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Introduccion

En el colegio, cuando estaba en noveno, un amigo del que ya no me acuerdo bien su
nombre, moreno, de contextura delgada, alto, mechudo, con manillas y con una guitarra en el
hombro, me ensefi6 unas fotografias que habia tomado a su casa, a sus hermanos, a los animales
y a ¢l mismo. Recuerdo que le pregunté la razén de esas fotos y para qué habia hecho tantas
tomas. El me respondié, muy seguro de lo que decia y mirandome con cierta sospecha de
ignorancia, que eran para guardarlas en su propio album. Me llevé una sorpresa con esa
respuesta, porque hasta ese momento pensaba que las fotografias se creaban por el trabajo de
la gente que sabia tomarlas y se guardaban en los cuadernos coloridos, viejos, arrugados y
grandes que archivaban las abuelas o las madres y que sacaban al publico para exhibirlo con

historias, tinto, chocolate o lo que se sirviera de onces al recibir la visita de la pareja.

Ademas, me inquietaban dos cosas en la respuesta de mi amigo. Una era la idea de que
uno mismo sin ayuda experta, podia hacer sus propias fotografias, y la otra, era que esas
fotografias se podian guardar como recuerdo de lo vivido. Yo estudiaba en un colegio en Usme'
y en uno de los ultimos barrios de la localidad. Era una institucion publica recién construida
por la alcaldia de Luis Eduardo Garzén en el 2005. Tenia la paradoja de ser amplio y bien
dotado, pero poco utilizado, pesaba sobre ¢l una extrafia logica, los estudiantes no debian usar
lo que se habia comprado y dispuesto para ellos. Si se usaba, se danaba, se desgastaba y no

podria ser usado por otros estudiantes en el futuro. Una suerte de preservacion de lo no usado.

En mi casa ni televisor teniamos. Papa en un arranqué de cristianismo radical vendi6
todos los objetos y electrodomésticos de la familia. Cuando entrd en razén y recapacitd de su
desenfreno y poca pausa, ya no habia medios econdmicos para recuperar lo vendido y perdido.
Mis hermanos y yo quedamos por fuera de las conversaciones acerca de las telenovelas, los
dibujos animados, las peliculas y las noticas de los nifios, adolescentes y jovenes de la época.
Nuestro tnico contacto con otros contextos distintos al colegio y la familia se condensaban en
la radio. La usdbamos para escuchar Colorin Color Radio?, descubrir misica y fantasear con

los jugadores, goles y estadios de los partidos de Millonarios o Nacional.

Entonces que de la nada un amigo dijera que era posible tener en las manos unas
imagenes reveladas o impresas y que su contenido fijaba lo que uno queria, para mi se traducia

en una especie de magia, asombro y maravilla. Conservar las fotografias de la casa, mis amigos,

! El nombre del colegio es Diego Montafia Cuellar (IED) y el barrio en el que vivia se conocia como el Sucre II1.
2 Colorin ColorRadio fue una emisora radial de Caracol Radio y fue la primera y tnica emisora en Colombia
dedicada al publico infantil creada en 1992. Las emisiones se enfocaban en cuentos, canciones, historias y sonidos.
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el colegio, las mascotas o de mi propia imagen para verlas en el futuro me daba la impresion
de estar viajando en el tiempo, y también, la sensacion de que uno podia volverse vampiro, al

inmortalizar y eternizar un instante de la vida.?

Después de ese contacto con las fotografias, semanalmente me angustiaba con
preguntas que hasta hoy no me respondo ;Quién sera Juan del futuro que vera las fotografias?
(Se acordara del Juan que las tomd? ;Existird lo que existe? Pensaba, fantaseaba y repensaba.
Hoy, con mas pausa que en ese momento, pienso que el contacto con la imagen, con lo visual
y lo visible, se da escasamente con el dispositivo que lo encierra, pero a la vez, abre otros

recorridos imaginativos.

También pienso y me pregunto ;Qué hace la gente con sus fotografias? ;Qué pasa con
las fotos que no se quedaron en el dlbum familiar y se fugaron a otro lado? ;Qué se da entre
los miles de fotografias acumuladas en el celular y que pocas veces son revisadas, curadas y
recordadas? ;/Nos pertenecen las fotografias que se guardan en la nube, son nuestras, o

pertenecen al servidor que las aloja y las organiza?

Volviendo al pasado, me obsesioné durante afios con volver fotografiable casi todo lo
que se me pasaba frente a los 0jos y buscaba excusas para hacer posar a los otros y otras como
yo queria. Me quedaba horas esperando a que ese lugar concurrido y ruidoso se quedaré vacio
para hacer la toma perfecta, algunas semanas fotografiaba perros, gatos, caballos, vacas, mulas
y pajaros; me impresionaba su mirada y quietud, las imagenes de los animales producen el
efecto de que estan viendo a los ojos de quien oprime el obturador. Un animal siempre mira a
los 0jos y nunca sabremos qué ve cuando nos ve. La mayoria de las fotos que tomé durante
esos afos las perdi, las borré, las regalé y las olvidé. No guardaba nada. La galeria del celular
automaticamente hacia todo el trabajo de almacenar y Uinicamente me ocupaba de tomar y
tomar mas fotografias. Tampoco conté la cantidad de fotos que hice y, mucho menos, eran

claros los patrones y encuadres. Todo era por arte de azar.

Recuerdo que cuando me gradue del colegio como proyecto final de artes y espafiol
presenté una galeria fotografica en el auditorio. El tema era confuso y con nulo potencial. Una
seccion de fotos en las que mostraba a algunos de mis compafieros y maestros en sus

actividades diarias. Las imdgenes se revelaron en una variada escala de grises y sepias. Las

3 Los vampiros en la literatura y en el cine tienen la suerte y desgracia de quedar eclipsados en la mordedura, su
imagen persiste y, asi cumplan 200 afios, se ven idénticos al instante en el que se convirtieron en vampiros. Ellos
son una fotografia de si mismos que no se archiva en el ataud, circundan en el espacio publico y se mueven entre
la apariencia de la noche y la pasividad del dia.
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colgué en una esquinita del auditorio con una cabuya que pasaba de un lado a otro; en una hoja
impresa estaba el titulo, le descripcion, el afio de produccion y el autor de las fotos. Creo que a
pocos les gustd porque mi stand no tuvo tanto publico y acogida como los expuestos por mis

compaiieros. Nunca supe qué fue de esas fotos.

Pasados los dias, la incertidumbre del futuro, cuando uno sale del colegio, parece que
es la tnica certeza. El qué hacer o qué estudiar se tornaba muy confuso y mal comprendido;
estudiar historia, economia, antropologia, geologia, matematicas o cualquier otra disciplina
daba la impresion de que su Unica aplicabilidad y salida estaba en la docencia, y en el colegio,
ninguno queria ser profesor porque sabiamos lo terrible que éramos, lo inestables, inoportunos,
altaneros, groseros y nada interesados. Creo que no queriamos lidiar con nosotros mismos,

mucho menos, siendo los adultos de la situacion.

En el transcurso de esas indecisiones la fotografia seguia en el centro de la vida, pero
cada vez con menos interés y dedicacion. Era necesario trabajar, ver qué se podia estudiar y, si
quedada algo de tiempo, verse con los amigos. Por esos afios, y casi todos los dias, a eso de las
6 p.m. tenia que pasar en bus por la calle 72 con carrera 11. Contemplaba por la ventana la
ciudad en la ruta que cubria el trayecto de Usaquén a Usme. Alli siempre veia a la Universidad
Pedagogica Nacional con ensuefio y queria ser uno de los que estaban ahi, salir a esa misma
hora de una clase y no pasar por el lado, en un bus repleto de gente, buscando un espejo ajeno

que me desviara de la condena.

Luego de algunos transitos académicos, casi todos con desatino e indagando la forma
de ser de la Universidad Pedagogica Nacional, me presenté a la Licenciatura en Ciencias
Sociales. En el ltimo filtro para el ingreso se realiza una entrevista con algunos profesores de
la Licenciatura con cuatro o cinco compafieros mas que también deseaban ingresar. Una de las
preguntas que me hicieron estaba referida a lo que hacia en el tiempo libre, y claro, hablé de la
fotografia y las sensaciones que me producia. Les confesé que la habia dejado de lado y que no
me atraian las carreras en las que la fotografia era una parte esencial a partir de su estudio

técnico.

Con entusiasmo me respondieron que en la carrera se podia hacer algunas cosas
interesantes con la fotografia y que en ese momento (junio 2016), algunos grupos de estudiantes
estaban haciendo varias reflexiones sobre la imagen en sus trabajos de grado, pero que era un
campo poco explorado hasta ese momento en la Licenciatura. A todas luces era una respuesta

que no me esperaba y que me amind profundamente. Al salir de la entrevista, agarré el celular
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y fotografié la universidad con todos sus colores, artefactos, personas, animales y arboles, sino
pasaba, por lo menos, iba a tener las fotografias de la Universidad y de ese dia. A las pocas

semanas me informaron que habia sido admitido y desde ese momento todo cambio para mi.

En el segundo semestre de la Licenciatura, después de cursar el seminario Taller de
Historia, el profesor Alexis Pinilla nos invitd a varios compafieros de distintas cohortes a
formar un grupo de estudio en Historia Cultural. Su interés surgio tras la sustentacion de los
trabajos finales de la materia; la diversidad de objetos de estudio que proponiamos, entre ellos
el cine, la musica, los oficios, las practicas culturales, el conflicto y la fotografia atrajo su
atencion sobre el entusiasmo de los estudiantes. La invitacion, mas alla de responder a una
inquietud académica, aspiraba al reconocimiento de la Historia Cultural como un campo
dindmico en el abordaje de multiples perspectivas para estudiar el pasado, con sus conexiones

con la memoria, la representacion y los procesos de transformacion social.

Hicimos una reunién tentativa en los primeros dias de diciembre de 2016 con ideas,
textos y grupos de trabajo. Quedamos en arrancar actividades en febrero de 2017.
Efectivamente, después de las vacaciones empezamos a reunirnos todos los viernes de 5 p.m.
a 7 p.m. en el tercer piso del edificio A, en el Centro de Estudios Especializado en Ciencias
Sociales German Colmenares (CEDECS). Tras varias semanas de estar leyendo, escribiendo
relatorias y haciendo resefias, el profesor nos sugirid que revisaramos la posibilidad de aplicar
a un proyecto de facultad en el marco de la naciente radio de la Universidad: La Pedagogica

Radio.*

Presentamos el proyecto y nos dieron la posibilidad de coordinar, producir y presentar
un programa de radio articulado a los propdsitos de la Licenciatura en Ciencias Sociales, al
Departamento de Ciencias Sociales y la Facultad de Humanidades, acorde a los requerimientos
misionales de la Pedagdgica Radio, pero de la misma manera, con especial énfasis en los

intereses, argumentos y problemas investigativos que ya se estaban dando en el grupo de

4 La Pedagdgica Radio (LPR) se fundo en el 2016 e inici6 sus transmisiones en linea el 25 de octubre de ese mismo
afio. Surgi6 en el marco del Plan de Desarrollo Institucional (2014-2019) que promovia el “fortalecimiento de los
ejes misionales, el uso de las TIC y la proyeccion social del conocimiento”. En este contexto, se crearon tanto la
Licenciatura en Educacion Basica a Distancia como la emisora virtual, concebida como un recurso educativo
clave para la implementacion de la licenciatura, cuya modalidad requeria el uso de formatos de audio y video.
Desde su inicio la emisora integrd actividades académicas de proyeccion social e investigacion, apoyando
proyectos de las facultades, semilleros de investigacion, practicas pedagodgicas y la creaciéon de contenidos
educativos en diversos formatos para promover la difusion y divulgacion del conocimiento dentro y fuera de la
Universidad.
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estudio. Pasadas varias reuniones se eligio el nombre, los contenidos y la organizacion para la

construccion de cada emision.’

La imagen fue, de manera constante, una preocupacion presente a lo largo de varias
actividades, reflexiones y programas del grupo. Analizabamos los libros Visto y no visto: el uso
de la imagen como documento historico (2001)y ;Qué es la historia cultural? (2005), de Peter
Burke, y vimos como las imagenes podian mostrar, impactar y definir las ideas, actitudes y

mentalidades de diversas épocas.

Mientras las reflexiones sobre cultura e imagen se inscribian en referentes teoricos
gracias a lo aprendido en los seminarios de la Licenciatura y a lo que se desarrollaba en el
grupo de estudio, empecé a nombrar las fotografias y a guardarlas en una carpeta en el
computador por secciones, actividades o contextos, y asignar categorias amplias y vagas como
paisajes, atardeceres, animales, tropeles o amistades. El criterio estético para el plano, la paleta
de colores y los angulos no despertaban en mi una mayor preocupacion técnica hasta ese

momento.

Después de aproximadamente dos afios de trabajo constante, el grupo de estudio decidid
transformarse en un semillero de investigacion con el objetivo de expandir sus actividades. A
medida que se integraron mas compaferos, gracias a la mayor visibilidad que nos brindaba el
programa de radio, logramos atraer la atencion del profesor Alexander Aldana que comenz6 a
acompafiarnos en nuestras reuniones semanales y colabord en diversas tareas. Tras varios
meses de trabajo y un ambiente de entusiasmo, el profesor Alexis decidi6 tomarse una pausa
en las actividades docentes y asumié un nuevo compromiso administrativo que le exigié su
presencia permanente fuera de la sede de la calle 72. A pesar de su ausencia con el resto de los
compafieros compartiamos el deseo de continuar con las actividades -construidas
colectivamente. Nos motivaba especialmente la idea de mantener el programa de radio que se
habia convertido en un espacio fundamental para la conversacion, la divulgacion y la
exploracion de nuestras inquietudes en torno a las Ciencias Sociales y la Historia Cultural.
Frente a esta nueva etapa surgio la necesidad de replantear nuestra organizacion y redefinir los

objetivos buscando consolidar su autonomia y fortalecer su proyeccion.

> Para una referencia mas amplia de esa produccion radial véase: La Pedagdgica Radio. Reflexiones y experiencias
de la radio educativa en la Universidad Pedagogica Nacional de Yolanda Barrantes Sudrez y veintiuno autores
mas; Maria Carolina Alfonso Gil, Laura Alexandra Chavez Rojas, compiladoras, editado por la Universidad
Pedagodgica Nacional en el 2024, especialmente el capitulo 2, Ananké, relatos de Clio. Voces del pasado y el
presente a través del micréfono escrito por Sandra Patricia Rodriguez Avila, Alexander Aldana Bautista, Jorge
Enrique Aponte Otélvaro, Laura Lopez Duplat y Laura Gonzélez Ruiz.
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Unos dias atrds como parte de las actividades de la Pedagogica Radio en la FILBO del
2019, los profesores invitaron al programa Ananké Relatos de Clio a la profesora Sandra
Rodriguez de la Universidad Pedagdgica Nacional. La idea del programa era situar una
discusion del papel de los monumentos y contramonumentos® con relacion a las tensiones
sociales que estaba viviendo el pais alrededor de la iconoclasia, ya que, por esos dias, se
transformo en uno de los debates publicos mas importantes, sobre todo, en las discusiones para

la memoria social y la memoria colectiva.’

Hasta ese momento, la mayoria solo conociamos a la profesora de nombre y a través de
algunos de sus textos trabajados en las clases de la Licenciatura. Sin embargo, el programa que
realizamos con ella nos ofrecié una serie de enfoques analiticos que no habiamos explorado
con tanta profundidad antes. Las reflexiones sobre la memoria y los repertorios para construir
el pasado a partir de las preguntas y debates del presente no habian sido nuestro foco de interés.
Por eso cuando el profesor Alexis nos comento6 que a la profesora Sandra le interesaba nuestro

grupo y que €l le propondria que nos apoyara, acompanara y formara, nos llen6 de ilusion.

La profesora Sandra Rodriguez empezd a trabajar con el Semillero luego de unos
traspiés operativos que supone todo proceso de renovacion, pero de a pocos fue tomando un
rumbo distinto y emergente. Ampliamos los referentes de analisis, buscamos nuevos contactos
interinstitucionales y los programas mutaron a dimensiones explicativas y tedricas que antes
dificilmente se daban®. Incluso el nombre del grupo cambié y pas6 a llamarse Semillero de

Historia Cultural y Educacién Historica.’

Por esas mismas fechas yo estaba cursando la ultima fase de la Licenciatura y ese

escenario enlaza tres circunstancias especificas: estar inscrito en una de las lineas de

% El programa aun puede verse y escucharse en el siguiente enlace https://radio.upn.edu.co/filbo/, también existe
una copia de ese episodio en el canal de YouTube de la Pedagogica Radio, véase: Ananké: monumentos y contra
monumentos desde la FILBo 2019, 1a Pedagogica Radio, 11 feb 2022, https://youtu.be/aEZDrqDvHpk .

7 Para un anAlisis sobre este periodo y el debate nacional que surgi6 entre 2019 y 2020, véase: Rojas-Sotelo, M.
(2022). Iconoclastia, justicia indigena, historia y memoria. Actos de fabulacion y soberania. Estudios Artisticos,
8(12), 2047 https://doi.org/10.14483/25009311.18012

8Por ejemplo, los anlisis a las practicas conmemorativas del Bicentenario, de ese puede escucharse, Bicentenario:
pasado 'y presente de un pais https://co.ivoox.com/es/bicentenario-pasado-presente-pais-audios-
mp3 rf 41114681 1.html, también estan los programas dedicados a la historia de los lugares y objetos; los
placeres; la lectura, escritura, oralidad y la cultura visual en la historia, o a la vez, la cultura popular e historia de
la gente, de esas tematicas puede escucharse el del 8 de marzo dia internacional de la mujer
https://co.ivoox.com/es/8-marzo-dia-internacional-mujer-audios-mp3_rf 48852531 1.html

 Auin puede consultarse y verse alguna informacion del Semillero en su pagina de Facebook: Semillero de Historia
Cultural y Educacion Histérica - Ananké Radio UPN https://www.facebook.com/culturaananke
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profundizacion e investigacion de la Licenciatura'®; construir y sustentar un trabajo de grado
en el transcurso de dos afios, y en lo posible, contar con un mapa claro, o al menos amplio, del
objeto de estudio. Este ultimo debia estar matizado y vinculado a una reflexion pedagogica, a
un esquema didactico y una apuesta educativa que sintetizara los debates, tensiones y
postulados que, durante afios, circularon en las aulas, pasillos y grupos de estudio e

investigacion durante mi paso por la Universidad.

No hice casi nada con las fotografias porque me concentré en otros intereses de la
Historia Cultural y fui perdiendo la conexion con ellas. Me enfoqué en otros elementos visuales
que eran pensados, elaborados y trabajados en el Semillero. El cine, los murales, los archivos
graficos y la literatura. Las fotografias quedaron relegadas, y ahora, mientras escribo esto, me
doy cuenta de lo acertado que fue decidir no trabajarlas durante el pregrado. En ese momento
no sabia ni tenia claro el qué, el para qué o el como. No contaba con experiencia visual,
asesoramiento conceptual, ni con las afortunadas casualidades que hoy reconozco en el

posgrado.

En ese momento me interes¢ por unas creaciones visuales y discursivas que circulaban
constantemente por todas las redes sociales y que eran reconocibles casi indistintamente de la
edad: los memes'!. Jamas me arrepenti de esa eleccion. De ese proceso surgid un trabajo
exploratorio y novedoso que hoy abrazo con carifio, ternura y una critica hacia todos los errores
que en su momento no percibi. Sin embargo, me quedé con la espinita -permitanme lo

coloquial- de no haber abordado ni profundizado en las fotografias.

Al graduarme de la Universidad continué participando en las reuniones y actividades
del semillero como egresado. La profesora Sandra ide6 un pequefio segmento en los programas
de radio titulado “Reportando desde la escuela”, con la intencion de que los estudiantes de
colegios publicos y privados a cargo de varios de los egresados del Semillero pudieran indagar,
participar y divulgar el programa desde su propia experiencia. Aunque fue un piloto que durd
muy poco, reconozco la potencia de ese ejercicio como una apuesta de creacion colectiva del
conocimiento. En un mismo programa, participaban profesores universitarios, estudiantes de

posgrado, egresados, estudiantes de la licenciatura, estudiantes de primaria y bachillerato,

10 Del primero al sexto semestre se hacia un ciclo de fundamentacion disciplinar y pedagégica y de séptimo
semestre al décimo se cursaba un ciclo de profundizacion en las lineas de investigacion que se escogeria: Memoria,
Ensefianza de la Historia, Espacio e Interculturalidad.

' Los memes pueden definirse como una proyeccion grafica que transmite un suceso en forma de imagen
seleccionada, modificada y transmitida de persona a persona en Internet (Morera y Forero, 2020).
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invitados con especialidad temética y un publico que interactuaba constantemente a través de

redes sociales en distintas regiones y paises.

