periodo de conflicto
armado interno, la exhibicion se constituyé en una suerte de versién visual del informe final
de la CVR.

Visitada por mas de 200 mil personas de diversas posturas politicas, origenes sociales y
culturales, incluyendo victimas y perpetradores, la muestra ayudd a redefinir y construir
una memoria comun compartida motivando a la sociedad a confrontar y a hablar de su

pasado.

En marzo de 2005, 19 meses después, la muestra cierra sus puertas en la Casa Riva Agliero
y se reabre en Julio de 2006 en el Museo de la Nacion en otro momento de nuestra realidad

nacional.

Dos nuevos espacios dan cuenta de que el tiempo ha pasado. Estos son los siete muros que
presentan las conclusiones mas importantes del Informe Final de la CVR y una Gltima sala
gue contiene en sus paredes algunas de las reflexiones escritas en los cuadernos de visita,

gue recogian los comentarios de los visitantes de la primera exhibicién. Esta sala cierra la
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exhibicion y permite un espacio de descanso y reflexion. En los cuadernos de visita las

palabras que continuamente se repiten son perddn, verdad, justicia y reconciliacion.

Leyendo estos cuadernos podemos afirmar que Yuyanapaq trasciende la recuperacion de la
memoria y la reconstruccion de nuestra historia. Creemos que sus imagenes nos permiten
una comprension del dolor ajeno como si fuera propio. Nos permiten también establecer esa
corriente compasiva en el mejor sentido del término, entre aquella gente que sufrio tanto y

esa gran cantidad de peruanos que permanecimos de algun modo distantes a ese dolor.

Durante los afios posteriores a la creacion de Yuyanapag hemos acompafiado a testigos
directos de la violencia a visitar la muestra. Permitanme contarles pequefiisimos extractos

de algunas conversaciones realizadas al final del recorrido.

- Sra. Gloria Trelles de Mendivil, madre del periodista Jorge Luis Mendivil fallecido en

Ucchurraccay:

“Nunca vi a mi hijo fallecido. La Gltima vez que lo he visto ha sido cuando lo he visto salir
sano y vivo caminando de mi casa y luego lo han traido en un cajon soldado,
sellado...hubiera querido por lo menos verlo, aunque sea muerto pero verlo por tltima vez.
Por eso he venido aqui. Para verlo. Me da dolor pero también me da un poco de
tranquilidad.”---nos dice después de ver por primera la foto inédita de los cuerpos de las

victimas de Uchuraccay.

-Gladys Canales salié libre el 31 de mayo de 2001 después de haber estado injustamente
recluida 8 afios en un penal de maxima seguridad, con un régimen durisimo de 23 horas y

media en una celda, media hora de patio.

“He estado varias veces en Yuyanapaq. Dentro de mi guardaba algo asi como saber si es
cierto lo que he vivido porque muchas veces me parece como un mal suefio, una pesadilla.
Paro sali bien, sali fortalecida. Todo lo que he visto ha sido real, esas fotos son una realidad

que todos deben ver.”
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-Raida Condor, madre de Armando Amaro, uno de los nueve estudiantes de La Cantuta
asesinados el 18 de julio de 1992 nos dice como primer cometario y ante nuestra sorpresa:

“Esto es lindo”.

Nos queda concluir que el arte y la fotografia sublimiza aquello que en principio es
extremadamente repulsivo o angustioso y doloroso. Al ser presentado en una forma mas
tolerable las personas pueden relacionarse con menos apremio con acontecimientos, con

experiencias, con recuerdos que de otro modo preferirian negar.

El centro de informacion para la memoria colectiva y los derechos humanos de la
Defensoria del Pueblo que tiene como misién preservar la informacién reunida por la CVR
y garantizar su acceso y difusién a toda la sociedad actualmente tiene registrado més de 120

prestamos de 4 muestras itinerantes de Yuyanapaq a nivel nacional e internacional.

Yuyanapaq fue la primera reparacion moral y simbdlica que la sociedad civil construyo,
pero ahora existen 113 sitios de memoria, espacios de conmemoracion, museos Yy
monumentos que se han levantado por iniciativa de las victimas, organizaciones populares,

asociaciones de derechos humanos y el estado.

Estos espacios, creados a partir de experiencias traumaticas, se convierten en un testimonio,
una simbolizaciéon y una transformacion de una experiencia de dolor. Ellos permiten la
reconstruccion de una memoria fragmentada y débil dando paso a un discurso menos
doloroso que los hechos que lo originaron, mas lucido y con la conciencia de constituir un

primer estadio de sanacion.

Siete afios después podemos decir hay fotos que ya no se borraran de nuestra memoria,
como esa pequefiita foto sostenida por la mano de una mujer fuerte que esta buscando a su

esposo Yy no tiene otra pista, otra huella, que esa foto carnet.
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