El semillero y el programa de radio se consolidaron de esta manera durante varios afios.
En octubre de 2021 como parte de las actividades de un proyecto de investigacion desarrollado
y presentado por profesores, estudiantes y egresados del semillero se llevd a cabo el Primer
Coloquio de Historia Cultural, Historia Publica y Ensefianza de la Historia'2. El coloquio me
motivé a retomar los estudios en la Universidad y a reencontrarme con las preguntas, lecturas
y los movimientos académicos que se van dando semestre tras semestre. Uno de los requisitos
indispensables para postularse como candidato a la maestria es la redaccion y envio de un

anteproyecto de investigacion.

Para ese entonces, me cuestionaba por las fuentes de ensefanza de la historia utilizadas
por los profesores de educacion media y sobre como la digitalizacion afectaba las practicas
historiograficas. Las humanidades digitales y la historia publica'® y las formas de digitalizacién
del trabajo de quienes investigan la historia y del pasado, acompafiaban esa primera idea de
proyecto, algo que extensamente me llamaba la atencion. Cuando fui admitido a la Maestria en
Estudios Sociales, como ocurre a menudo en los procesos de investigacion, el proyecto cambid
considerablemente. Con la profesora Sandra, a quien pedi apoyo inicial para matizar,
enriquecer y ampliar lo poco que tenia en mente, se fue ideando y ajustando lo que seria el

problema de investigacion.

Es importante senalar aca que al postularse a la Maestria en Estudios Sociales (MES),
los aspirantes pueden elegir entre tres lineas de investigacion para inscribir su anteproyecto y,
posteriormente, desarrollar su investigacion: Memorias, identidades y actores sociales,
Construccion social del espacio y Estudios Historicos. Una vez admitidos, los estudiantes

quedan inscritos en la linea seleccionada y se les asigna un asesor de investigacion que

12 El coloquio se llevd a cabo de forma virtual del 27 al 29 de octubre de 2021, con la participacion de varios
ponentes a nivel nacional y de algunos panelistas invitados con trayectoria local e internacional. Atn puede verse
la apertura y la conferencia inaugural del coloquio en YouTube: CIUP, Centro de Investigaciones de la Universidad
Pedagogica Nacional, Primer coloquio de historia cultural, historia publica y ensefianza de la historia, 27 de
octubre del 2021 https://www.youtube.com/watch?v=SJOnAMHUisl

13 A este punto se le puede sumar lo que Anaclet Pons explora como historia digital, que se configura como un
campo académico emergente que utiliza las tecnologias digitales para investigar, interpretar y difundir el pasado.
Pons destaca que, en un entorno caracterizado por la desmaterializacion del texto y la abundancia de documentos,
es imprescindible prestar atencion a los procesos digitales que influyen en nuestras vidas y en el trabajo
historiografico. Para ahondar en las apuestas de lo que se configura alrededor de la historia digital véase: Pons,
A. (2022). Historia digital: un campo en busca de identidad; Gallini, S., y Noiret, S. (2011). La historia digital
en la era del Web 2.0; Bocanegra Barbecho, L., & Toscano, M. (2022). Historia Digital: proyectos, métodos y
perspectivas.
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acompana, corrige y potencia su trabajo desde el segundo semestre. Tuve la fortuna de que la
tutora asignada fue la profesora Sandra, quien ya conocia mis intereses tedricos y también
conocia mi forma de trabajo por el semillero, tanto es mis desatinos como en mis confusiones.
En una de las tutorias'# la profesora trajo a colacion un archivo sugerido en el desarrollo del
diplomado superior de CLACSO denominado Politicas de la Imagen: Historia y Cultura
Visual." El archivo se llama Comparte tu Rollo un micrositio anexo a la pagina de la Biblioteca
Nacional de Colombia. Por una hora y algo mas lo revisamos y exploramos, vimos varias
fotografias, leimos algunas descripciones y nos empezamos a preguntar varias cosas. La tutoria
término y la profesora me dijo que, si queria, podia revisarlo con detalle y ver la forma de

integrarlo al proyecto de investigacion.

Lo que no sabia la profesora -y creo que no lo sabe hasta que lea esto- es que quedé
eclipsado, embelesado y atdnito con el archivo fotografico (Con qué intencion predestinada la
fotografia volvia aparecer? ;Por qué la habia descuidado? ;Por qué cuando entramos a la
universidad -también pasa en el vertiginoso mundo laboral- nos desencantamos de lo que
disfrutamos? ;Era la oportunidad de retornar a un eco de mi mismo distante y borroso como
una fotografia andloga que se usa mucho y se desgasta? Y si, tal cual como en el colegio, era
alguien mas que me indicaba la ruta, el camino y la fascinacion. Ese mismo dia exploré la
coleccion durante varias horas y preparé una presentacion para la siguiente tutoria, en la que
inclui algunas recomendaciones de la profesora, agregué lo que mas me parecia interesante e
incorporé algunos anclajes tedricos que estaba haciendo a partir de las lecturas de los

seminarios de la MES.

Para mi, el retorno a la fotografia representaba la oportunidad de volver atrds y verme
preparando mi pequefia galeria para el colegio. Era pisar la sombra de las creencias de la
infancia y las afloranzas del alma. Pero también, fue un descubrimiento mutuo, la profesora
puso el archivo, las fotografias, las ideas; y yo puse atencion, a mi yo de colegio, a mi yo del
pregrado y mi yo presente. Las tres versiones de mi eran todas a la vez y existian cada una a su

tiempo y a su ritmo.

14 Las tutorias cumplen la funcion de acompatiar al estudiante de posgrado en la lectura, escritura y revision en la
construccion del trabajo de tesis. Se desarrollan semestre a semestre y se ajustan los tiempos de encuentro de
acuerdo con el horario que mejor le convenga al estudiante.

15 En concreto, el curso pertenece a CLACSO en la Red de Posgrados en Ciencias Sociales. (2022). Diploma
Superior y Programa de Actualizacion en Politicas de la Imagen: Historia y Cultura Visual. Coordinacion
académica: Diego Caramés. Coordinacion pedagogica: Gabriela Barolo.
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El proyecto se fue armando, escribiendo y discutiendo. Con el paso de los dias, iba
creando matrices analiticas para Comparte Tu Rollo, miraba sus recurrencias visuales y sus
rupturas narrativas. Comenzamos a hablar de régimen visual de la memoria historica en ese
archivo, de las formas de participacion de las comunidades con las bibliotecas en las estrategias
institucionales y la construccion de acervos documentales de forma colectiva. Hasta ahi eran
ideas sueltas, cosas que iban emergiendo en cada encuentro, lectura y ejercicio de escritura. Es
interesante ver el espectro de un problema de investigacion; hay una falta de luminosidad en el
mapa general, no se ve el inicio ni la forma, aunque existen pequeios intercisos de luz,
pequefias frases o palabras que brotan del océano de la confusion y van llevando a un faro de

ideas.

A inicios de 2024 durante una de las tutorias, la profesora Sandra mencion6 que seria
interesante participar en una de las mesas del Congreso Colombiano de Historia '°. Me propuso
presentar los avances del proyecto de investigacion junto con un archivo que le resultaba
especialmente sugestivo y que estaba estudiando en el diplomado de CLACSO. Acepté de
inmediato, y ella proyect6 en la pantalla el Archivo de la Memoria Trans en Argentina. Nos
pusimos de acuerdo para redactar el resumen de la ponencia y, una vez aprobado, proceder con

el desarrollo extenso del trabajo.

De modo que, en la ponencia, presentamos una caracterizacion de los dos acervos
documentales: el archivo digital Comparte Tu Rollo del Ministerio de Cultura y la Biblioteca
Nacional de Colombia y el Archivo de la Memoria Trans (AMT) de Argentina. A partir del
analisis de cada experiencia, examinamos la estrategia participativa que condujo a la creacion
de las dos colecciones visuales y narrativas. Igualmente, buscamos explorar las relaciones entre
el conocimiento histdrico y los archivos en el contexto de las demandas de participacion y
reconocimiento de colectivos excluidos o instrumentalizados en los relatos oficiales. Y al final

anheldbamos contribuir al debate referido a historia publica y los usos del pasado.

La ponencia se presentd en la Mesa 11 dedicada a las discusiones para la historia publica

e investigacion colaborativa. En la mesa también se presentd,!” y esto es cardinal en la

16 E1 XXI Congreso Colombiano de Historia se llevd a cabo del 6 al 10 de mayo de 2024 en la Universidad del
Tolima, en Ibagué. Bajo el eje tematico “Colombia: de la guerra a la paz — las republicas en perspectiva global”,
el evento explor6 distintos aspectos de la historia del pais, incluyendo los conflictos, los procesos de construccion
de paz y su insercion en un contexto global. Se contd con la participacion de mas de mil asistentes, entre
historiadores, académicos y personas interesadas en la historia. La programacion incluyd conferencias
magistrales, paneles de discusion, presentaciones de investigaciones, mesas de trabajo y actividades culturales.

17 La mesa conto con seis ponencias que, en su nivel analitico, coincidian en el estudio de la historia publica y la
investigacion colaborativa. Entre ellas, quiero mencionar, el trabajo de la profesora Amada Carolina Pérez, de la
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existencia del proyecto de investigacion y los objetos de analisis, Juan Pablo Angarita Bernal'®

desde la Secretaria de Cultura, Recreacion y Deporte de Bogota con el trabajo Las bibliotecas

publicas de Bogota como escenarios de construccion colaborativa de narrativas digitales

sobre la memoria y la Historia local de la ciudad (2016- 2023).

Al concluir las presentaciones con la profesora coincidimos en la importancia de
acercarnos a Juan Pablo por la relevancia de su trabajo y su rol en la Red de Bibliotecas Publicas
de Bogota, en especial, en la Biblioteca Digital de Bogota. Intercambiamos contactos y mas
adelante nos comunicamos con €l. A la mafana siguiente asistimos a la Mesa 33 que abordaba
las relaciones entre Historia y fotografia'® y vimos la potencialidad que tiene para un trabajo

investigativo volver a la fotografia como uno de sus focos, esquemas y puntos de observacion.

Asistir a esas dos mesas para mi era la confirmacion de que la fotografia iba a ser el
punto de partida del trabajo de esta investigacion. Con la ponencia que presentamos junto con
la profesora, comprendimos que estudiar las experiencias de participacion de las comunidades
en la conformacion de archivos fotograficos o visuales era lo que mas nos interesaba y que, por
ello, no podiamos limitarnos a un solo objeto de estudio. Participar en Ibagué implico dos
aspectos importantes. Primero, entendimos que el unico objeto de estudio no seria Comparte
Tu Rollo debiamos compararlo con otras experiencias de participacion en la creacion de acervos
documentales, como el Archivo de las Memorias Trans. En segundo lugar, descubrimos una
forma de relacionarnos con la Red de Bibliotecas Publicas de Bogoté para realizar las pasantias,
algo que, hasta ese lapso, no teniamos claro. Esa relacion también nos llevo a identificar una

tercera experiencia central en los objetos de estudio de la investigacion, el Laboratorio de co-

Pontificia Universidad Javeriana, titulada "Museologia social e historia publica con los Pueblos del Centro.
Experiencias colaborativas en Chorrera, Amazonas" (2024), y la del profesor Sebastian Vargas Alvarez, de la
Universidad del Rosario, titulada "Namuy misag: tierra, costumbres y creencias de los indios guambianos.
Practicas publicas de historia en el suroccidente colombiano” (2024).

18 Juan Pablo Angarita Bernal es Licenciado en Literatura y en Historia, y magister en Historia por la Universidad
de los Andes. Actualmente, realiza una Maestria en Futuros del Patrimonio Cultural en la Universidad de
Edimburgo. En 2024, fue coordinador del Sistema de Bibliotecas de Bogota (SiBiBo), tras haber trabajado como
profesional en el mismo programa durante 2023. También ejercié como docente en la Maestria en Periodismo de
la Universidad de los Andes entre 2021 y 2024. Entre 2017 y 2021, dirigi6 el disefio e implementacion de la
Biblioteca Digital de Bogotd, y en 2016-2017 participé como investigador y co-curador de la exposicion "Radio
Sutatenza: una revolucion cultural en el campo colombiano” en la Biblioteca Luis Angel Arango del Banco de la
Republica. Sus areas de investigacion incluyen la historia publica, la cultura digital, la apropiacion social del
conocimiento y el patrimonio cultural.

19 Algunas de las ponencias que nos llenaron de més interés para ver a las fotografias como un hecho social y no
solo como una fuente de la historia, van desde el trabajo presentado por Jessica Neva Oviedo y Marcela Camargo
Ideas sobre el desarrollo de la fotografia en Bogota: entre el aprendizaje, el intercambio de experiencias y la
innovacion estética (1840-1880); la de Julidan Arturo Espinel Cely de Universidad Jorge Tadeo Lozano, La
fotografia post mortem en el oficio de Gerardo Lopez, hasta la de Maribel Tabares Arboleda como Investigadora
independiente con la ponencia Miradas y enfoques al Archivo Foto Morales (Carlos E. Morales). El Pefiol, 1950-
1990.
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creacion comunitaria en el que hice las pasantias y que hara parte del analisis comparado del

trabajo: Entretejidxs.

La presentacion de la ponencia y mi experiencia en el congreso despertaron una especie
de ficcion, un convencimiento profundo que logré cultivar y del que me he convencido para no
renunciar a la escritura de este trabajo, a lo que me refiero, es a mi permanente retorno a la
fotografia. No creo en el destino ni la prescripcion de la experiencia humana por algo mas alla
de lo humano, empero, eso no le quita a la vida la posibilidad de las relaciones y encuentros
divinos, en el encuentro con los otros y las otras, con los cuerpos de agua, los relieves de la
corteza y los sonidos, movimientos o ausencias de los animales. Lo mistico y lo misterioso esta

en la experiencia humana y que, en los ojos de Dios, es tan sublime como mundano.

Lo menciono porque, de no haber sido por el contacto que establecimos con Juan Pablo
en el Congreso Colombiano de Historia y las reuniones que surgieron a partir de ahi, no habria
tenido la oportunidad de involucrarme de manera activa y analitica con uno de los objetos de
analisis de este trabajo. Tampoco habria conocido la generosidad, el afecto, la esperanza y el
espiritu de comunidad de los compafieros del laboratorio de la memoria de los oficios LaComun

donde se produjo Entretejidxs.

Puedo decir, con absoluta certeza y sin apego a mi propio recuerdo que, sin mi amigo
del colegio, el Semillero de Historia Cultural con los y las compatfieras de ese entonces, el
profesor Alexis y la profesora Sandra, asi como los amores y desamores que ensancharon o
estrecharon mi corazon, nada de lo que sigue habria sido posible. La investigacion, la escritura
y la fotografia son practicas sociales; no ocurren en un recinto aislado en la cima del Everest,
sino en lo cotidiano, en lo humano, en lo omnipotente de la vida compartida. Somos sujetos
que, a veces sin darnos cuenta, participamos en la construccion de memorias y archivos
colectivos y, a la vez, en la conciencia o inocencia, ejercemos dominio sobre otras creaciones

compartidas.

A lo largo de este ejercicio de memoria sobre mis propias memorias, he intentado
mostrar como, estamos profundamente conectados con experiencias de participacion en la
creacion colectiva del conocimiento. Ya sea de forma espontanea, como cuando un amigo
muestra sus fotografias a otro, o de manera mas estructurada y conceptual, como cuando una
profesora guia a sus estudiantes a través de lecturas, analisis y reflexiones tedricas. Los caminos

que recorremos nunca son solitarios; incluso cuando escribimos en la soledad de nuestros
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escritorios, estamos siempre caminando acompafados de los aportes del mundo de ayer y hoy.
Esas interacciones van moldeando, cuestionando y transformando nuestra manera de ver y

entender los objetos como hechos sociales.

Como profesional de las Ciencias Sociales y como un hombre de 28 afios, soltero,
apasionado por la fotografia, los animales y el color amarillo, soy el reflejo de una vida dada
en la participacion, el conocimiento compartido y, en ultima instancia, el archivo que
externamente han construido sobre mi y el que yo mismo he trazado. Mi vida es la que he
experimentado junto a quienes permanecen cerca y aquellos que ahora estan lejos. Y junto a

todos los animales que amé y que, sin duda, seguiré amando.

Con esa trayectoria memorial con la que inicio esta introduccion, pretendo mostrar la
importancia de estudiar las practicas participativas que incluyen fotografias. Las imagenes de
mi propia vida, esas primeras fotografias que me ensefiaron a mirar, marcaron el inicio de un
vinculo profundo con la fotografia y trazaron una forma de comprender el mundo desde lo
visual. Con el tiempo, entendi que esa practica es una cuestion comun, y que la gente, usa las

imagenes como medio para insistir en su existencia.

Lo que comenzd como una exploracion intima, hizo metamorfosis en una pregunta
abierta sobre la potencia de la fotografia cuando se comparte, cuando circula, cuando se
convierte en archivo. Ahora ya no se trataba inicamente de mi relacion con las imagenes, sino
de como estas se vuelven comunes, como se crean en colectivo y como hacen memoria junto
con otras y para otros y otras. Ese desplazamiento de lo personal a lo comun, de lo intimo a lo
compartido, administré mi interés por estudiar los procesos participativos en la construccion
de acervos fotograficos. En cada fotografia compartida se abre la posibilidad de reconstruir el

pasado, el presente y el futuro desde otras formas de mirar.

En este campo han emergido experiencias que rehiyen la logica del archivo
centralizado, del custodio externo y del orden vertical. Proyectos impulsados desde lo
comunitario, lo autogestionado o lo institucional en didlogo con las comunidades, plantean
nuevas formas de construir una manera particular de ver el pasado a través de las iméagenes. Se
trata de elaborar un relato colectivo que parte de las propias imagenes compartidas, vividas e

intervenidas.

La participacion adquiere multiples formas, en algunos casos, se construye a través de
redes entre instituciones culturales y colectivos territoriales que activan procesos de archivo en

sintonia con experiencias barriales, saberes locales o narrativas invisibilizadas. En otros
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contextos, emerge desde practicas colaborativas sostenidas por lazos familiares, locales y
memorias comunes muchas veces sin mediaciones externas. También existen apuestas que
interpelan directamente las narrativas dominantes y configuran archivos desde posiciones

criticas o que atraviesan el cuerpo y el tiempo.

Las formas de archivo participativo producen una relaciéon distinta entre imagen,
comunidad y memoria. Reconfiguran los modos de habitar el pasado. Despliegan estrategias
para hacer memoria desde lo visual e involucran juntanzas, lenguajes, temporalidades y
tecnologias. En cada participacion se reescriben los vinculos entre imagen y pertenencia, entre
archivo y accion politica. El interés estd en observar como se generan espacios visuales de
produccion de memoria desde la implicacion, la co-presencia y la construccion situada del
relato. Es ahi donde se vuelve relevante hablar del entre-luguares de memoria, una trama en la
que las imagenes son el lugar intermedio entre las maneras de interaccion de los grupos

humanos, y desde alli, definen o configuran los modos de ver, hacer y recordar.

En ese sentido, el primer capitulo de esta investigacion se concentra en el recorrido por
los antecedentes tedricos y empiricos del campo en el que se ha estudiado la participacion y la
memoria con relacion al trabajo con archivos fotograficos, asi como en la delimitacion del
problema de investigacion. Este ejercicio se compone de dos momentos: por un lado, una
revision del estado del arte que agrupa més de cuarenta documentos clave organizados en
categorias analiticas que han permitido mapear los debates actuales sobre archivos
fotograficos, memoria visual, participacion comunitaria y disputas por el pasado; por otro lado,
la presentacion del planteamiento del problema desde el cual se construy¢ la pregunta central
de la investigacion, el objetivo general y los objetivos especificos que guian la investigacion.
En este apartado se establece la nocion de entre-lugar de la memoria como categoria emergente
para pensar las zonas de ambivalencia entre lo comunitario y lo institucional, y se justifica el

enfoque visual como via de acceso a dichas configuraciones de memoria.

El segundo capitulo despliega la arquitectura tedrica y metodologica que sostiene la
investigacion. Estd dividido en varias secciones cada una de las cuales aborda un conjunto
especifico de debates. La primera seccion se detiene en la nocion de archivo y el giro
archivistico, revisando los desplazamientos conceptuales que han dado paso a pensar el archivo
mas alld de su funcion de conservacion, como espacio de produccion de sentido, disputa
politica y accion colectiva. En la segunda, se abordan las humanidades digitales, la historia

publica y los enfoques colaborativos en investigacion social, como campos que tensionan y
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amplifican los modos de construir conocimiento en didlogo con la participacion y la tecnologia.
La tercera, se centra en las visualidades y el régimen visual referentes claves para comprender
las condiciones bajo las cuales ciertas imagenes adquieren valor, legitimidad o posibilidad de
circular. En la cuarta seccion, se elabora una reflexion sobre la fotografia como objeto de
analisis social, como herramienta metodoldgica y como forma de activacion sensible de la
memoria. La quinta desarrolla una aproximacién conceptual a la memoria desde diversas
tradiciones -como la memoria comunicativa, la memoria cultural y las culturas del recuerdo-,

y se busca articularlas con los lenguajes visuales y los procesos comunitarios

El tercer capitulo presenta el andlisis comparado de los archivos Comparte Tu Rollo,
Archivo de la Memoria Trans y Entretejidxs. A partir del estudio de sus dinamicas
participativas, lenguajes visuales, modos de organizacion y tensiones con lo institucional, se
propone una lectura para reconocer, en cada caso, la matriz visual particular que lo configura.
La lectura se organiza en torno a tres ambitos emergentes construidos durante el andlisis: el
ambito estructural, el &mbito visual y el ambito participativo. El capitulo, asimismo, muestra
coémo cada archivo configura un modo distinto de hacer memoria desde las iméagenes, pero
también, como los tres comparten formas de elaborar lo comun, disputar el pasado y generar
nuevos repertorios de representacion y sentido. El andlisis apunta a comprender como los
archivos son entre-/ugares de memoria en los que se cruzan, tensan y a veces transforman los

limites entre lo comunitario, lo activista y lo institucional.

Finalmente, se incluye un apartado de conclusiones y hallazgos del trabajo. Mas que
presentar una sintesis cerrada, el apartado busca poner en relacion los principales aprendizajes
obtenidos con los debates abiertos en el campo de la memoria, la visualidad y los archivos. Se
recuperan los aportes del andlisis comparativo y se reevaltia el alcance de las categorias tedricas
movilizadas a lo largo del texto. Se formula una serie de lineas analiticas para futuros trabajos
que busquen continuar la exploracion de los archivos fotograficos participativos como una
matriz visual de la memoria. Alli propongo una reflexion sobre el lugar del investigador en
procesos colaborativos, las posibilidades éticas y politicas del archivo y la potencia de las
imagenes como forma de interrumpir, convocar y transformar los relatos compartidos del

pasado.

A lo largo de los capitulos la investigacion se propone idear una(s) lectura(s), una(s)
metodologia(s) y una(s) escritura(s) de las estrategias participativas en las cuales los archivos

fotograficos, asi como las practicas de recuerdo alrededor de las imagenes, son espacios
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memoria. No se trata de un recorrido lineal o de una respuesta definitiva. Lo que se abre, mas
bien, es una exploracidon y una apuesta por seguir las huellas visuales de las comunidades que
se narran, se organiza y se reinventan en las practicas comunitarias de archivar sus visualidades
politicas. El camino comienza con un problema o con una pregunta transitoria que busca entre

voces, fotografias y memorias una forma posible de pensar el presente.

No puedo cerrar esta introduccion sin incluir dos fotografias. La primera captura un
instante en las actividades del Semillero de Historia Cultural y Educacion Historica, un grupo
que admiro y extrafo. La segunda simboliza el inicio de este proyecto y va acompanada de mi
mas profundo respeto y gratitud hacia la profesora Sandra Rodriguez. A pesar de mis tiempos
erraticos y mis ideas difusas, siempre ha estado ahi para orientarme, aconsejarme y
acompafiarme. Més que eso, me ha permitido conocerla y contemplarla, inspirindome a -en un
futuro que espero no tan lejano- ser tan noble como ella para guiar a otros y otras con su

paciencia, lucidez y generosidad.

Figura 1. Lanzamiento del libro, Historias y travesias por la libertad

Fuente: Imagen tomada del chat del Semillero en WhatsApp, durante el lanzamiento del libro Historias
y travesias en la libertad en la Feria del Libro de Bogot, en abril de 2022.2°

20 E] libro fue el resultado de una de las multiples actividades del Semillero. De izquierda a derecha: Carolina
Alfonso (coordinadora de la Pedagdgica Radio); José Luis Vargas (cofundador del Semillero y licenciado en
Ciencias Sociales); Alexander Aldana (profesor de la Licenciatura en Ciencias Sociales y coordinador del
Semillero entre 2019-2021); Sandra Rodriguez (coordinadora del Semillero entre 2019 y 2022, profesora de la
Licenciatura en Ciencias Sociales y de la Maestria en Estudios Sociales y directora de este trabajo); y Laura Lopez
Duplat (egresada de la Maestria en Estudios Sociales y profesora de la Maestria en Arte, Educacion y Cultura,
quien acompafi6 al Semillero en varias de sus actividades.
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Figura 2. Participacion en el XXI Congreso Colombiano de Historia

Fuente: Imagen de la participacion de Juan Morera y Sandra Rodriguez en el XXI Congreso
Colombiano de Historia en Ibagué. Mayo del 2024.
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CAPITULO 1

Tal cual como en estado del arte, hasta que no se hace no se sabe muy bien de que va la investigacion, y, sin la
ponencia que presentamos con la profesora en Ibagué, tampoco habia entendido muy bien por qué me
interesaba lo que me estaba interesando. Después de esos dias todo tuvo un poco mas de sentido. La presencia
del gato es la presencia de un gusto compartido y, en mitad de varias de las tutorias, los gatos se asomaron al
mundo de la tesis.

Fuente: Fotografia tomada en el marco del evento e intervencion de Carolina Benavides (2025).
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Capitulo 1. Como han pensando y como he pensando el problema de investigacion

Este capitulo es, entre otras cosas, un intento por narrar ese lugar movedizo que produjo
la pregunta de investigacion. En ese recorrido, emergid con fuerza una idea que se volvio clave
y que, a medida que se escribia, adquiria mas resonancia y sentido: ;qué se produce cuando la
institucionalidad y las comunidades se juntan para hacer archivo, practicar la memoria o
colaborar, cocrear y disefiar proyectos, agendas y formas de relacionarse? ;Qué ocurre con las
comunidades cuando la institucionalidad se va? ;Qué sucede cuando hay experiencias del
recuerdo sin institucionalidad, o cuando esta habla en nombre de la comunidad sin mirarla ni

consultarla?

De cierta manera encontré dos vias para llegar a posibles escenarios que den un poco
mas de techo y horizonte a esas preguntas. La primera tiene que ver con el estado del arte, es
decir, con entender como otros trabajos e investigadores han pensado, recorrido y encontrado
maneras de comprender las relaciones entre comunidades, institucionalidad, archivo y
participacion en el conjunto de sus reflexiones. La segunda se relaciona con ese transito
necesario entre un tema, una sospecha o una idea, y la formulacion de un problema de

investigacion. En realidad, eso lo que trata el primer capitulo.

De alli que comience presentando los hallazgos derivados del estado del arte y describa
qué decisiones tomé y qué criterios utilicé para buscar, leer e interpretar la produccion de
investigaciones asociadas a mi problema de investigacion. Del mismo modo, se presentan las
constelaciones del problema de investigacion en forma de categorias y agrupaciones
transversales que se conectan y dialogan con los documentos revisados. Mas que hallazgos,
componen posibilidades de trabajo, investigacion y teorizacion desde diversos campos de
conocimiento para comprender como se ha estudiado la articulacion entre archivos,

comunidades, institucionalidad, participacion, memoria y visualidad.

El segundo apartado del capitulo presenta el problema de investigacion y parte del
reconocimiento de que la memoria no siempre encaja plenamente en los relatos institucionales
ni en las practicas participativas y comunitarias. Hay formas del recuerdo y archivos que se
producen en las fronteras de normas y politicas. En este contexto, se explica como se volvio
necesario nombrar ese espacio como entre-lugar de la memoria. La nociéon no aparecié de
inmediato como categoria de analisis, se fue dando como una intuicion que creci6 al observar
las fricciones, las contaminaciones y las articulaciones inesperadas entre proyectos

comunitarios y estructuras estatales. También surgi6 al ir entendiendo coémo ciertas imagenes
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comunitarias eran adoptadas por plataformas, cémo algunas narrativas estatales eran
intervenidas por memorias locales y como los archivos participativos se movian en una zona
algo ambigua y gris, ni completamente en el centro ni enteramente afuera de un régimen visual
de la memoria. El apartado concluye con la formulacion de la pregunta de investigacion y la

presentacion de los objetivos.
1.1 Estado del arte, universo del problema de investigacion

Para Jiménez Becerra (2004) el estado del arte en la investigacion tiene cuatro
aspiraciones esenciales y ninguna de ellas es disociada de las demés. Existen de manera
simultanea, a medida que se buscan, sistematizan y analizan los documentos, y el investigador,
va definiendo y utilizando sus alcances. Estas cuatro, que no son las unicas, son ramas
interdependientes de un mismo arbol, pero como tales, poseen caracteristicas propias y
singulares sin dejar de formar parte de la totalidad. A continuacién, me permito sefialarlas de

manera sucinta.

El estado del arte aspira a ser una forma de apropiacion del conocimiento (p. 29), en la
medida en que el investigador va entrando, poco a poco, en el cosmos de enfoques teéricos y
metodoldgicos en los que se mueve un problema. Es asomarse al universo expansivo y circular
del problema. Asomar la cabeza por el agujero del conejo de Alicia en el pais de las maravillas
y ver las disposiciones, tensiones, edificaciones y personajes que componen lo que alli existe.
El investigador, sin salirse de su propio mundo, entra por completo en el agujero infinito y

toma nota de lo que se va encontrando a su paso.

La otra aspiracion del estado del arte es ser una investigacion que investiga la
investigacion al ocuparse de la evolucion del problema (Jiménez, 2004). La linealidad acé no
tiene nada que ver con la evolucion, pues un problema no se mueve en un plano cartesiano
siempre ascendente. Hacer la investigacion de la investigacidon invita a reconocer los
retrocesos, emergencias, fugas y quiebres de esa evolucion. De ahi que el problema no sea

cronologico, sino sintomatico.

La autenticidad u originalidad del problema es difusa y buscar lo inédito seria moverse
en la alquimia de la investigacion, no hay probabilidad de éxito y fracaso. El estado del arte
no es el punto de partida para lo inédito como lo afirma Jiménez (2004), pero lo que si hace el
estado del arte es formar la mirada del problema y ensefia a ver los caminos que ese problema
ha recorrido. No busca lo inédito, lo que hace, es explorar una mirada distinta de la mismidad.

Se ve el mismo problema que otros y otras han visto, ven y veran, pero se busca una mirada

30



diferente de ver, y la tnica forma de hacerlo, es ver lo que lo otros han visto para identificar

vacios, tendencias y nuevas perspectivas en el estudio de un tema (Jiménez, 2004).

La aspiracion noble y sublime del estado del arte tiene que ver con el conocer. Es un
trayecto con cuerpo y profundidad desde Descartes (1996), Leibniz (2006) y Spinoza (2008) y
que hoy se despliega en las fronteras que Foucault (2002), Derrida (1997) y Lyotard (1984)
subrayaron.?! Conocer es acceder a la experiencia, la interpretacion, el lenguaje, el poder y la
cultura por la que se mueve el problema que se investiga. Al respecto Jiménez Becerra (2004)
traza que el estado del arte es el paso mas importante para ver el problema y la investigacion,

porque solo se problematiza lo que se conoce (p. 32).

Bajo esas cuatro aspiraciones del estado del arte, me propongo —con cierta ambicion—
hacer, organizar y explicar el estado del arte de esta investigacion. Existen dos acciones
concretas que, a través de la lectura de este texto, me dejaran asomar y sumergir en la
trayectoria del problema de investigacion y que nombraré asi: los planos de la construccion del
universo y el universo del problema construido. En los planos aparece la desnudez del
investigador. Muestro los errores y aciertos en la edificacion del universo del problema. Aqui
presento los descriptores, repositorios, codificaciones, matrices y decisiones que definieron la
busqueda de informacion. Luego, expongo y describo los patrones, las categorias y los analisis
realizados en el estado del arte y que dejan entrever una constelacion parcial e instantanea del
recorrido de las investigaciones sobre archivos, comunidades, institucionalidad, participacion,

memoria y visualidad.

La primera tarea era buscar la ventana para asomarse y sumergirse en el universo del
problema. Tras varios ajustes en la eleccion del tema elegi los siguientes descriptores: archivos
fotograficos y memoria; archivos fotograficos participativos y memoria; archivos
participativos y fotografia; archivos, fotografia y memoria. Las combinaciones se realizaban
en la medida en que se agotaban los documentos localizados con un descriptor o cuando el
tema de la investigacion se alejaba progresivamente del problema de esta tesis. Los repositorios

institucionales universitarios que se usaron se localizan en Colombia??, lo que quiere decir, que

21 Sobre el conocer, véanse: Descartes (1996), quien funda la certeza en el “pienso, luego existo”; Leibniz (2006),
que lo vincula con las verdades necesarias; y Spinoza (2008), quien distingue tres modos de conocer: imaginacion,
razon e intuicion. En la filosofia contemporanea, Foucault (2002) lo concibe como efecto de regimenes
epistémicos; Derrida (1997) lo problematiza desde la escritura y la difiéranse; y Lyotard (1984) lo fragmenta en
saberes dispersos tras la caida de los grandes relatos.

22 Los repositorios institucionales universitarios en los que se dio la busqueda pertenecen a las siguientes
instituciones: Universidad Pedagédgica Nacional, Universidad de los Andes, Universidad Nacional de Colombia,
la Universidad del Valle, la Pontificia Universidad Javeriana, la Universidad del Rosario y la Fundacion
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el universo del problema de investigacion es un primer intento de ver de qué manera se estan
estudiando los archivos participativos en el pais y sus posibles relaciones con la memoria y la
fotografia, y del mismo modo, se trata de comprender en esos documentos, como se estudia la

matriz visual de los archivos fotograficos participativos.

En realidad, lo que termin6 sucediendo en este ultimo punto estuvo mas ligado a
observar el estudio de los archivos fotograficos desde sus enfoques tedricos y metodolédgicos,
e identificar sus posibles articulaciones con los Estudios Sociales. Los repositorios de revistas
académicas indexadas, como segunda estacion del universo, ampliaron los margenes
nacionales hacia Argentina, Perti, Chile, México y Espafa, y se presentan los estudios de

acuerdo con su afinidad tematica.

A partir de la segmentacion del espacio de busqueda y del uso de los descriptores
seleccionados, se localizaron 42% documentos relevantes para esta investigacion, que
presentan afinidades en términos de problema, preguntas de investigacion, objetivos y enfoques
teoricos y metodologicos vinculados a los archivos, la fotografia, la participacion y la memoria
en relacion con las comunidades y su interaccidon con algin tipo de institucionalidad. Esta
relacion amplia los marcos analiticos desde los cuales el estado del arte organiza los temas
asociados a los descriptores, y por antonomasia, la matriz visual de la memoria en las practicas
participativas de archivo aparece de manera incidental en algunas de estas investigaciones y no

como eje central.

Una segunda fase en la construccion del estado del arte fue la elaboracion de una matriz
de andlisis con dos niveles de entrada. El primero, de caracter descriptivo, recogia datos basicos
como autoria, repositorio, referencia bibliogréfica, resumen, palabras clave y una descripcion
estructurada en torno al problema, metodologia, resultados y tema central. Este nivel trazoé un
mapa general del corpus documental. El segundo nivel, de orden analitico, se dividia en una
dimension a priori -que evaluaba como cada texto abordaba la memoria y la participacion desde
criterios predefinidos- y una dimension a posteriori -que se abria a interpretaciones emergentes
durante la lectura-. Para la memoria identifiqué si el vinculo con los archivos y la fotografia
era directo, parcial o ausente; para la participacion si era central, potencial o inexistente en el

enfoque del trabajo. Este doble filtro buscaba establecer patrones sin imponer interpretaciones

Universitaria de Popayan. En el caso de los buscadores de revistas especializadas la indagacion se hizo por Google
Académico, Scopus, DOAJ y Dialnet.

2 De los 42 documentos analizados, 19 corresponden a tesis de maestria, 9 a articulos de investigacion, 6 a trabajos
de pregrado, 4 a tesis de doctorado, 2 a trabajos de grado en el nivel de especializacion o profesionalizacion, 1 a
un libro y 1 a un proyecto institucional asociado a una entidad en particular.
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prematuras. La melodia del estado del arte, mas cercana al ritmo del pensamiento en
movimiento, implicod un proceso de lectura que fue generando resonancias, asociaciones y

lineas de sentido inesperadas.

De esas sospechas que eran tachadas, arrancadas y reestructuradas con cada lectura
logré identificar algunas lineas de analisis que, dia a dia, mutaban en categorias mas definidas.
Después de la edicion, revision y la reconfiguracion de ideas, establect las siguientes categorias
de analisis para el nivel analitico en la matriz: Archivos fotogrdficos y representacion visual,
Archivos fotograficos y memoria; Archivos participativos y colaborativos; Archivos
fotograficos y género; Archivos fotogrdficos, resistencias y reivindicaciones. Ademas, cada
categoria se desarrolla a partir de agrupaciones transversales que sefialan los distintos
itinerarios por los que una categoria puede desplazarse. A continuacidn, presento un esquema

que amplia y explica un poco mas esa organizacion y jerarquia.
Figura 3. Esquema de categorias y agrupaciones transversales en el estado del arte
Agrupaciones transversales Exploracion de como las imagenes construyen

P narrativas y significados; relacion entre fotografia,
{ memoria y construccion de identidades.

Archivos autobiograficos y memoria; participacion de
la familia en la produccion y curaduria; recuperacion
de memoria de desaparecidos a través de fotografias;
imagenes en contexto de conflicto armado y su papel
en la reconstruccion de lamemoria historica.

Categorias en el estado Creacion de espacios o plataformas digitales
del arte = Agrupaciones transversales participativas; participacion como elemento clave
para el conocimiento y acceso publico; uso de la
fotografia como herramienta de comunicacion y
visualizacion en procesos participativos.

Agrupaciones transversales

Agrupaciones transversales
\~—~ grup Exploracion y analisis de como las imagenes reflejan o
cuestionan roles y estereotipos de género.
\ . Uso de la fotografia como medio para comunicar y
e | Agrupaciones transversales

visibilizar luchas por la defensa del territorio o como
herramientas de resistencia y reivindicacion social.

Fuente: Elaboracion propia (2024).

Hasta aqui he intentado exponer el proceso de construccion del estado del arte y

justificar por qué se incluyen determinados enfoques en los hallazgos. En cierto modo, es una
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confesion abierta sobre los limites y alcances del universo del problema. El estado del arte
refleja una seleccion intencionada y arbitraria del problema, y se da, en parte, por las
limitaciones impuestas por los mecanismos contemporaneos de circulacion y visibilidad del

conocimiento.

Para presentar el estado del arte se expondrd, en primer lugar, la tendencia tematica del
corpus documental revisado y que articula en agrupaciones tematicas. En segundo lugar, al
cierre de cada categoria, se incluird una reflexion que sintetiza sus relaciones o tensiones con
la memoria y la participacion, como elementos transversales del analisis. Las categorias se
desarrollan a partir de la descripcion de los documentos y de los andlisis consignados en la
matriz, articulando tanto recorridos conceptuales como los hallazgos interpretativos. De
manera situada y no sistematica, se sefialaran posibles vinculos entre los enfoques revisados y
esta investigacion, asi como sugerencias, preguntas o problemas que podrian ser de utilidad
para otras personas que consulten este estado del arte como referencia para futuras

investigaciones.
1.1.1 Archivos fotograficos y representacion visual: ecos de la imagen y la visualidad

La categoria archivos fotograficos y representacion visual surge como una unidad
analitica que, en el proceso de lectura de los documentos, fue decantando los modos en que las
imagenes fotograficas y audiovisuales intervienen en la construccion de sentidos,
subjetividades y memorias en los archivos participativos. Se parte inicialmente de la idea de
que los archivos visuales son espacios vivos de creacion y resignificacion cultural. En
contextos donde la imagen adquiere una centralidad creciente como lenguaje en las formas de
archivar, mirar y narrar lo visual que inciden directamente en la produccion y transmision de

la memoria.

En ese orden explicativo, este apartado se organiza en torno a tres agrupaciones
transversales fundamentales. La primera se orienta al estudio de los archivos fotograficos en
relacion con la representacion visual y se analiza como se organizan, conservan y utilizan los
fondos documentales en distintos contextos (institucionales, familiares, comunitarios y
artisticos). En segundo lugar, se agrupan documentos que exploran la potencialidad discursiva
de las imagenes, sus narrativas y significados, asi como su capacidad de inscribirse en dramas
sociales, afectivos y, en ocasiones, politicos. En tercer lugar, se encuentran investigaciones que
abordan la relacion entre fotografia, memoria y construccion de identidades, centrandose en

cémo las imagenes son apropiadas por distintos sujetos y colectivos como herramientas de
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autodefinicion y elaboracion simbolica; esas apropiaciones pueden vincularse tanto a
experiencias personales del pasado como a representaciones histdricas que intervienen en la

configuracion de narrativas nacionales.

Teniendo como punto de referencia lo anterior, una preocupacion compartida por varios
de los trabajos revisados en este estado del arte se sittia en el universo de sentidos que rodea la
forma en que los archivos fotograficos son comprendidos y utilizados en procesos orientados
a la reconstruccion de la memoria, la historia local o la narrativa institucional. En este sentido,
Ordoiez (2018), a partir del estudio del archivo de la familia Castro en el municipio de Toro
(Valle del Cauca), realiza un analisis visual cruzado con relatos orales, lo que le da la
posibilidad de entender al archivo fotografico como una narrativa visual biografica y colectiva.
El archivo, en este caso, tiene valor testimonial y es un dispositivo narrativo en el que se
reconstruyen las practicas sociales del pueblo, sus transformaciones urbanas y las relaciones
familiares. La imagen es comprendida desde su activacion en contextos de produccion de
recuerdos a través de las entrevistas y la rememoracion que se hace en la familia. Algo
interesante de este trabajo es la metodologia utilizada basada en la foto-elicitacion, que muestra
el potencial de los archivos domésticos para ser fuente de conocimiento histérico en su

articulacion con el relato subjetivo.

Desde una perspectiva institucional Jiménez Beltran (2022) desarrolla una reflexion
sobre las condiciones del archivo fotografico del MAMBO?* y analiza la precariedad de
muchos archivos visuales colombianos. El autor plantea que las condiciones materiales del
archivo como la humedad, la desorganizacién o la falta de inventarios, comprometen su
integridad fisica y limitan su posibilidad de ser activado como patrimonio cultural o recurso
pedagégico (Beltran, 2022). En este enfoque, el archivo se entiende como una forma de poder
que puede favorecer o restringir la circulacion de ciertos imaginarios en funciéon de sus
condiciones de conservacion, accesibilidad y gestion. Ademas, el trabajo de Jiménez Beltran
(2022) también es una contribucion significativa a la museologia porque aborda tres ejes clave:
la critica a las representaciones coloniales en exposiciones, la preservacion de archivos fisicos

y el desarrollo de museos virtuales. A través de una metodologia diversa que combina

24 El Museo de Arte Moderno de Bogota (MAMBO), fundado en 1963, es una de las instituciones més importantes
dedicadas al arte moderno y contemporaneo en Colombia. Su mision ha sido la de conservar, investigar y
promover el arte colombiano e internacional, articulando exposiciones, programas educativos y publicaciones que
fomentan la creacion artistica. Desde su sede en el centro de Bogota, el MAMBO ha jugado un papel clave en la
consolidacion del campo artistico nacional y alberga una valiosa coleccion de obras de artistas como Beatriz
Gonzalez, Eduardo Ramirez Villamizar y Edgar Negret, entre otros. (Museo de Arte Moderno de Bogota —
MAMBRO. (s. f.). El Museo. MAMBO. https://www.mambogota.com/el-museo/)
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autoetnografia, inventarios y revision documental, el autor identifica problemas actuales en
estas areas y también propone soluciones concretas y reflexiones tedricas que desafian las

practicas hegemonicas en los museos (Beltran, 2022).

A mi parecer uno de los aspectos mas novedosos de la investigacion es su orientacion
critica sobre la representacion indigena en la exposicion Hijas del Agua, porque se vincula con
una comprension aguda del papel de los museos, subrayando que, incluso con intenciones
renovadoras, se pueden reproducir estereotipos coloniales al representar a las comunidades
indigenas como exoticas y desvinculadas de sus luchas politicas contemporaneas (Jiménez
Beltran, 2022). El analisis que hace el autor, que cuestiona la supuesta estética neutral de las
exposiciones, propone una reflexion profunda sobre la necesidad de incluir las voces y agencias

indigenas actuales en los discursos museograficos.

Esa aproximacion encuentra un giro conceptual en el trabajo de Marin Ramos (2020),
quien plantea que el archivo fotografico puede ser entendido como una estructura formal en el
marco de obras audiovisuales contemporaneas. Cineastas como James Benning?’, Nikolaus
Geyrhalter” o Fiona Tan?’ utilizan estrategias archivisticas en listas, repeticiones o series para
organizar sus obras documentales (Ramos, 2020). Las peliculas desplazan el foco de la
representacion hacia la forma. El archivo visual pasa a ser una experiencia visual que
problematiza la memoria, la identidad y el tiempo. La representacion visual se transforma, en
el trabajo de Ramos (2020), en una accidn reflexiva que implica decisiones estéticas, éticas y

politicas de la imagen que se mueve.

La discusion sobre el archivo fotografico en relacion con la representacion visual
encuentra también una resonancia metodologica en el trabajo de Triquell (2015), quien propone

una tipologia para clasificar las imagenes utilizadas en la investigacion social segin su

% James Benning es un reconocido cineasta experimental y artista visual estadounidense, conocido por sus
peliculas de estructura minimalista y enfoque contemplativo sobre el paisaje, el tiempo y la historia. Entre sus
obras mas destacadas se encuentran RR (2007), Twenty Cigarettes (2011) y Natural History (2014). Su estilo se
caracteriza por planos fijos de larga duracion y una atencion meticulosa a los detalles ambientales. Véase: Xcéntric
— CCCB. (s. f.). James Benning. Xcentric. https://xcentric.cccb.org/es/participantes/fitxa/james-benning/17026
26Nikolaus Geyrhalter es un cineasta y director de fotografia austriaco, reconocido por sus documentales poéticos
y de observacion, que exploran temas como el impacto humano en el paisaje, la industrializacion y la vida en
comunidades aisladas. Peliculas como Our Daily Bread (2005), Homo Sapiens (2016) y Earth (2019), se
distinguen por su estética visual, los planos cuidadosamente compuestos y un enfoque reflexivo sobre la relacion
entre el ser humano y su entorno. Véase: Lemercier, F. (2016). Nikolaus Geyrhalter. Cineuropa.
https://cineuropa.org/es/interview/306758/

?"Fiona Tan es una artista visual y cineasta indonesio-neerlandesa, conocida por sus instalaciones, fotografias y
peliculas que exploran temas como la memoria, la identidad cultural y la representacion historica. Su obra
cuestiona la mirada colonial y los archivos visuales. Destacan trabajos como Countenance (2002), Disorient
(2009) y Ascent (2016) donde combina imagenes estaticas y en movimiento con narrativas fragmentadas. Para
ampliar informacion puede consultarse: Fiona Tan. (s. f.). About. Fiona Tan. https://fionatan.nl/about
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procedencia, ya sea porque provienen de archivos historicos, imagenes publicas, imagenes
generadas en campo o imagenes que producen relatos. La propuesta invita a pensar los archivos
como espacios donde las imagenes actlian como centros de relacion, y donde su clasificacion,

interpretacion y uso se integran de manera activa al proceso investigativo.

Hasta acd, vemos que la relacion de los documentos revisados nos deja divisar que los
archivos fotograficos son, en realidad, matrices visuales activas en los que se configuran los
modos de ver (Berger, 1972), narrar y recordar. Desde los archivos familiares estudiados por
Ordoinez (2018) hasta las colecciones institucionales precisadas por Jiménez Beltran (2022),
hay una constante por ver que el valor del archivo reside en su activacion, mediante el relato

oral, la mediacion pedagogica o la circulacion cultural.

Con ello, puede decirse que la nocion de archivo se desplaza hacia una dimension mas
organica. Como sefala Marin Ramos (2020), las gramaticas del archivo -a través de la
repeticion, la serie y el montaje- organizan la experiencia visual en las practicas
contemporaneas. El archivo fotografico o visual pasa a tomar una forma de lenguaje que
produce memoria visual y este giro se articula con la propuesta de Triquell (2015), en la medida
en que pensamos el archivo en el seno de una légica de campo relacional y situado, en la que
cada imagen esta atravesada por logicas de sentido, criterios de clasificacion y regimenes de
visibilidad.

Una tendencia adicional identificada en los trabajos analizados es la comprension de la
imagen en su dimension narrativa. Desde este enfoque, las investigaciones revisadas destacan
el papel activo de las imagenes en la construccion de narrativas y en la produccion de
significados, especialmente si se consideran los contextos especificos en los que circulan. Por
ejemplo, Avella (2019) realiz6 un trabajo sobre las representaciones visuales de las FARC-EP
durante el proceso de paz de La Habana. A través de un analisis comparativo de imagenes
provenientes de la Revista Semana y del archivo de las FARC-EP, la autora expone cémo
ambas fuentes construyen marcos interpretativos que ordenan la experiencia visual y
condicionan la comprension del conflicto. Las féormulas visuales identificadas por Avella
(2019), como el rostro deshumanizado, la guerrillera como monstruosa o la escena bélica
saturada, son dispositivos de simplificacion que fijan sentidos sociales estigmatizantes. El
analisis iconografico, complementado con el pensamiento de Butler (2001, 2005, 2006 y 2010)
y Sontag (2006 y 2011), abre varias posibilidades para comprender el cardcter performativo de

las iméagenes y su capacidad para construir narrativas politicas de legitimacion o exclusion.
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Un elemento adicional de esta investigacion revisada es que, si bien la autora analiza el
patron visual construido en torno a la figura del guerrillero desde la perspectiva de la
representacion, no se trata propiamente de una investigacion cuyo objeto de estudio esté
centrado en lo participativo. Sin embargo, lo relevante aqui es que los archivos si presentan
caracteristicas participativas en su construccion y se dan fundamentalmente en el archivo de
las FARC-EP, compuesto por fotografias tomadas por diferentes camarografos o reporteros
vinculados a la guerrilla, lo que constituye, aunque no se explicite asi en la investigacion, una
forma colaborativa -y posiblemente participativa- de construir un acervo fotografico y una

matriz visual guerrillera desde la experiencia visual de la propia guerrilla.

Olaya (2024) lleva este argumento hacia el campo de la autoria visual. Su estudio de
fotografos que han trabajado temas de violencia politica en Colombia muestra como las
imagenes producidas por Jestis Abad Colorado, Juan Manuel Echavarria y Erika Diettes?®
componen narrativas complejas y situadas entre lo testimonial, lo artistico y lo relativo a la
justicia. La autora analiza las imagenes y detalla las trayectorias biograficas de los fotografos,
lo que, en el marco de una contextualizaciéon sobre la formacion de su mirada, ayuda a
comprender como esta se construye en interdependencia con las experiencias vividas, las
influencias culturales y los debates sociales (Olaya, 2024). La imagen, dice la autora, es una
estela de pensamiento situado en la que la mirada de los fotografos no se distancia de lo estético
y lo politico, y tampoco, de la manera en que se establecen imagenes iconicas o recuerdos

compartidos del conflicto.

La investigacion, ademas, resulta sugerente, porque invita a pensar como la matriz
visual de la memoria vinculada al conflicto esta atravesada por las trayectorias biograficas de
los reporteros graficos o fotdgrafos. Esta dimension subjetiva condiciona la comprension del
pasado, pues la imagen es la expresion de una mirada situada. La memoria visual, asi, se ve

modulada por la perspectiva de quien captura lo que Henri Cartier-Bresson (2003) denomino

28 Jestis Abad Colorado (1967), Juan Manuel Echavarria (1947) y Erika Diettes (1978) son referentes del arte y la
documentacion comprometidos con la memoria del conflicto en Colombia. Jesus Abad, fotoperiodista, ha
trabajado sobre las huellas de la violencia y la resistencia de algunas comunidades de Colombia, como se puede
apreciar en exposiciones como El Testigo (2018). Echavarria, artista plastico y videasta, explora la memoria
colectiva a través de instalaciones y proyectos participativos como La Guerra que no hemos visto (2009) o
Réquiem NN (2013). Diettes, antropdloga y artista visual, transforma vestigios del dolor en obras rituales
(Sudarios, 2011; Rio Abajo, 2014), usando fotografias y objetos para activar procesos de duelo. Juntos, con sus
trabajos en lo documental, el arte contemporaneo y la investigacion construyen un archivo sobre la memoria visual
y el conflicto en Colombia. Véase: El Pais. (2024, 5 de diciembre). Jesus Abad Colorado: el fotorreportero que
siempre vuelve para vetratar la dignidad. El Pais; Hernandez, R. (2019, 20 de abril). Jesus Abad Colorado:
componer el espejo roto que ha dejado la guerra. Radio Nacional de Colombia; La guerra que no hemos visto
como dispositivo de activacion del habla. (s. f.). Estudios de Filosofia, Universidad de Antioquia; Diettes, E. (s.
f.). Artista / Artist.
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“el instante decisivo”, ese momento en que lo real se fija en la imagen, pero también en la
sensibilidad de quien la produce.?” Hay un aspecto de este trabajo que me causo especial
interés, ya que analiza tres archivos fotograficos con el propdsito de comprender -y no
responder- como los fotografos construyeron una manera particular de mirar el conflicto. La
experiencia intima de los fotografos y las influencias del espacio social matizan tanto la mirada

como el lente e inciden profundamente en la forma de observar y entender el conflicto.

Por otro lado, Cuervo Pérez (2017) se ocupa del cine comunitario como punto
intermedio de produccion de sentido colectivo. A través de su trabajo etnografico con jovenes
de Ciudad Bolivar, indaga por las imagenes creadas en el marco del Festival Ojo al Sancocho®’
en el que se representan y reescribe el territorio. Las imagenes, segun las anotaciones de la
autora, construyen relatos donde la exclusion, la violencia y la estigmatizaciéon son
confrontadas mediante narrativas de dignidad, creatividad y pertenencia (Cuervo Pérez, 2017).
La autora recupera el concepto de ciudadania performativa para nombrar los procesos
audiovisuales que actian sobre la realidad territorial y transforman los prismas desde los cuales
los sujetos se miran a si mismos y son, a su vez, observados por otros. El documento deja ver
como el Festival Ojo al Sancocho es un ejemplo de como el arte y la cultura pueden ser
utilizados como herramientas politicas para el empoderamiento juvenil. Para la autora, este
proceso ha transformado la percepcion de la localidad y ha propiciado nuevas formas de

participacion y organizacion comunitaria (Cuervo Pérez, 2017).

En este punto reaparece el texto de Triquell (2015), quien, con un enfoque metodologico
diferente sobre la manera en que las imagenes construyen narrativas y significados, plantea que
la dimension narrativa de una imagen es la correspondencia que se establece entre los sujetos

que la observan, interpretan o producen. En sus talleres, Triquell (2015) deja ver como las

2 Henri Cartier-Bresson (1952 - 2004), pionero del fotoperiodismo y cofundador de la agencia Magnum, acufié
el término “el instante decisivo” (Images a la Sauvette, 1952) para referirse a la capacidad de capturar, en una
fraccion de segundo, la conjuncion efimera de forma, composicion y significado en un evento fotografico. El
concepto trasciende lo técnico, aunque presupone dominio del encuadre y la luz, para enfatizar una sincronia
intuitiva entre el fotografo y el mundo para que lo contingente se vuelva trascendente. Criticos como Chéroux
(2014), en la reedicion facsimilar de The Decisive Moment, lo reinterpretan como una dialéctica entre azar y
control, mientras que Dyer (2012), en The Ongoing Moment, subraya su dimension casi mistica de revelacion
visual.

30 Bl Festival Internacional de Cine y Video Alternativo y Comunitario Ojo al Sancocho, fundado en 2008 y
realizado anualmente en Ciudad Bolivar, Bogota, es una iniciativa de Suefios Films Colombia que promueve la
democratizacion de la cultura audiovisual. Es un medio comunitario para empoderar a residentes locales mediante
conciertos, sancocho colectivo, conversatorios, laboratorios y ciclos de cine comunitario, ayudando a visibilizar
narrativas alternativas sobre identidad, memoria y justicia social. El nombre alude al plato tradicional sancocho,
simbolo de diversidad cultural y convivencia comunitaria. Acreditado por la Asociacion Nacional de Festivales
(ANAFE), ha recibido premios nacionales como “Mejor Medio Comunitario de Colombia” (Semana-Petrobras,
2010) y “Mejor Experiencia Comunitaria de Bogota” (Casa Editorial El Tiempo, 2009)
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fotografias actian como detonantes de la memoria y como herramientas para la narracion
biografica. Por lo tanto, la imagen exclusivamente no se narra por si misma, y para que adquiera
ese caracter memorial o de memoria, demanda de una mediacion oral, escrita, gestual o

corporal, y alli, substancialmente, es cuando adquiere sentido.

Bajo esa misma perspectiva narrativa y significativa de las fotografias y otros productos
visuales en relacion con los repertorios de mediacion, Valenzuela Bejarano (2014) cuestiona
los usos hegemodnicos de la imagen patrimonial, pues tienden a producir relatos nostalgicos,
exodticos y despolitizados. Frente a tal circunstancia la autora propone un giro metodologico en
el que disefia un proceso de didlogo, de ida y de vuelta (p, 320). Su investigacion desarrolla
talleres participativos que incluyen la validacion colectiva de imagenes y la formacion técnica
de los portadores del Patrimonio Cultural Inmaterial (PCI). Con eso, las narrativas visuales
responden a los sentidos locales, en lugar de adaptarse a las expectativas impuestas por el
turismo o las instituciones culturales. El éxito de lo propuesto por la autora depende de
equilibrar los ideales con las realidades practicas, desde garantizar el consentimiento informado
hasta gestionar conflictos comunitarios, en los que emergen tensiones internas que suelen
convertirse en puntos centrales de discusion durante las reuniones. Estas tensiones pueden
darse entre colectivos, no necesariamente presentes en los talleres, frente a agentes externos
que estan ejecutando proyectos en paralelo con otras entidades o entre representantes

especificos.

Con otro angulo, Gémez Cruz y Ardevol (2011) analizan como las imagenes digitales
circulan en redes sociales y la manera en que su significado es constantemente reconfigurado.
A diferencia del archivo cerrado o del documental clésico, la imagen digital en Internet es
mutable, remixable y andnima (Gomez Cruz y Ardévol, 2011). En tal entorno, la narrativa es
un flujo que se mueve en la instantaneidad y, a veces, en la modificacion artificial. Las
imagenes actian como vibraciones en una red de interpretaciones en donde la autoria se
disuelve y la linealidad desaparece. Una de las conclusiones mas llamativas e interesantes de
los autores es la redefinicion del papel de la fotografia en la antropologia visual. Desde esta
perspectiva, la fotografia digital ya no se considera una representacion, sino una practica social
que configura nuevas formas de interaccion y produccion cultural (Gémez Cruz y Ardevol,
2011). Asi, la fotografia digital, a diferencia de la analdgica, se inserta en una red compleja de
produccion, circulacion y consumo que transforma continuamente sus significados. La matriz
visual de la memoria construida a partir de imagenes intervenidas y redefinidas en la web se

torna en cierta medida ambigua en su andlisis y dificil de comprender en la l6gica de una
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practica social, porque, me atrevo a decir, hay una sobresaturacion de significados, tendencias

y producciones visuales.

Los documentos revisitados de forma sucinta hasta aqui indican que los archivos
fotograficos o visuales participan activamente en la produccion de sentido, principalmente,
cuando nacen en contextos donde lo narrativo y lo biografico entrelazan. La matriz visual de
la memoria, si me permiten hacer la siguiente conclusion apresurada, depende de las relaciones
sociales, las disputas simbdlicas y los procesos situados en los escenarios de interpretacion. Ya
sea en el archivo de la historia de una guerrilla analizado por Avella (2019), en las trayectorias
autorales exploradas por Olaya (2024) o en las practicas colectivas documentadas por Cuervo
Pérez (2017) y Valenzuela Bejarano (2014), lo visual se proyecta como una extension de la
narracion que organiza la memoria a partir de la imagen. En estos trabajos, la memoria habita
en una matriz que se tensiona y transforma mediante mediaciones orales, digitales, gestuales o

comunitarias.

Ahora bien, la produccién, circulacion y apropiacion de imagenes visuales juega un
papel central en los procesos de construccion de identidad para las tramas individuales o para
las comunidades imaginadas®!(Anderson, 1993) que aspiran a cohesionarse y contarse de
manera colectiva. En contextos atravesados por la violencia, el desplazamiento o la exclusion,
las imagenes son espacios en los que la gente negocia su pertenencia, su agencia y su lugar en

el relato histoérico.

Urrego (2020) sefiala que la formacion de la mirada, en procesos comunitarios de
comunicacion audiovisual también es una pedagogia politica de la imagen. Las historias de
vida analizadas por el autor evidencian que cdmaras, proyectores y talleres audiovisuales se
vuelven dispositivos de subjetivacion y dejan de ser solo artefactos técnicos. En dichos
procesos, los participantes aprenden a ver y, también, a verse (Urrego, 2020), lo que los impulsa
a crear sus propias narrativas visuales y a cuestionar las imagenes dominantes sobre sus
territorios. La tesis analiza cuatro historias de vida de personas que estdn o han estado

vinculadas con procesos comunitarios de formacion y comunicacion visual en contextos

31 El concepto de comunidades imaginadas, desarrollado por Benedict Anderson en su libro Imagined
Communities (1983), se refiere a la idea de que toda nacién es una construccion social, o sea, una comunidad
politica imaginada como inherentemente limitada y soberana. Segiin Anderson, los vinculos que permiten sentir
pertenencia a una nacion no se basan necesariamente en relaciones cara a cara se da, mas bien, en narrativas
compartidas en medios de comunicacion como el periddico o la novela y en los rituales simbolicos que hacen
posible “imaginar” una colectividad cohesionada. Véase Anderson, B. (1991). Comunidades imaginadas:
Reflexiones sobre el origen y la difusion del nacionalismo. Fondo de Cultura Econémica.
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diversos en la ciudad de Bogotda y en otras regiones de Colombia. Desde universidades,
bibliotecas y distintos espacios comunitarios de encuentro, se tejen narrativas visuales que
cuestionan lo que se ve en la esfera publica y lo que alli se reconoce de sus formas de ser,

habitar y hacer.

Ante este nivel de relacion entre fotografia, memoria y construccion de identidades,
Valenzuela Bejarano (2014) sostiene que las imdagenes construidas por fuera de las
comunidades tienden a reforzar identidades congeladas, y por eso, propone procesos de
empoderamiento visual para que las comunidades produzcan sus propias imagenes y decidan

coémo ser vistas y qué sentidos atribuir a su patrimonio cultural.

Por su parte, Canepa (2013) plantea que en la era posmoderna la imagen acttia sobre el
sujeto. Las tecnologias visuales, las cdmaras de vigilancia o las redes sociales, producen una
subjetividad visual marcada por la exposicion, la vigilancia y la autogestion. La identidad se
fija con la imagen que se produce, se comparte y se consume en el escenario virtual. En este
contexto, la fotografia deja de ser una representacion del yo para ser una de actuacion visual
ante el mundo y un camino de regulacion, control y persecucion. Lo anterior merece especial
atencion, porque Céanepa (2013) insiste en que la imagen posmoderna funciona como un
repertorio visual que privilegia la eficacia por encima de la representacion. Este giro obliga a
repensar los marcos tedricos con los que se aborda la funcidon politica de la vigilancia
algoritmica y la transformacion de los conflictos bélicos en espectaculos de gran audiencia,
como ocurre actualmente con los bombardeos sobre el pueblo palestino y la invasion de
territorios del mundo 4rabe®?. La autora insiste en la urgencia de una atencioén critica que
confronte la performatividad visual con los derechos colectivos y se vea con cuidado la
normalizacion de control social contemporaneo. La manera en que Céanepa (2013) estudia la
imagen con tres archivos multimediales diferentes ofrece, ademds, una puerta analitica
significativa para tomarse con mas seriedad, cuidado y distancia la accesibilidad que hoy

tenemos al conocimiento y los prejuicios €ticos y cognitivos que trae esa interaccion.

A la vez, Gomez Cruz y Ardevol (2011) destacan que la fotografia digital ha

reconfigurado la relacion entre imagen e identidad. En entornos digitales, los sujetos producen

32 Mientras este trabajo se escribia la frontera de Gaza fue reducida a cenizas por parte del Estado de Israel. La
invasion y aniquilacion del pueblo palestino ha dejado un nimero significado de mujeres, nifios, artistas,
escritores, profesores, periodistas, investigadores, animales y poblacidon asesinada. La pasividad del mundo ante
uno de los peores genocidios de la historia es casi ficcional. La visualidad ha jugado un papel clave tanto en la
denuncia de la masacre como en un espectaculo de la muerte. No deja de ser inquietante la manera en que el horror
se vuelve un asunto de contenido y consumo, y no, un llamado a la posicion, a la denuncia o a la accién.
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y distribuyen sus propias imagenes, lo que les otorga una agencia visual sin precedentes. La
autonomia, sin embargo, se encuentra condicionada por los algoritmos, las normas de las
plataformas y las dindmicas de consumo visual. La identidad, en este marco, se transfigura en

un performance visual colocado en el seno de un ecosistema mediado por tecnologias digitales.

Ahora bien, la literatura revisada aqui, da la impresiéon de que la construccion de
identidades en contextos atravesados por conflicto, exclusion o desplazamiento no puede
pensarse al margen de las iméagenes con las que los sujetos se miran, se narran o son vistos. La
fotografia y el material audiovisual, cuando se insertan en procesos participativos o
comunitarios, habilitan formas de subjetivacion, reconocimiento y agencia visual. La
pedagogia politica de la mirada en los talleres de comunicacion comunitaria (Urrego, 2020) y
los procesos de empoderamiento visual que cuestionan representaciones externas impuestas
(Valenzuela Bejarano, 2014), proporcionan una comprension critica de la imagen como espacio
activo en la produccion de identidad. A esta lectura, le podemos sumar lo que dice Canepa
(2013), porque tensiona la funcion emancipadora de la imagen al advertir como las tecnologias
visuales contemporaneas también operan como dispositivos de control, vigilancia y regulacion

del yo.

En este mapa del universo del problema, revisado hasta aqui, se identifica que los
archivos visuales participativos, al propiciar la produccion y circulacion situada de iméagenes,
favorecen procesos de autorrepresentacion que configuran grafias colectivas de memoria con
y desde lo visual. Es alli donde se define qué mirar y como narrarse para permanecer visibles

en el espacio publico y digital.

En términos generales, todos los textos agrupados en esta categoria se relacionan con
la memoria y la participacion, segun el tipo de cercania que establecen con cada una. En el caso
de la memoria, esta puede ser nula, potencial o directa; y en el caso de la participacion, puede
ser ausente, potencial o central. A partir de la matriz documental construida para este estado
del arte (Amnexo I), analicé estas relaciones dentro del marco de la categoria “archivos
fotograficos y representacion visual”, en la que organicé los documentos revisados para la

elaboracion de este apartado.

Un primer patrén identificable es que todos los documentos reconocen, en mayor o
menor medida la importancia de la memoria en relacion con la fotografia o la imagen ya sea
parte del tema central, por ejemplo, Ordoiiez (2018) que estudia un caso emblematico de

memoria comunitaria, o como trasfondo teérico en Gémez Cruz y Ardevol (2011), que
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mencionan la memoria familiar, pero enfatizan otros usos de la fotografia digital. Ninguno de
los textos analizados ignora por completo la dimension memorial, aunque varian entre
abordajes directos de los procesos de recuerdo (aquellos marcados como Directa) y referencias
tangenciales o posibilidades no desarrolladas (casos Pofencial). La situacion anterior, me
indica que en el campo de la memoria con la nocion de memoria colectiva o cultural es casi

omnipresente, si bien a veces permanece implicita.

En cuanto a la participacion se observan contrastes mas pronunciados. Un grupo de
trabajos ubica la participacion como eje central de su enfoque. En Avella (2019) y Ordofiez
(2018) la implicacién activa de comunidades en la construccion de la memoria es fundamental,
son estudios en los que sin participacion no habria objeto de analisis, ya sea en la memoria
activista de victimas o en los artefactos comunitarios de recuerdo. De modo similar, textos
metodoldgicos recientes, como los de Jiménez Beltran (2022) y Olaya (2024), enfatizan la
colaboracion y la co-creacidn, en coherencia con el giro contemporaneo hacia metodologias

participativas en la investigacion visual.

Por otro lado, varios trabajos presentan la participacion como inexistente o marginal.
Las investigaciones mas teoricas o, podria decir, historiograficas, Canepa (2013) y Marin
Ramos (2020), analizan archivos y practicas visuales desde la perspectiva del investigador, sin
involucrar a los sujetos duefios de esas memorias. La atencion se centra en el objeto visual, la
imagen, el archivo o el discurso histérico, més que en los procesos colaborativos; la produccion
de conocimiento se desarrolla de forma tradicional, con el investigador analizando el material
y la comunidad como objeto de estudio, no como agente activo. Y esas contribuciones, si bien
robustecen la comprension conceptual de la memoria, tensionan la nocion de participacion al
prescindir de su uso, pues, ante mi preocupacion, revelan una brecha metodolédgica respecto a
las investigaciones que buscan democratizar la construccion del archivo visual o, por lo menos,

incluir a la comunidad en la produccion de los relatos o la apropiacion del conocimiento.

Un punto intermedio lo ocupan textos que reconocen la participacion como posibilidad
sin convertirla en su pilar cardinal, como ocurre con Triquell (2015). Al partir de la
antropologia, y aunque se mencionan o incorporan elementos participativos, como la reflexion
sobre imagenes producidas de forma colaborativa o la realizacion de talleres con los sujetos
durante la investigacion, estos coexisten con otras preocupaciones. La participacion aparece
habilitada como una via valida para producir conocimiento visual, pero no monopoliza la

estructura del estudio. Con ello, recalco una tension productiva entre mantener el rigor analitico

44



-por ejemplo, categorizando tipos de imagenes o estableciendo tipologias de archivos- y abrir

el proceso a la intervencion de los actores sociales.

En conjunto, el corpus documental revisado en esta categoria refleja una evolucion
temporal y disciplinar en el estado del arte. Las publicaciones mas recientes tienden a articular
con mayor fuerza la doble dimension de memoria y participacion, apuntando a archivos
visuales construidos con las comunidades y para ellas, lo que responde a preocupaciones éticas
y politicas contemporaneas de democratizacion del patrimonio visual. En contraste, los textos
de inicios de la década de 2010 privilegiaban uno u otro aspecto, o bien, sentaban algunas bases
teoricas sobre la fotografia y la memoria, pero con escasa intervencion de los sujetos y con

exploracion de lo participativo de manera incipiente en contextos digitales emergentes.

Finalmente, puede decirse que en los trabajos revisados en esta primera categoria existe
una tension conceptual de fondo: ;coémo equilibrar la fidelidad a la memoria —en términos de
conservacion, rigor historico y profundidad cultural— con la apertura participativa que supone
incluir multiples voces y promover la coautoria en la construccion del archivo? Varios de los
textos analizados sugieren que involucrar a las comunidades en la creacion de sus propios
archivos de memoria enriquece y legitima el proceso. Otros, aunque de forma mas indirecta,
advierten sobre la necesidad de metodologias rigurosas para que la participacion no diluya el
andlisis, asi como se infiere en el trabajo de Triquell (2015), quien combina talleres

participativos con otras técnicas analiticas.

Lo que revela el analisis es que mientras la memoria se aborda con solidez en el estudio
de archivos visuales, la participacion ain se encuentra en proceso de institucionalizacion como
componente teodrico-metodologico. Por lo tanto, el abordaje de una investigacion que integre
ambos de forma simultanea, es decir, memoria como contenido y participacion como forma de
produccion, representa un aporte significativo y necesario en el campo de los Estudios Sociales.
Ademéds, puede observarse un tipo de aceptacion que se produce frente a las propuestas
institucionales o a la creacion de archivos bajo condiciones y delimitaciones especificas de
participacion. Esa aceptacion convive, muchas veces sin friccion aparente, con las propias
agencias y aspiraciones de las comunidades. Sin embargo, este tipo de contacto, ese roce entre
estructuras formales y dindmicas locales, rara vez se problematiza o se examina en
profundidad. Se asume, mas bien, como una condicidn natural, casi indeleble, que no requiere

ser interrogada.
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1.1.2 Archivos fotograficos y memoria, regimenes de recordacion a partir de la
visibilidad y la representacion

En los documentos agrupados en esta categoria de archivos fotogrdficos y memoria se
identificaron tres articulaciones principales: imagen, rememoracion y agencia comunitaria. En
el contexto de los archivos participativos, esta categoria adquiere un espesor particular, pues,
como se mostrara mas adelante, permite trazar un mapa sobre como la fotografia da lugar a las
culturas del recuerdo (Erll, 2012). Los textos analizados abordan archivos que no emergen
unicamente desde logicas institucionales de conservacion o monumentalizacion; por el
contrario, surgen de practicas situadas, afectivas y relacionales, capaces de interpelar el pasado
y el presente desde lo intimo, lo publico y la accién comunitaria. En una perspectiva analitica,
la categoria se organiza en cuatro agrupaciones que reunen dos o mas investigaciones, y en un
énfasis adicional que, por su singularidad y novedad, merece ser desarrollado aparte al no

haberse incluido previamente en los esquemas anteriores.

En este sentido, el lector se encontrara con trabajos que, desde distintos enfoques, giran
en torno a investigaciones sobre archivos autobiograficos y su conexién con la memoria; la
participacion familiar en la produccion y curaduria de archivos; la recuperacion de la memoria
de personas desaparecidas mediante archivos fotograficos; y el papel de los archivos
fotograficos en contextos de conflicto armado en la reconstruccion de la memoria histérica. A
ellos se suman, los archivos fotograficos comunitarios entendidos como homenaje y forma de
memoria local. Al final, y a modo de cierre, se analizard como los documentos reunidos en este

nivel tematico se relacionan, de forma transversal, con la memoria y la participacion.

De ese modo, las producciones de caracter autobiografico que se apoyan en archivos
fotograficos son un campo poco explorado para recorrer los caminos en los que se configura o
re-configura la memoria personal en estrecha relacion con lo visual. En esa via, Sanchez
Naranjo (2023) hace un proyecto que parte de la experiencia subjetiva del olvido como un
punto de partida para un proceso de reconstruccion narrativa a través del arte. El autor se
enfrenta a la imposibilidad de recordar ciertos pasajes de su infancia, y en esa ausencia, tropieza

con un material sensible con el que inventa procesos de creacion.

La fotografia aparece en una composicion divina, mistica, especulativa y
fragmentariamente muda que, asiduamente, exige mediacion y reescritura. Tal condicion se
expresa en la reflexion de Sanchez Naranjo (2023) cuando dice, “las imagenes que estan en los
albumes no me dicen nada, no me conectan con nada. Me son ajenas. Y, sin embargo, se supone

que estan alli para ayudarme a recordar” (p. 11). La desconexion es compensada mediante la
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incorporacion de voces, sonidos y textos, en un proceso en el que autor que no busca

“recuperar” lo perdido, sino habitar la ausencia de recuerdos como un espacio de sentido.

En esta investigacion, la fotografia atraviesa el texto de una forma distinta a la de los
trabajos anteriores. Hace que el lector se mueva en la cabeza del autor y, a la vez, ejercite sus
propios recuerdos. Quien lee se proyecta a si mismo, casi sin notarlo, en la imaginacion y
visualidad que el autor convoca; en lo que busca, en lo que no logra encontrar y en lo que,
esquivamente, va apareciendo en el camino. La narrativa del texto utiliza muy bien las
limitaciones de los papers académicos para decir otras cosas a través de la imaginacion, la
exploracion literaria y la fotografia. Es una tesis que merece ser leia con atencion, pues su

potencia y originalidad, aun, creo, ha pasado desapercibida.

En resonancia con lo anterior, Contreras (2021) propone una metodologia de
investigacion-creacion en la que el archivo digital se vuelve un espacio para la escritura estética
del tiempo. El autor organiza su trabajo en torno a tres conceptos: imagen-huella, imagen-
rastro e imagen-camino. Esos escenarios, le dejan pensar a la imagen como una especie de
vector de memorias subjetivas en querella, lo que se traduce en una operacion mental y analitica
que implica reconocer que el archivo “es un dispositivo que habilita multiples recorridos”
(Contreras, 2021, p. 17). El trabajo es especialmente notable por la apuesta que hace con el
archivo ya que no busca organizar el pasado bajo un esquema u orden, lo que consigue, es
desarmarlo, fracturarlo y volverlo sensible a través de los montajes fragmentarios en las
plataformas digitales que usa. Igualmente, la creacion de un archivo digital, concebido a partir
del archivo imaginario que surge de lo fragmentario, constituye para Contreras (2021) una
posibilidad de que quien visite la pagina web interactie, participe y se deje afectar por su
trabajo. Esto, potencialmente, lo vuelve un archivo participativo en constante mutacion. Sin
embargo, para mi fue dificil rastrear lo anterior ya que el sitio web donde se alojaba el archivo
ya no existe o el enlace de acceso citado en la tesis caduco o fue modificado, y su consulta,

solo fue posible en los pantallazos y retazos que el autor dejo en el trabajo.

Los archivos autobiograficos en las dos investigaciones revisadas cuestionan de manera
radical y creativa la linealidad narrativa de la escritura académica, la posibilidad de representar
el pasado y la supuesta estabilidad del recuerdo. Para Sanchez Naranjo (2023) y Contreras
(2021), la imagen es una ruina especulativa que habilita los desplazamientos poéticos, literarios
y creativos. En ambos casos el sentido de las fotografias no pasa por lo que se recuerda, sino,

por lo que es capaz de tensionar y colocar en crisis. Es una visualidad que intensifica lo que
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esta en sombras; una posicion visual que parte del quiebre y la composicion. Esa circunstancia
fragmentaria de la imagen instala al archivo en un método procesual, abierto e inestable, en
que la imagen se localiza decididamente en la reescritura y la reinscripcion. Con esto, los
archivos fotograficos se vuelven practicas de subjetivacion y lo autobiografico no queda
simplificado en lo intimo o en lo privado; lo autobiografico es una accion participativa, porque
convida al espectador/lector a ocupar el vacio y a recorrer las huellas, los vestigios y los trozos

que los investigadores van habilitando.

Lo autobiografico, cuando se acoge desde el quiebre y la ausencia, instala nuevas
formas de interactuar e imaginar el archivo, y la capacidad de recordar, se vuelve colaborativa
antes que intima e individual. El lector, aun sin vivirlo como propio, puede participar en el
montaje de sentido. La tesis de Sdnchez Naranjo (2023) activa esa potencia al transformar la
imposibilidad del recuerdo en una experiencia estética de la evocacion, mientras que el archivo
digital de Contreras (2021), aunque hoy inaccesible, propone una navegacion por las huellas y
los rastros. Los archivos autobiograficos amplian la nocidon de participacion mas alla de lo
colectivo o comunitario, entendido como la reunidn de cuerpos en un espacio fisico, y plantean,
en cambio, una participacion que se despliega en una dimension estética y especulativa: la

creacion poética en el territorio expandido de la memoria visual en entornos digitales.

Desde otro angulo, la dimension familiar del archivo fotogréfico, al parecer, ha sido
subestimada por su engranajes domésticos o cotidianos. Empero, algunas de las investigaciones
dejan en claro que este de tipo archivos enclaustra complejas dinamicas de transmision y
produccion de sentido. Por ejemplo, Vargas (2022) aborda este asunto con una pregunta clave:
“;Coémo se educa la mirada a través de los albumes fotograficos familiares?” (p16). A partir
del analisis de tres albumes familiares, la autora identifica la transmision de los modos de mirar,
narrar y recordar. Al mismo tiempo, destaca que “el album familiar funciona como un lenguaje
visual con una gramatica propia, donde las fotografias no solo muestran, sino que ordenan la
experiencia” (Vargas, 2022, p. 64). En su estudio, identifica tres procesos claves: la
sensibilizacion hacia el retrato, la ritualizacion de la fotografia como acto social y la
transformacion de la relacion con el tiempo y el espacio (Vargas, 2022). Lo importante del
trabajo, ademas, se vincula con las practicas fotograficas, en el acto de conservarlas, ordenarlas

y revisitarlas en comunidad.

Lo que pasa con esa investigacion es que dialoga, aunque desde un registro distinto,

con la propuesta de Albarracin Sédenz (2020), porque ambas comparten una superficie comun:
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la familia como eje de indagacion. En el caso de Albarracin, la reflexion parte de la ausencia
del padre, construida desde un archivo escaso, disperso, casi inexistente. Frente a esa carencia,
la autora recurre a la experimentacion con sonidos, quimigramas®® y fragmentos visuales
intervenidos, en un intento por reinscribir la presencia paterna mediante las estratagemas del

artificio poético.

La autora sefiala que las fotografias son compafieras contra la desaparicion; en sus
palabras, mantienen latente el recuerdo: “con mi padre en mi obra, he intentado reconstruir esa
huella que dejo ese ausente, partiendo desde su memoria, intentando recrearlos para mi, para
lo que yo recuerdo y me gustaria recordar” (Albarracin Sdenz, 2020, p. 30). En ese ejercicio,
la autora y su familia curan el archivo, lo manipulan y lo dotan de nuevas capas de sentido. La
familia aparece aqui como una comunidad productora de memoria porque la fotografia se
vuelve una forma de reinscribir vinculos afectivos y reconstruir identidades con, en y desde el
duelo. De manera paralela, se busca mostrar la importancia de los archivos audiovisuales como
herramientas para proteger la memoria, lo que, en el caso de la fotografia como archivo y su

vinculo con la memoria, constituye una sincronia tematica inseparable.

Ambas autoras convergen en la idea de que el archivo familiar es un espacio activo, en
el que se negocian sentidos, se educa la mirada y se construyen memorias que exceden lo
individual. El acto de archivar fotografias en las relaciones familiares se ve como una practica
cultural compartida que moviliza lazos emocionales, narrativas y formas de estar en el mundo.
Ademas, el archivo familiar se presenta en estas investigaciones como un territorio afable de
produccion de identidad y se entremezclan narrativas visuales, saberes heredados y practicas
de cuidado de la memoria. Tanto Vargas (2022) como Albarracin Sdenz (2020) muestran a los
espacios domésticos en una agencia simbolica, en una actitud visual y reinscripcion emocional

y memorial.

En el caso de Vargas, el 4dlbum, como ya se dijo, se compone como un dispositivo de
ensenanza de la mirada, en el que las fotografias educan, ordenan y ritualizan el mundo
familiar. Su afirmacion de que el album funciona con una “gramatica propia” (Vargas, 2022,
p. 64) invita a pensar en una tecnologia cultural que ensefia a ver y a recordar de forma situada,

para comprender como se sedimentan ciertos valores morales y como se construye una relacion

33 Técnica artistica que combina fotografia y pintura sin usar cdmara. Creada con quimicos fotograficos (como
revelador o fijador) sobre papel sensible a la luz, genera formas abstractas unicas mediante reacciones quimicas.
Desarrollada por Pierre Cordier en los afios 50. Véase, Ramos, A. (2017). La magia de la quimica fotogrdfica "el
quimigrama": Conceptos, técnicas y procedimientos del quimigrama en la expresion artistica [Tesis doctoral,
Universidad de Granada]. DIGIBUG. https://digibug.ugr.es/handle/10481/49297
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particular con el tiempo en los espacios domésticos. Albarracin Sdenz (2020) por su parte, lleva
esta apuesta a plano mas intimo y fragmentario, pues la imagen reconstruye lo perdido, su
trabajo con archivos dispersos, imagenes intervenidas y materiales sonoros instala el archivo
en una practica curatorial del duelo, una escritura poética de restaurar el lazo afectivo con quien

ya no esta. La familia transforma, acompafa y resignifica la pérdida con y en las imagenes.

Las investigaciones que trabajan con esa dimension familiar en el archivo son una
posibilidad para comprender que la participacion familiar en la produccion y curaduria de
archivos no es menor ni secundaria, es constitutiva de las formas en que se representa y se vive
la memoria. Me anticipo a pensar un poco en la matriz visual de la memoria en los archivos
participativos, de las que las autoras no hablan, pero que yo intento leerme y leerlas alli. Veo
y suscribo una apuesta distinguida y esperanzadora, la participacion no se da unicamente en lo
colectivo o institucional, también puede darse en otros entornos que pueden ser insospechados
o inesperados como lo familiar. La matriz visual aqui es una viva relacion con lo visual,
moldeada por las ausencias familiares y los modos de mirar en comunidad. La familia, en tanto
curadora, es creadora de archivo y memoria, para que el pasado se vuelva narrable, visible y

vivible para los que alli conviven.

Desde otro lado, la recuperacion de la memoria de personas desaparecidas es uno de los
campos en donde la fotografia ha cobrado mayor centralidad, ya sea como soporte de
visibilidad, prueba de existencia y como una huella-resistencia. Ante eso, una investigacion
interesante, es el estudio de Romero Gonzalez (2015). A partir de una investigacion
autoetnografica sobre la desaparicion de su tia en la toma del Palacio de Justicia®*, la autora
ilustra la manera en que las fotografias familiares se transforman en instrumentos de resistencia
politica. Las imagenes, en un inicio privadas, irrumpen en el espacio publico como prueba de
vida, herramienta de duelo y grito de justicia. Romero escribe: “Las fotos, que antes adornaban
la sala o el album familiar, se convirtieron en pancartas, en pruebas, en memoria portadora de
ausencias” (Romero Gonzalez, 2015, p. 47). La imagen tiene un cardcter mas al ser capaz de
interpelar a las instituciones y de inscribir a los desaparecidos en el horizonte de lo visible y lo

nombrable. Este trabajo en particular, por el tema, por la memoria sobre el Palacio de Justicia,

34 El 6 y 7 de noviembre de 1985 el M-19 se tomé el Palacio de Justicia en Bogota, el hecho, es conocido como
la "toma y retoma del Palacio de Justicia" y sigue siendo uno de los episodios mas intrigantes de la historia reciente
de Colombia, marcado por desapariciones forzadas, ejecuciones extrajudiciales y la quema del edificio. A la fecha,
persisten debates sobre la responsabilidad del Estado y la falta de justicia para las victimas. Véase: Torregrosa
Jiménez, R., Trivifio, M. y Torregrosa, N. (2017). Una mirada al caso del Palacio de Justicia desde la
responsabilidad del Estado frente a los derechos humanos: Una aproximacion a un estado del arte. Revista
Republicana, 23, 167-184. http://dx.doi.org/10.21017/Rev.Repub.2017.v23.a35
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me trastoco, en especial, por la autora y su manera de escribir y sentir una investigacion que le
duele, que pasa por las extranas y por el dolor, también, por el uso que se la da a las fotografias.
Algo que me pareci6 potente, es la representacion visual de los desaparecidos a través de esas

imagenes. Segun la autora, estas familias:

Han sacado a la esfera publica archivos y fotografias de sus albumes familiares
en conmemoraciones, plantones, juicios y otros eventos, para decir que, si bien no
tienen registro de los crimenes cometidos, pueden dar cuenta de la existencia de estas
doce personas, mostrar que tuvieron suefios, cotidianidades, momentos agradables
compartidos, experiencias con amigos, que habitaron espacios, que tuvieron cuerpos,
familias, que sintieron y que vivieron. Si no pueden dar cuenta de la desaparicion, si

pueden dar cuenta de la vida. (Romero Gonzalez 2015, p. 16).

De manera semejante, Tapia Millan (2023) aporta otra perspectiva al centrar su analisis
en las parejas de desaparecidos, un grupo frecuentemente invisibilizado por el discurso
institucional. Su trabajo muestra como las mujeres, mediante objetos y fotografias, construyen
poéticas de la ausencia (Tapia Millan, 2023) que les brindan sosiego, refugio y les ayudan a
sostener el vinculo con sus seres queridos desaparecidos. La autora introduce el concepto de
poéticas femeninas de la ausencia-presente, que alude a las formas simbdlicas y materiales de
reinscribir la presencia del otro -o los otros- en contextos de duelo sin cuerpo. Las fotografias
son un anclaje politico para procesar el dolor, resistir al olvido institucional y producir

memoria.

Cuando el cuerpo no aparece y el Estado niega la existencia, la fotografia se vuelve
presencia insistente. Las investigaciones de Romero Gonzalez (2015) y Tapia Millan (2023)
muestran que, en los procesos de recuperacion de la memoria de personas desaparecidas, el
archivo fotografico es una prueba de vida y un testimonio de la vida del que quieren hacer
parecer como inexistente. Las imagenes familiares, antes resguardadas en la intimidad, ahora
ocupan en el espacio publico en los repertorios de lucha, duelo y denuncia de las mujeres de
los desaparecidos. Son memoria materializada que evoca la ausencia de un esposo, hijo,

hermano.

El trabajo de Romero Gonzalez (2015), en esa légica, da cuenta de un archivo que
representa la ausencia y que la vuelve requerimiento. La imagen es un cuerpo simbolico que
camina, habla y exige en nombre de quien fue negado. Como ella sefala, las fotografias se

transforman en “memoria portadora de ausencias” (p. 47) y en afirmaciones vitales que dicen:
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si estuvieron, si vivieron, si fueron amados. En este transito, el album deja de ser un objeto
familiar para volverse una herramienta politica y de afirmacion simboélica. La memoria habita

en la mirada fija de un recuerdo que no se borra y que, de manera constante, busca restituirse.

Tapia Millan (2023) conmueve y sorprende cuando hace hincapié en los procesos de
subjetivacion femenina en contextos de desaparicion forzada. La fotografia es para ella -y ellas-
un anclaje afectivo en medio del vacio, un soporte para sostener una relacion que ha sido
despojada de cuerpo, pero, no de sentido, sentimiento, habitabilidad y trayectoria. Las poéticas
femeninas de la ausencia-presente invitan a pensar en un modo sensible y rebelde de
resistencia, ya que, los objetos del recuerdo como la imagen, reinscriben la presencia del

desaparecido en lo cotidiano a través del tacto, el cuidado y de la persistencia en recordar.

Antes de esos dos trabajos no habia pensado en las ausencias y los archivos, o mejor, la
manera en que los archivos subvierten las ausencias y hacen aparecer otras formas de
existencias. Hace poco, por sugerencia de una amiga, me encontré con una autora que piensa

la ausencia como un modo de existencia. Vinciane Despret>

(2019) invita a pensar a que la
habitabilidad no estd exclusivamente en los seres humanos ni en las formas clasicas del
conocimiento cientifico. Despret propone una mirada mas atenta, sensible y abierta hacia la
manera en que existen otros seres, como los animales, los artefactos, las fuerzas, la naturaleza
e incluso, los muertos y las emociones. Vinciane nos invita a pensar que los seres no existen
de una sola manera, en su lugar, propone que “los seres existen en funcion de las relaciones
que logran hacer posibles, en funcion de las preguntas que provocan, de las afectaciones que

movilizan” (Despret, 2019, p. 47), lo que es una via potente para comprender las ausencias de

los desaparecidos como formas de existencia desplazadas y en insistente aparicion.
Tal como lo propone la autora:

No se trata de decir qué son los seres, sino mas bien de preguntarse qué hacen,
qué nos hacen hacer, como nos hacen pensar, sentir o reaccionar. Lo que interesa no es
definirlos, sino aprender a prestar atencion a sus maneras de estar en el mundo (Despret,

2019, p. 47).

3% Vinciane Despret (1959) es filosofa y psicologa belga. Su trabajo ha influido notablemente en los estudios de
ciencia y tecnologia, la etologia y los estudios animales. Inspirada por autores como Isabelle Stengers y Donna
Haraway, ha cuestionado las formas tradicionales de produccion de conocimiento, proponiendo modos de
investigacion que reconocen la agencia de los animales y los vinculos afectivos en la observacion cientifica. Entre
sus obras mds destacadas se encuentran ;Qué dirian los animales si les hiciéramos las preguntas correctas?
(2016) y Autobiografia de un pulpo y otros relatos de anticipacion (2021), donde conjuga ciencia, narrativa y
politica desde una perspectiva no antropocéntrica.
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Con ello, me permito afirmar que el archivo trabajado por ambas autoras emplaza a los
cuerpos ausentes, a las narrativas disputadas y a las formas de existencia que el poder y los
entramados de olvido de las politicas de recordacion intentaron extinguir. Lo visual se luxa
aqui en una grieta en los modos de existencia, en una manera de sostener el duelo, en cohabitar

con el dolor y politizar la memoria a partir de la ausencia.

En los contextos de violencia sociopolitica los archivos fotograficos, ademds de
documentar el horror, habilitan procesos de reconstruccion colectiva, denuncia y, en algunos
casos, de sanacion simbolica. Con ese esquema, la obra “La Maria” de Juan Manuel

Echavarria®

, analizada por Florez Gutiérrez (2024), es un ejemplo de la fotografia, los objetos
y testimonios en una actitud tripartita para erigir una memoria plural y sensible del conflicto
armado. La autora resalta el caracter colaborativo de la obra que se monta a partir de entrevistas,
objetos recolectados por las victimas y un ejercicio de escucha atenta: “La ética de la escucha
fue fundamental para que las mujeres relataran ademas el dolor, las formas de sobrevivir en
medio del secuestro” (Florez Gutiérrez, 2024, p. 52). La imagen, mas alla de representar el

trauma, genera un proceso creativo, politico y de reapropiacion de la experiencia en multiples

dimensiones: visuales, sonoras, auditivas y bioldgicas.

De manera semejante, pero con una entonacion especial, se da en el Cabildo Muisca de
Suba®’, estudiado por Hinestrosa Bejarano (2019), en este trabajo, el archivo fotografico se
vuelve una herramienta de fortalecimiento identitario en un contexto urbano de invisibilizacién
cultural. La implementacidn de un sistema de informacion para organizar sus registros visuales
es un acto de soberania epistemoldgica que busca la reafirmacion de la memoria indigena. La

metodologia de Warburg®®, basada en el montaje de imagenes, habilita al autor y a la

36 La obra "La Maria" de Juan Manuel Echavarria es una instalacién artistica que combina fotografia, video y
testimonios para narrar el secuestro de 143 personas por el ELN en la iglesia La Maria de Cali, el 30 de mayo de
1999. Esta pieza se centra en las voces de siete mujeres secuestradas, quienes relatan su experiencia en cautiverio.
A través de objetos como cajas de casete con insectos recolectados, piedras talladas y utensilios cotidianos, la obra
reconstruye la memoria del secuestro y la resiliencia de las victimas. Echavarria utiliza esos elementos para
explorar la capacidad del arte como medio de testimonio y sanacion en contextos de violencia. Para tener acceso
a un contexto mayor de la obra, véase: https://jmechavarria.com/es/work/la-maria/?utm_source.

37 El Cabildo Indigena Muisca de Suba es una autoridad ancestral y entidad publica de caracter especial reconocida
por el Ministerio del Interior desde 1991. Representa a la comunidad muisca de la localidad de Suba en Bogota,
compuesta por mas de 3.000 familias organizadas. Su estructura de gobierno propio incluye autoridades
tradicionales y consejos comunitarios. El cabildo se dedica a la defensa del territorio, la revitalizacion de la lengua,
la soberania alimentaria, la medicina ancestral y otras practicas culturales. Su labor constituye una forma de
resistencia urbana y pervivencia indigena en medio de procesos de aculturacion y despojo territorial. Para mas
informacion véase: https://www.subamuisca.com.co/.

38 La metodologia de Aby Warburg (1866-1929), historiador del arte aleman, se fundamenta en el uso del montaje
visual como forma de pensamiento y analisis cultural que més adelante tomard mas centralidad en este trabajo.
Por ahora, es importante decir que su proyecto inacabado Atlas Mnemosyne (1924-1929) consistid en la
disposicién de imagenes provenientes de distintos contextos histdricos, artisticos y geograficos sobre paneles
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comunidad para articular sus relatos mediante su imaginacion, creatividad y disposicion, mas
alla de los marcos coloniales del archivo clasico que aun tiene la representacion de lo indigena
y en didlogo con las practicas digitales contemporaneas del mundo occidental. De este proyecto
destaco dos aspectos importantes, primero, la manera en que se capacita a la comunidad para
el futuro uso de Cmaptools; segundo, la advertencia, que aparece también en otros textos, sobre
como los archivos de movimientos y organizaciones sociales estan desapareciendo, y ocurre,
porque las nuevas generaciones desconocen su valor y porque tampoco se han implementado
nuevas formas para almacenar y preservar. Lo anterior es una tarea pendiente para futuros
investigadores, es decir, intentar profundizar en el significado de esa desaparicion en términos
de memoria, del pasado nacional y de las formas de supervivencia de diversas comunidades;
asi como mapear y establecer un estado claro del nimero de archivos comunitarios existentes

que merecen apoyo para su conservacion.

Por otro lado, el proyecto de Di Salvo (2016) en Tandil, Argentina, da cuenta de una
iniciativa de archivo participativo que recupera imagenes dispersas en albumes familiares,
bibliotecas y escuelas. El detalle se encapsula en la vida cotidiana, la sociabilidad popular y las
memorias barriales en un acto que desborda los relatos oficiales centrados en los héroes o las
efemérides. Como sefiala la autora, “el archivo no se construye solo con documentos
institucionales, se da con las imagenes que guardan las abuelas, los dlbumes que descansan en
cajones, las fotos de fiestas y calles que narran otras formas de habitar la historia” (D1 Salvo,

2016, p. 18).

En relacion con la memoria y la participacion, destaco dos aspectos clave del trabajo de
Di Salvo (2016). El primero es la resignificacion de la memoria, pues las imagenes,
originalmente intimas, adquirieron nuevas capas de significado al interactuar con relatos
comunitarios en redes sociales; las fotografias de festividades barriales se reinterpretaron
gracias a las aportaciones de usuarios que las conectaron con tradiciones migratorias (Di Salvo,

2016). El segundo aspecto es que el Archivo Histérico Digital Comunitario (AHDC)* mostro

negros, sin texto, con el fin de entablar vinculos iconograficos, gestuales y afectivos a través de asociaciones
visuales. Esta forma de montaje buscaba sugerir constelaciones de sentido que permitieran comprender la
persistencia de motivos y la circulacion de formas culturales a lo largo del tiempo. Véase: Warburg, A. (2010).
Atlas Mnemosyne. Ed. italiana por {talo Chiodi. Akal.

39 El Archivo Histérico Digital Comunitario (AHDC) es un repositorio digital desarrollado en el marco del
proyecto de extension “Tejiendo los hilos de la memoria”, realizado por la Universidad de Antioquia con
comunidades de las comunas 3, 6 y 8 de Medellin (1970-2014). Estd compuesto por dos repositorios: una
biblioteca digital (libros, tesis, informes) y un archivo documental (prensa local, cartas, censos), fruto de un
proceso colaborativo de recoleccion, sistematizacion y analisis de fuentes orales y escritas provistas por
habitantes, instituciones y familias locales. Para ampliar esta descripcion y tener acceso al archivo, puede
consultarse: https://hdl.handle.net/10495/3568
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que los repositorios digitales pueden superar su funcidn estrictamente archivistica,
transformandose en espacios de co-creacion del conocimiento. Di Salvo (2016) acentiia que la
participacion comunitaria rescata las memorias marginalizadas y resiste a las narrativas
hegemonicas. No obstante, aclara, y eso es relevante, que el éxito de estos procesos depende
de politicas sostenidas de capacitacion, accesibilidad tecnoldgica y articulacion

interinstitucional.

Por su parte, Chavarro Jiménez (2018) habla de una apariencia institucional con la
memoria y la ausencia de memoria historica en la Secretaria de Victimas del Meta. Su trabajo
hace eco en decir que la falta de archivo fotografico y documental debilita los procesos de
reparacion y afecta la legitimidad de las politicas publicas. La ausencia de una memoria
institucional es técnica y simbolica, ya que impide construir una narrativa coherente de la
accion institucional en relacion con las victimas del conflicto armado. La relacion que se
establece entre lo que el autor llama memoria institucional, memoria histérica y memoria
colectiva, me parece una tematica emergente y sus posibilidades de investigacion para el futuro
aun estan por adelantarse. Las instituciones que se encargan de recoger y sistematizar la
experiencia de algunas comunidades, y que no archivan los contenidos que generan, terminan
generando olvidos en las tramas memoriales de algunos pueblos y en la preparacion y alcance

de algunas politicas publicas.

Esta situacion se vuelve ain més alarmante cuando esas instituciones se encargan del
acopio y resguardo de fuentes, informes y relatos, y en algunos casos, no se cuenta con
mecanismos claros de organizacion y conservacion; o cuando, por decisiones externas, se
designan figuras publicas negacionistas del conflicto o con escaso reconocimiento del proceso
de las victimas, como ocurri6 hace algunos afios con la designacion de Dario Acevedo como

director del Centro Nacional de Memoria Historica®’.

Hasta acd, vale la pena decir que, en escenarios atravesados por el conflicto armado, el
archivo fotografico adquiere una densidad politica y simbodlica que lo posiciona como

tecnologia de resistencia, plataforma de reapropiacion del dolor y como espacio de

40 El nombramiento de Dario Acevedo Carmona como director del Centro Nacional de Memoria Historica
(CNMH) en 2019 gener6 una amplia controversia publica con relacion a sus posturas sobre el conflicto armado
colombiano. Acevedo fue criticado por organizaciones de victimas y sectores académicos que cuestionaron su
interpretacion del conflicto y su cercania a posturas revisionistas. Esta situacion fue objeto de analisis en diversos
medios, incluyendo el programa de radio Ananké, Relatos de Clio, donde se discutieron las implicaciones de su
nombramiento para la memoria histdrica del pais. El programa completo, puede escucharse aca: Ananké, Relatos
de Clio. (2020, 3 de diciembre). Ananké de regreso... ;Qué pasa con el Centro Nacional de Memoria Historica?
[Audio podcast]. https://www.ivoox.com/ananke-regreso-8230-que-pasa-el-audios-mp3rf488523881.html
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rearticulacion de lo colectivo. Las investigaciones revisadas muestran que el archivo visual
funciona como un campo expandido de produccion de sentido, donde lo testimonial, lo artistico
y lo comunitario se entretejen para resignificar el pasado con nuevas coordenadas éticas y
narrativas. Podriamos decir que, en estos contextos, se producen vinculos que activan
memorias y ayudan a generar nuevas formas de comunidad. Es importante recalcar que, ya sea
desde el arte, la cultura indigena, las redes barriales o las instituciones estatales, lo que
realmente esta en el centro del asunto son las politicas de la memoria; es decir, como se

recuerda, con qué imagenes y con quiénes.

Aunque gran parte del corpus analizado se centra en el archivo como herramienta para
reinscribir el pasado en contextos de duelo, conflicto o resistencia politica, también emergen
formas de archivo fotografico que operan como homenajes a memorias locales en clave
comunitaria y celebratoria. Aqui se ubica el proyecto de Tabares Gonzélez (2015) desarrollado
en Vijes (Valle del Cauca) que constituye un caso paradigmatico. A través de una pieza
editorial que combina retratos fotograficos y textos breves, la autora construye un archivo
visual comunitario centrado en personajes emblematicos del municipio. El objetivo no es
registrar un acontecimiento traumatico ni documentar una ausencia, se trata mas de capturar la
presencia viva y expresiva de los sujetos en el marco de actividades de festejo y la celebracion
comunitaria, y con ello, inmortalizar la memoria que representan para la comunidad. La muerte
repentina de Marlon, uno de los personajes retratados en la investigacion -un dia después de
ser fotografiado- se transforma en un momento clave que resignifica el proyecto, pues
“permitio comprender como la fotografia podia fijar una imagen que ya no podria repetirse

nunca mas” (Tabares Gonzalez, 2015, p. 18).

El proceso metodologico del trabajo se basé en una investigacion visual centrada en la
observacion directa, el encuentro interpersonal y la captura fotografica en el lenguaje del
retrato. Cada personaje fue representado desde un enfoque expresivo que conjuga
espontaneidad con direccidon estética. Este tipo de archivo comunitario, aunque menos
vinculado a la figura del duelo o del trauma, anuncia una dimension vital del archivo
fotografico participativo, en la que es latente su capacidad para poner en valor lo cotidiano,

celebrar las identidades comunales y reconocer las trayectorias de la imagen.

Ahora bien, quiero cerrar aludiendo que la categoria archivos fotogrdficos y memoria
es un campo heterogéneo y en expansion donde la imagen esta en un proceso de reconstruccion

subjetiva y colectiva. Desde lo autobiografico hasta lo comunitario, desde lo intimo al conflicto
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armado, los archivos fotograficos son tecnologias sensibles que sostienen el recuerdo, disputan
narrativas oficiales y habilitan formas participativas de reinscripcion de lo vivido. En este
universo del problema, se muestra que la memoria visual es una practica viva, situada y

profundamente politica.

Los trabajos revisados en esta categoria, como vemos, exploran la interseccion de
archivos fotograficos y memoria desde diversos enfoques, dejando ver un espectro en la
participacion que va desde lo individual hasta lo colectivo. En todos los casos, la memoria
emerge como un eje fundamental, sea memoria histérica, colectiva, institucional o personal;
ninguno de los estudios es ajeno a la problematica del recuerdo. Sin embargo, difiere
profundamente el rol que juegan los actores participando en la construccion de esa memoria

visual.

En varios documentos la memoria es abordada de forma directa, pero sin participacion
de terceros. Por ejemplo, proyectos artisticos individuales colocan la memoria —y el olvido—
en el centro de la obra creativa, pero son ejercicios introspectivos. Lo mismo ocurre con analisis
historicos o institucionales, exploran cémo recordar ciertos hechos o consolidar un archivo,
pero lo hacen desde la perspectiva del autor o de la entidad, sin involucrar a las comunidades
afectadas en la produccion de ese discurso. En estos casos, la participacion puede caracterizarse
como ausente y la memoria se piensa o es representada de manera unidireccional, ya sea por
medio de la voz del investigador/artista o de una institucion. Esto suele cargar una mirada mas
controlada o curada de la memoria visual, donde el publico o los sujetos retratados no inciden

directamente en el resultado final.

Por otro lado, algunos trabajos incorporan un enfoque abiertamente participativo,
reconociendo que la construccion de la memoria visual se enriquece cuando es colectiva. En
estos estudios, la participacion pasa de potencial a central, y se vuelven parte esencial de la
metodologia. Aqui los archivos fotograficos son procesos vivos donde la comunidad aporta y
decide; familias que curan sus fotografias y establecen marcos colectivos del recuerdo, mujeres
que comparten las imagenes de sus seres queridos desaparecidos con los significados que
guardan. La participacion comunitaria resulta de fundamental importancia para construir el
corpus de memoria, democratizando qué y como se recuerda. En las investigaciones que
involucran a los propios portadores de la memoria, ya sea una comunidad local o un grupo de
victimas, el archivo fotografico funciona como un espacio de didlogo, reconocimiento y

empoderamiento. La memoria visual que surge es mas plural, inclusiva y anclada en las voces
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de los participantes, lo cual es especialmente valioso en contextos de posconflicto y reparacion

simbdlica.

Entre ambos extremos existen matices. Algunos trabajos sefialan una participacioén
latente o potencial, por ejemplo, el estudio de memoria institucional en el Meta en el que se lee
una carencia de procesos memoriales participativos y sugiere la necesidad de involucrar
actores*!' para llenar ese vacio. Asimismo, proyectos como el del Cabildo Muisca de Suba
implican a una comunidad especifica; aunque liderados técnicamente por un investigador, su
¢xito depende del acceso a los recuerdos visuales comunitarios, insinuando colaboracion

estrecha con los custodios de esa memoria.

En sintesis, al cruzar las dimensiones de memoria y participacion en este conjunto de
obras, se aprecia que la matriz visual de la memoria puede configurarse de formas muy
distintas. Cuando la memoria es abordada con participacion central, el archivo fotografico se
transforma en practica social, y se fortalece la memoria colectiva para otorgandole multiples
significados compartidos. En contraste, cuando la participacion esta ausente, la memoria tiende
a articularse desde una voz individual o institucional, lo que, si bien puede producir reflexiones
profundas o innovadoras estéticamente, limita la diversidad de perspectivas involucradas en el
recuerdo. Este panorama sugiere que la convergencia entre archivos visuales y participacion
comunitaria es un campo aun en exploracion, los proyectos participativos logran conectar la
imagen con la identidad y la sanacion colectiva de manera mas tangible, mientras que los no
participativos sefialan reflexiones conceptuales necesarias sobre la memoria, pero quiza dejan

abierta la invitacion a futuros enfoques mas inclusivos.

En conclusion, la categoria archivos fotogrdficos y memoria abarca desde propuestas
artisticas personales hasta emergencias comunitarias de memoria visual. Todas reconocen el
poder de la fotografia como vehiculo de memoria, pero difieren en quiénes construyen ese
legado visual. Esta comparacion evidencia que incorporar la participacion de los portadores de
la memoria, ya sean comunidades locales, victimas del conflicto u otros colectivos, suele
potenciar el alcance y la legitimidad de los archivos fotograficos de memoria, al tiempo que
democratiza la construccion del recuerdo. Los hallazgos de estos trabajos en conjunto subrayan

que, en el entramado de la memoria visual, la participacion no es solo un complemento

41 En esa investigacion, con otros actores, el autor inicamente hace referencia a los funcionarios y algunos
personajes de la comunidad.
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opcional, es un factor clave que define si un archivo se limita a exponer el pasado o si logra

tejer un puente vivo entre las imagenes y la comunidad que les da sentido.
1.1.3 Archivos participativos y colaborativos

La categoria de archivos participativos y colaborativos es uno de los ejes centrales para
comprender como se ha investigado la relacion entre archivos participativos y memoria. Esta
categoria busca analizar, en el estado del arte, la manera en que los archivos emergen como
dispositivos relacionales donde confluyen précticas sociales, tecnologias digitales y diversas
grafias de representacion visual. Esta agrupacion de trabajos invita a entender como los sujetos
y las comunidades son agentes de la memoria en su organizacion, circulacion y sentido. La
participacion, en este contexto, es la condicion constitutiva del archivo fotografico. La
posibilidad de que multiples actores intervengan en la definicion de qué conservar, como
hacerlo y con qué propositos, subvierte, la linealidad, el poder y el mandato de las practicas

archivisticas tradicionales.

En esta categoria se presentan las principales agrupaciones tematicas para analizar los
documentos agrupados en ella: la creacion de espacios o plataformas digitales participativas
para la construccion de archivos; la participacion como elemento clave para el conocimiento y
el acceso publico; y el uso de la fotografia como herramienta de comunicacion y visualizacion
en procesos participativos. No obstante, estas agrupaciones, como ha pasado en las anteriores,
estan abiertas a reformulacion conforme se profundiza el anélisis documental, dado que la
naturaleza misma de los archivos colaborativos invita a considerar nuevas dimensiones
relacionales de la memoria. A la vez, al final de este apartado, se presenta el grado de

articulacion que los documentos de esta categoria tienen con la memoria y la participacion.

Uno de los desarrollos mas relevantes en la literatura sobre archivos colaborativos es el
esfuerzo por crear infraestructuras digitales que habiliten el almacenamiento, la circulacion y
la co-produccién de memorias locales. Desde alli, esta linea de trabajo enfatiza tanto en la
expansion tecnologica de las plataformas como en las implicaciones sociales, metodologicas y
¢ticas de la participacion comunitaria. Se examinan los procesos de co-creacion, asi como las
complejidades que surgen cuando se transfieren derechos de acceso institucional a archivos
privados de personas, familias o comunidades, especialmente en lo que implica la
digitalizacion de memorias que, hasta entonces, habian permanecido en territorios intimos o

locales.
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Motta Duran (2019), en su investigacion, propone un prototipo de archivo digital barrial
para que los habitantes del municipio de Ambalema (Tolima) puedan compartir, clasificar y
resignificar sus memorias mediante una interfaz intuitiva. El archivo acé se vuelca a ser una
herramienta de transformacion social y un experimento pedagdgico que conecta historia,
disefio e ingenieria. Aunque su metodologia es exploratoria y aun incipiente, el valor del trabajo
radica en mostrar como un archivo digital puede convertirse en una infraestructura relacional,

donde lo técnico y lo narrativo se entrelazan.

En este trabajo, sin embargo, hay una visiéon de la participaciéon que vale la pena
tensionar y dimensionar, en especial, cuando el autor dice que la participacion se puede
simplificar y generalizar en las acciones colectivas que llevan al cumplimiento de un objetivo
predisefiado y prestablecido para aquellos involucrados en el proceso de creacion (Motta
Duran, 2019). En realidad, la participaciéon no incluye el cumplimiento de un objetivo en
comun, es, mas bien, la forma en que se logran construir registros plurales sobre lo que paso,
pasa y pasard, o mas bien, es la manera de establecer, en el ejercicio, posibles puntos comunes.
Pero no que el objetivo venga preconcebido en una logica corporativa, institucional o financiera

antes de sentarse a hablar con la gente.

Lo anterior se debe, en parte, a que el autor aborda la participacion desde la evolucion
del concepto de Crowdsourcing® y se acoge a los principios del archivo participativo
formulados por Huvila (2008) segun los cuales el archivo debe ser “orientado hacia el usuario,
abierto a multiples entradas y basado en el contexto social de los participantes” (citado en Motta
Durén, 2019, p. 61). Sin embargo, al considerar a las comunidades bajo la categoria de
“usuarios”, término que arrastra una carga asociada a la pasividad, el consumo y la recepcion
mas que a la creacion, se corre el riesgo de reproducir una vision limitada de la participacion.
Desde esa perspectiva, las practicas colaborativas podrian ser interpretadas como formas
subordinadas de intervencion, donde las comunidades no ejercen agencia plena y actiian bajo

marcos previamente definidos por las instituciones.

42 El crowdsourcing es un modelo de colaboracion en el que una empresa, organizacion o individuo solicita
contribuciones (ideas, trabajo, informacion o financiacion) a un grupo amplio y diverso de personas, generalmente
a través de internet, en lugar de recurrir a empleados o proveedores tradicionales. Que a la larga es una manera tal
vez mas corporativa de asumir los procesos de participacion. Véase, Gea Megias, M. (2022). Herramientas y
metodologia crowdsourcing para la participacion y creacion colectiva de conocimiento abierto [Capitulo de
libro]. En J. Alberich y D. Sanchez-mesa (Eds.), Transmedializacion y crowdsourcing en la cultura medidtica
contemporanea (pp. 35-57). Editorial Universidad de Granada.
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En una direccion similar, pero con un foco distinto, Silva Anaya (2018) desarrolla una
plataforma digital basada en Omeka* para documentar la Semana Santa de Ciénaga de Oro
(Cordoba). La experiencia articula un repositorio multimedia con espacios de interaccion
comunitaria, en los que las voces locales contribuyen a la digitalizacion y difusion del
patrimonio inmaterial. En esta investigacion, encuentro dos resonancias interesantes que se dan
como resultado de una agenda que nace en el seno de recursos publicos, politicas ministeriales
y entidades distritales y nacionales. El enfoque me resulta interesante por la manera en que el
autor se conecta con la comunidad, los aportes que esta realiza en la creacion de la plataforma
y como las distintas agendas del proyecto retornan al grupo social, siendo apropiadas y
utilizadas como recurso pedagdgico para la ensefianza de la cultura, la tradicion y la
cosmovision. En esto destaco el uso de tecnologias accesibles, el disefio de interfaces centradas
en las brechas de alfabetizacion tecnoldgica y la articulacion entre saberes tradicionales y

herramientas digitales.

Ahora, Navarro Sanchez (2020), por su parte, propone que YouTube tiene una escala
de archivo participativo en los que se alojan, circulan y reconfiguran las memorias
audiovisuales de comunidades rurales, urbanas y étnicas. En el analisis que hace de diez canales
de produccién comunitaria ve como la plataforma ayuda a la recomposicion de memorias a
través del montaje, el remix y la interaccion. En este trabajo identifico una linea emergente que
se relaciona con la forma en que la memoria, difuminada en tres dimensiones -institucional,
histdrica y colectiva- se conecta con los ciclos de gestion y participacion. En particular, resulta
una explicacién sugerente para entender lo que ocurre con aquellas apuestas de trabajo
comunitario que responden a necesidades institucionales especificas, pero que, al cambiar de
una administracion a otra, se disuelven. Los proyectos y procesos territoriales desaparecen y
todo vuelve a empezar desde cero. Con eso, en el trabajo, la autora sostiene que “la creacion
de contenidos audiovisuales en YouTube se convierte en una forma de resistencia cultural, en
la medida en que permite visibilizar historias que no encuentran espacio en los archivos
institucionales” (p. 197). Aunque estas plataformas no son disefiadas con propositos
archivisticos, su uso prolongado y su capacidad de organizacion temadtica las convierte en

posibilidades para practicas archivistas visuales.

43 0Omeka es una plataforma de gestion y publicacion de archivos digitales desarrollada por el Roy Rosenzweig
Center for History and New Media (RRCHNM) de la Universidad George Mason. Disefiada especialmente para
instituciones culturales, académicas y comunitarias, en las que se permite crear exposiciones digitales, organizar
colecciones y describir objetos con estandares archivisticos como Dublin Core. Su enfoque combina la gestion
técnica con la narrativa curatorial, lo que la convierte en una herramienta ampliamente utilizada en las
humanidades digitales y la historia ptblica. Para mas informacioén visitese: https://omeka.org/
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Si vemos con detalle lo que nos proponen los trabajos analizados en este punto, se puede
decir que entienden las experiencias de creacion participativas y colaborativas, en el cruce con
las plataformas digitales, como infraestructuras relacionales que median el transito entre lo
disperso y lo comun. Las propuestas de Silva Anaya (2018) y Navarro Sanchez (2020) dan
cuenta de una transformacion epistemolodgica en la concepcion del archivo, pues lo ven, en
unos puntos mas que otros, como una plataforma viva que invita a la reconfiguracion de
memorias locales y la emergencia de nuevas formas de visualidad. Aunque cada experiencia
responde a contextos distintos, coinciden en afirmar que el archivo participativo se activa
cuando lo digital se pone al servicio de los vinculos comunitarios, cuando la interfaz deja de

ser una barrera técnica y es un entorno de apropiacion y agencia.

En cambio, y es importante sefialarlo para futuras investigaciones, la idea de
participacion, tal como la plantea Motta Duran (2019), aparece muchas veces anclada al
cumplimiento de objetivos o, como se les llama ahora en el discurso neoliberal, pasiones
orientadas al logro de metas, suefios y otras aspiraciones moldeadas por la narrativa engaiosa
del emprendimiento. Esta logica, alineada con métricas econdmicas y heredera directa del
crowdsourcing, termina por limitar la potencia politica de las practicas comunitarias en los
procesos de memoria. Lo participativo se reduce asi a una forma de eficiencia colaborativa,
mas cercana a la productividad que al disenso, més preocupada por cumplir indicadores que
por abrir espacios de transformacion. Frente a esto, hay que proponer apuestas mas amplias y
criticas para que la participacion sea entendida como una practica plural, abierta a la disonancia
y a que multiples voces construyan, a veces sin necesidad de consenso y con distintos modos

de archivo, transformaciones territoriales, sociales y visuales.

Por otro lado, los proyectos de Silva Anaya (2018) y Navarro Sanchez (2020) hacen
notar que la creacion de archivos colaborativos depende de condiciones materiales, politicas y
culturales que no siempre estan garantizadas. La discontinuidad de las agendas publicas, la
fragilidad de las politicas de sostenibilidad y la falta de reconocimiento institucional a los
saberes comunitarios pueden desembocar en la pérdida o dispersion de la memoria visual que
se intenta preservar. La advertencia de Navarro Sdnchez sobre la volatilidad de estos espacios
cobra fuerza: “cuando desaparece la estructura que los sostiene, se pierde la historia que no

logré institucionalizarse” (Navarro Sanchez, 2020, p. 224).

Por lo tanto, luego de revisar de manera muy genérica las potencialidades que tiene
estos documentos, el transito de la memoria y las practicas participativas a las plataformas

digitales colaborativas, habilita nuevas formas de archivo que amplia la manera en que deben
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entenderse ciertas negociaciones, aceptaciones y usos en la relacion de las comunidades con la

construccion de una matriz visual de la memoria.

Ahora bien, la participacion se configura como el eje vertebral que redefine el lugar de
los archivos en la esfera publica. Frente a modelos custodiales o institucionales, los archivos
participativos transportan lo custodial a lo colectivo y entienden el archivo como un proceso
de desacuerdos y reapropiaciones. La investigacion de Ramirez-Ordoéiiez (2018) presenta una
perspectiva clara: los archivos historicos en Colombia han quedado relegados en el sistema
cultural nacional y mantienen una conexion minima con las comunidades. Si bien se reconocen
como espacios de conservacion patrimonial su relacion con el publico general es débil y, en la
mayoria de los casos, los servicios se disefian exclusivamente para investigadores y publicos
especializados Ramirez-Ordofiez (2018). Frente a esa tension el autor identifica una apuesta
teorica y metodolégicamente para crear una “caja de herramientas” basada en el pensamiento
en disefio (Design Thinking)*, con el fin de que los archivos puedan crear servicios de
informacion en didlogo con las comunidades. La caja metodologica busca activar la
participacion ciudadana en el disefio y gestion de los servicios archivisticos (Ramirez-Ordonez,
2018) reconociendo que las necesidades y valoraciones del patrimonio documental no se
pueden establecer de forma unilateral desde la institucionalidad y merecen ser construidas
colaborativamente con los sujetos sociales que dan sentido a esos documentos (Ramirez-

Ordoiez, 2018).

Lo interesante del trabajo es que Ramirez-Orddfiez es que, si bien no se enfoca
directamente en archivos visuales o plataformas digitales de memoria, su planteamiento si
anticipa muchos de los desafios metodoldgicos y politicos que implica crear archivos
participativos. Al proponer la incorporacion de las comunidades en la construccion de los
servicios, sitlia la participacion en el nacleo del disefio del archivo como politica cultural. Otro
aporte clave de ese trabajo estd en la idea de pensar el archivo como servicio publico
territorializado (Ramirez-Ordofiez, 2018). Esa linea la conecto, en un primer momento, con
aquellos proyectos en los que los archivos fotograficos no surgen como iniciativas técnicas,

sino que emergen como expresiones territoriales de memorias locales. Ademas, la propuesta

4 El pensamiento en disefio (Design Thinking) es un enfoque metodolégico centrado en la resolucion creativa de
problemas, que combina la empatia, la generacion colaborativa de ideas y la experimentacion interactiva. Surgio
en el entramado de componentes que se dan en el campo del disefio industrial y se popularizé en instituciones
como IDEQ y la Universidad de Stanford, se ha extendido a ambitos como la educacion, la innovacion social y la
gestidn publica. Se estructura comunmente en cinco fases: empatizar, definir, idear, prototipar y ejecutar,
promoviendo soluciones centradas en las personas y ajustadas al contexto. Lo anterior es relevante porque en la
fase de practicas que hice en el Laboratorio LaComun, la metodologia usada por los agentes territoriales de
BibloRed tenia como punto de partida la metodologia del Design Thinking.
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de disenar servicios desde la experiencia de las comunidades, y no desde una logica
exclusivamente archivistica, se alinea con los esfuerzos que hacen las plataformas
participativas por construir interfaces accesibles, visuales y significativas desde lo cotidiano,
como ocurre en Omeka, Historypin o Entretejidxs, Por ultimo, la investigacion de Ramirez-
Ordoiez (2018) deja entrever una pregunta que permanece abierta: ;coOmo garantizar que las
estrategias participativas no se limiten a un plano consultivo y logren transferir poder y

capacidad de decision sobre lo que se recuerda en colectivo?

Ante esa pregunta, la investigacion de Chavarro Jiménez (2018), aunque se centra en el
archivo audiovisual y cinematografico de la Cinemateca de Bogotd* ofrece una reflexion
critica fundamental sobre la institucionalizacion de la memoria visual y los efectos de la
digitalizacion en las formas de acceso y representacion del patrimonio. La autora parte de un
analisis de las tensiones entre los modelos tradicionales de archivo cinematografico, anclados
en logicas de conservacion, clasificacion y control junto con las nuevas posibilidades que se

abren con las tecnologias digitales para la participacion y para la apropiacion social del archivo.

Uno de sus principales aportes es el cuestionamiento a la idea de que la digitalizacion
por si sola garantice acceso democratico. Chavarro Jiménez (2018) sefiala que el paso de lo
analdgico a lo digital no transforma automéaticamente la l6gica elitista y restrictiva con la que
historicamente han operado muchos archivos audiovisuales (Chavarro Jiménez, 2018),
particularmente, los vinculados a instituciones culturales estatales. De hecho, puede ocurrir lo
contrario, la digitalizacion refuerza la centralizacion y el acceso se vuelve dependiente de
cumplimiento de estandares técnicos, de plataformas especificas que requieren mantenimiento,

pago y conocimiento programatico y de politicas institucionales poco abiertas.

En este punto, su investigacion resuena directamente con la preocupacion de la matriz
visual de la memoria: ;como se produce, se organiza y se legitima esa visualidad en los
archivos digitales?, ;de quién depende qué se conserva y qué se muestra?, ;cOmo se jerarquiza
la capacidad de narrar visualmente ciertos momentos del pasado? Para el caso de la
Cinemateca, Chavarro Jiménez (2018) muestra que la apropiacion comunitaria del archivo

audiovisual ha sido débil, justamente porque los marcos institucionales no han priorizado la

4 La Cinemateca de Bogot4, también conocida como Centro Cultural de las Artes Audiovisuales, es una
institucién publica dedicada a la preservacion, promocion y desarrollo del cine y las artes audiovisuales.
Inaugurada en 1971 y con sede renovada desde 2019, forma parte del Instituto Distrital de las Artes (IDEARTES)
y ofrece espacios para la exhibicion, formacion, creacidon e investigacion audiovisual, incluyendo salas de cine,
mediateca, laboratorios y galerias. Véase: https://cinematecadebogota.gov.co/

64



pedagogia del archivo, la construccion colectiva de criterios en la curaduria o el desarrollo de

plataformas colaborativas que faciliten la intervencion directa de las comunidades.

Este andlisis aporta una mirada critica y necesaria sobre el papel de las instituciones
culturales en la construccion de memorias visuales. Si bien existen proyectos que se
fundamentan en la apertura del archivo a la participacion ciudadana desde el territorio -a veces
con tensiones y engranajes cerrados que se analizaran mas adelante en la tesis- la experiencia
de la Cinemateca muestra que la centralizacion y tecnificacion del archivo puede inhibir su
potencia social, incluso cuando se digitaliza. Esta es una tension central para pensar la matriz
visual y lo participativo, pues lo digital, por si solo, como algunas entidades creen, no es
sinonimo de democratizacion de conocimiento o reconocimiento de las minorias o
comunidades al margen, y la tecnologia, en estas situaciones, solo es en un medio para el
acceso; si no se acompaia de politicas de apertura, mediacion y resignificacion, termina por no

generar ningun tipo de transformacion social.

Chavarro Jiménez (2018) también plantea una critica al modelo de archivo que
privilegia la conservaciéon como fetiche, en detrimento de la activacion del archivo como
espacio de creacion, interpretacion y uso colectivo. En su analisis, el archivo audiovisual debe
ser pensado como territorio de encuentro y produccién cultural (Chavarro Jiménez, 2018) no

como un conjunto de objetos inertes.

Ambos trabajos que se vienen revisando hasta aca, tienen una coincidencia necesaria y
potente en que la participacidon no puede ser pensada solo en términos cuantitativos, en cantidad
de usuarios o aportes, sino en términos cualitativos: ;jquiénes participan?, ;con qué voz?, ;en
qué condiciones?, ;qué tensiones emergen entre saberes expertos y saberes situados? La
participacion, asi entendida, es una dimension politica que cuestiona los modos de construccion
del archivo y sus regimenes de autoridad desde ese espacio hibrido que he llamado entre-lugar
y que mas adelante explicaré. Como ya hemos visto, la fotografia guarda una potencia que
reside en su capacidad para condensar sentidos, activar memorias y facilitar la comunicacion
en escenarios de participacion comunitaria. La fotografia se posiciona como lenguaje y, aun

mas, como forma de relacidon entre quienes producen, conservan y resignifican la memoria.

En proyectos como el de Silva Anaya (2018) el uso de imagenes fotograficas es clave
para activar procesos de identificacion y reconocimiento intergeneracional en la
documentacion de la Semana Santa de Ciénaga de Oro (Cordoba). Al ser puestas en circulacion

en una plataforma digital accesible, las fotografias hicieron posible que los miembros de la
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comunidad “reconocieran rostros, calles y simbolos” (p. 121) y, a partir de esas imagenes,
compartieran relatos y reconstruyeran memorias familiares. La imagen fue concebida como un
disparador de narrativas orales y afectivas en las que se fortalecié el vinculo entre los habitantes

y su tradicion.

De forma paralela, en los canales de video comunitario analizados por Navarro Sanchez
(2020), la imagen en movimiento cumple una funcion similar al activar y socializar memorias
locales que dificilmente tienen cabida en los archivos institucionales. Aunque la autora no se
enfoca exclusivamente en la fotografia fija, su analisis hace pensar en como el lenguaje visual
promueve que las comunidades rurales, urbanas y étnicas produzcan sus propios relatos a través

del montaje (Navarro Sanchez, 2020).

Ahora bien, es en el trabajo de Constantakos (2021) donde se encuentra el desarrollo
teorico mas robusto sobre la relacion entre archivo y estatuto de lo fotografico. La autora
problematiza la concepcidn tradicional del archivo como repositorio de evidencias objetivas,
al tiempo que cuestiona la idea de la fotografia como huella transparente del pasado
(Constantakos, 2021). En su lugar, propone pensar el archivo fotografico en una suerte de

ambivalencia en que lo visible y lo decible se negocian constantemente.

Constantakos (2021) retoma los aportes de Benjamin (2005), Barthes (1989) y Derrida
(1997) para mostrar que la imagen fotografica contiene fracturas, silencios y, sobre todo,
temporalidades multiples. En su andlisis de archivos como el Inventario Iconoclasta de la
Insurreccion Chilena®, el Museo de la Adolescencia?” o el Archivo de la Memoria Trans,
sefiala que las imagenes actian sobre el presente, interpelan al espectador y abren fisuras en
los relatos dominantes. Como afirma: “las imagenes fotograficas abren posibilidades para

pensar lo que pudo ser y lo que puede llegar a ser” (Constantakos, 2021, p. 92).

48 El Inventario Iconoclasta de la Insurreccion Chilena es un proyecto artistico y documental iniciado por la artista
visual Celeste Rojas Mugica en respuesta al estallido social ocurrido en Chile en octubre de 2019. Este archivo
recopila y organiza imagenes de monumentos publicos que se intervinieron, transformaron o derribaron durante
las protestas, ofreciendo una reflexion critica sobre la iconoclasia como forma de disputa simboélica en el espacio
publico. El proyecto se presenta como una plataforma abierta que combina fotografia, investigacion y memoria
colectiva, cuestionando las narrativas oficiales y proponiendo nuevas lecturas sobre la historia y la identidad
nacional. Puede consultarse en: https://inventarioiconoclastadelainsurreccionchilena.com/

47El Museo de la Adolescencia es un museo virtual y participativo que busca explorar y visibilizar las experiencias
adolescentes a través de la poesia contemporanea. Se presenta como un espacio de creacion colectiva, donde
jovenes de diversos paises de Latinoamérica comparten sus voces y perspectivas. El proyecto incluye un podcast
homonimo disponible en plataformas como Spotify y Apple Podcasts que recopila lecturas poéticas y reflexiones
sobre la adolescencia. Ademads, mantiene una presencia activa en redes sociales, especialmente en Instagram bajo
el usuario @museo_adolescencia, alli se difunde contenido relacionado con sus actividades y convocatorias.
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Hasta ahora una constante de las investigaciones previamente mencionadas, es que la
fotografia es un punto de partida para el didlogo y la construccion colectiva del sentido. La
imagen fija o en movimiento convoca e invita a mirar juntos, a recordar en plural, a imaginar
nuevas formas de representacion. Y también se advierte la necesidad de protocolos éticos claros
para el uso de imagenes personales y comunitarias especialmente en contextos marcados por

la violencia o la estigmatizacion.

Para cerrar las posibilidades que se abren en esta categoria podemos decir que nos ayuda
a trazar una cartografia critica del campo de los archivos colaborativos en la que concurren
infraestructuras digitales, metodologias participativas y lenguajes visuales. En conjunto, los
textos analizados marcan un indicio para decir que los archivos participativos amplian el acceso
a la memoria y transforman los modos de producirla, compartirla y significarla. La
participacion no debe ser una estrategia metodologica opcional es una condicion politica y

metodoldgica que redefine el sentido mismo del archivo.

Los espacios identificados como infraestructuras digitales, participacion y lenguaje
fotografico son espacios interdependientes de una misma logica relacional. Las plataformas
permiten la participacion, la participacion transforma las plataformas y la imagen mediatiza
ambos procesos. Este entrelazamiento es lo que compone una manera distinta de pensar la

matriz visual de la memoria en los archivos.

Los vacios identificados en los documentos como la falta de sostenibilidad, la fragilidad
de las infraestructuras, las limitaciones en la formacion digital o la ausencia de marcos €ticos
robustos no es que debiliten la categoria, mas bien, la enriquecen e imprimen desafios urgentes
desde argumentos profundamente politicos y culturales que atraviesan la memoria en el

presente para la conservacion de los archivos comunitarios.

En conclusion (Anexo 3) el andlisis hecho para la categoria en relacion con la memoria
y la participacion, evidencia que Motta Duran (2019) y Navarro Sanchez (2020) integran con
mayor fuerza ambas categorias (memoria directa y participacion central). En el caso de Motta
(2019), se propone una plataforma digital colaborativa concebida como un espacio de
apropiacion y discusion sobre la historia local con la integracion plena de la memoria
comunitaria y la participacion ciudadana. Eso contrasta con Constantakos (2021) para quien
la memoria ocupa un lugar preponderante mientras la participacion es practicamente ausente.
Constantakos (2021) apuesta a una reflexion teorica sobre el archivo fotografico enfatizando

en una perspectiva centrada en la memoria y las narrativas, sin incorporar procesos
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participativos, aunque trabaje sobre archivos participativos de otras, otros y otres. De modo
opuesto, Chavarro Jiménez (2018) privilegia la participacion comunitaria, pero sin articular
una dimension explicita de memoria, como se puede ver es un archivo visual altamente
colaborativo pero desvinculado del discurso memorial. Por su parte, Silva Anaya (2018) y
Ramirez-Ordofiez (2018) representan casos intermedios o desequilibrados, pues el primero
enfatiza en la memoria directa con una participacion apenas potencial, mientras que el segundo

se destaca por una participacion central acompanada solo de una memoria incipiente.

En definitiva, en esta categoria se reconocen tensiones en el marco de los proyectos
orientados a la construccion de memoria historica; algunos limitan la participacion ciudadana
a la apropiacion social del archivo visual, mientras que otras iniciativas, aunque altamente
participativas, carecen de una narrativa articulada a la memoria. En conjunto, la comparacioén
revela vacios en la literatura donde ambas dimensiones se articulen plenamente, subrayando la
necesidad de enfoques un poco mas integradores. ;Qué quiere decir esto para futuras
investigaciones? Pues que hay una urgencia por articular la participaciéon comunitaria con la
produccion de memoria visual a fin de consolidar archivos fotograficos que funcionen como

repertorios visuales de la memoria.
1.1.4 Archivos fotograficos y género

La categoria analitica archivos fotogrdficos y género se inscribe de manera central en
el estado del arte al poner de manifiesto como las dindmicas de género atraviesan la creacion,
el contenido y el uso de los archivos de imagenes. Como se ha visto hasta aqui, la memoria
visual no es neutra, y los archivos fotograficos han tendido histéricamente a reflejar jerarquias
de poder y de género, silenciando o relegando las experiencias de mujeres y disidencias sexo-

genéricas.

Por ello, esta categoria examina, en primer lugar, como los archivos fotograficos se
vinculan con preocupaciones de género, ya sea recuperando memorias de mujeres
invisibilizadas o cuestionando las logicas patriarcales en su construccion. En segundo lugar,
analiza cémo las imagenes de archivo reproducen o desafian roles y estereotipos de género, es
decir, de qué forma el contenido visual archivado puede perpetuar imaginarios que se mueven
en la legitimacion del patriarcado o, por el contrario, subvertirlos y proponer nuevas

representaciones visuales.

Lo que aqui se presenta engloba, en cierto modo, algunas de las discusiones actuales en

torno a los archivos vinculados a la diversidad sexual y de género, asi como aquellos
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relacionados con lo trans o lo queer. Se trata de propuestas que amplian la reflexion mas alla
del binarismo visual, tensionando las formas en que se representan, organizan y archivan estas
memorias. En conjunto, la categoria es una posibilidad para comprender como el género
interviene en la configuracion de la matriz visual de la memoria, situando a los archivos
fotograficos como entre-lugares donde se tensionan y reconfiguran las relaciones de poder en
torno a la representacion. Este enfoque resalta tanto las practicas de archivo que amplian las
posibilidades de autorrepresentacion, como la lectura critica de las imagenes desde claves
feministas y de disidencia sexo-genérica, capaces de interpelar y transformar los regimenes

visuales que historicamente han invisibilizado ciertas memorias.

La primera agrupacion tematica sefiala que diversos trabajos exploran la interseccion
entre practicas de archivo fotografico y preocupaciones de género, y en especial, desde
enfoques feministas y queer. Un hallazgo comun es que los archivos histéricos y oficiales han
privilegiado las memorias masculinas relegando a las mujeres al papel de testigos més que de
protagonistas. De hecho, como senala Silva Pefia (2018) apoyandose en Elizabeth Jelin, las
memorias de los hombres suelen quedar registradas en documentos publicos y fuentes
institucionales, mientras que muchas memorias de mujeres perviven en formas no
documentales o archivos alternativos considerados hasta hace unos afios como subordinados o,
en muchas ocasiones, poco objetivos, como el arte, la fotografia informal y la tradicion oral.
La desvalorizacion, fruto de las relaciones de poder y las jerarquias de representacion, ha
llevado a que aquello que no entra en la légica del régimen de visualidad masculino quede
frecuentemente invisibilizado o subestimado. Ante ese escenario, las investigaciones recientes
enfatizan la necesidad de reconfigurar los archivos desde una perspectiva que visibilice la

agencia de quienes habian sido y siguen siendo anuladas en la memoria visual.

Silva Peiia (2018), en su estudio sobre mujeres de la isla de San Andrés, explora el rol
activo y la agencia politica de un grupo diverso de mujeres en la transmision y visibilizacion
de la memoria cultural. Su investigacidn muestra como ellas construyen repertorios de memoria
a partir de sus cuerpos, los relatos orales y los archivos intimos, desafiando la hegemonia de
los arcontes®®, es decir, la autoridad exclusiva que los archivos oficiales han ejercido sobre la

historia local.

48 La expresion “hegemonia de los arcontes” proviene de Jacques Derrida en Mal de archivo (1995) y alude al
poder que detentan quienes custodian, interpretan y autorizan el acceso al archivo. El “arconte” -figura tomada de
la Grecia antigua- guardaba los documentos y definia qué podia ser considerado parte de la memoria oficial y en
qué condiciones podia ser consultado. En su sentido critico, la nocioén describe la capacidad de estas autoridades
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El trabajo de Silva (2018) se destaca como una de las pocas investigaciones, en la
revision del estado del arte, que aborda la memoria desde una perspectiva metodologica situada
en la mujer, preguntandose desde qué lugar y con qué vinculos presentes se activan los procesos
de rememoracion. La autora explora la memoria atendiendo a su superficie subjetiva, su
fragilidad, su papel en la configuracion de identidades y, especialmente, su capacidad de
aparecer y desaparecer en formas inesperadas, como “charlas, crénicas, fotografias, estatuas,

literatura, murales, rumores, paisajes, teatro” (Silva, 2018, p. 33).

Otro de los aportes mas sugerentes del trabajo es su apuesta por una temporalidad no
lineal. En lugar de una estructura cronologica convencional, la autora erige una narracion que
se despliega como una espiral o un caracol en los que se retoman temas, voces y conflictos a
lo largo de los capitulos. El enfoque narrativo busca evocar una temporalidad caribefia. Asi las

memorias se trenzan y yuxtaponen para ver su complejidad y profundidad. En sus palabras:

Este orden fue escogido para destacar las fascinantes ‘trenzas de historias’ entre
las memorias de eventos historicos que constituyeron despojos y violencia que, a fin de
cuentas, se encuentran en memorias que se yuxtaponen en el presente de la isla (Silva,

2018, p. 36).

La apuesta narrativa se inspira en la idea de creolidad® formulada por Bernabé,
Chamoiseau y Confiant (2011), y en el concepto de pensamiento archipiélago™ de Edouard
Glissant (2009) donde lo disperso, lo fragmentado y lo contradictorio no se oponen a la
cohesion y se articulan mediante una poética de la Relacion en la que todas las posibilidades,
todas las contradicciones estan inscritas (Glissant, 2009). Para cerrar los comentarios a este
primer documento de la categoria, me gustaria decir que el enfoque de pensar el papel de las

mujeres en el archivo le permite a Silva (2018) abrir preguntas analiticas fundamentales como

para establecer jerarquias, excluir voces y fijar narrativas historicas, generando una hegemonia archivistica que
condiciona lo que se recuerda y lo que se olvida.

4 El concepto de creolidad surge en el contexto caribefio como una propuesta teérica y politica para pensar las
identidades culturales marcadas por la mezcla, el mestizaje y la hibridez colonial. Formulado a finales del siglo
XX, se plantea como una alternativa a los modelos esencialistas de identidad, reivindicando la pluralidad
lingiiistica, cultural y social del Caribe. Los creolistas, Jean Bernabé, Patrick Chamoiseau y Raphaél Confiant,
articularon esta idea en FElogio de la creolidad (1986), defendiendo la lengua criolla y la construccion de
identidades plurales (Bernabé, Chamoiseau y Confiant, 2011). A su vez, la filosofia de la creolizacion de Edouard
Glissant rescata la tension entre culturas como un proceso dinamico de relacion y resistencia, no una fusion
estatica, proponiendo una identidad rizomatica en constante transformacion (Glissant, 1997; 2019).

50 E| pensamiento archipiélago, formulado por Edouard Glissant, propone una forma de concebir la identidad, la
cultura y el conocimiento desde la fragmentacion, la multiplicidad y la relacionalidad. Frente a los modelos
unificadores del pensamiento occidental, lo que Glissant denomina pensamiento continental, esta nocion
privilegia conexiones impredecibles y la coexistencia sin jerarquias. Inspirado en la geografia del Caribe, el
pensamiento archipiélago se vincula con su politica de la relacion, una vision rizomatica de la identidad en
movimiento (Philosophie de la relation, 2009; andlisis en Trans-. Insularities / Archipelagos, 2020).
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(Quién es la mujer en los archivos? ;Como aparece? ;Desde qué lugares se le representa o se

le silencia?

Del mismo modo, Arias Callejas (2019) documenta coémo colectivos de mujeres
campesinas en Colombia desarrollaron procesos participativos para inscribir sus propias
vivencias en la memoria colectiva de las luchas agrarias, desbordando la etiqueta reductora de
“esposas de lideres” con la que la historia las habia encasillado. Las mujeres del Sumapaz,
segun relata Arias (2019), aspiraban a hacer parte de la memoria corporal sobre la lucha por la
tierra, el territorio, la participacion politica y la vida rural, ahora como sujetas con voz propia
en el relato histérico. El trabajo de Rosario Arias Callejas (2019) es un aporte relevante a la
reconstruccion de la memoria historica de las mujeres en el territorio de Sumapaz al visibilizar

sus trayectorias en los procesos de organizacion agraria y defensa territorial.

A través de una metodologia participativa, basada en historias de vida y archivos
personales, la investigacion recupera voces tradicionalmente excluidas del relato historico
oficial y se destaca el papel activo que han desempeinado las mujeres en las luchas rurales. Uno
de los aspectos mas valiosos del estudio es su proposito de articular el trabajo de archivo con
las dinamicas organizativas locales. Con todo, la autora reconoce las limitaciones persistentes
en la relacion entre la academia y los procesos comunitarios en los que las mujeres comienzan
a ganar protagonismo, fundamentalmente en lo que respecta a la sostenibilidad y preservacion
de los archivos rurales, muchas veces expuestos a la fragmentacion, la desaparicion o la

institucionalizacion forzada.

Este trabajo llena un vacio en el campo historiografico y organizativo del Sumapaz y
fortalece la memoria colectiva y la afirmacion de identidades territoriales desde la perspectiva
de las mujeres. Sin embargo, también deja ver que la relacion entre archivo, practicas de
archivo y género sigue siendo un campo analitico en construccion. Se trata de una zona de
emergencia para los estudios sobre la memoria, en la que todavia hay multiples aristas por
explorar en Colombia, para comprender como se archiva la experiencia de las mujeres o de las
disidencias sexuales, desde qué lenguajes y bajo qué marcos de legitimacion y con qué silencios

o resistencias se enfrenta en la actualidad.

Las dos iniciativas analizadas sefialan un giro metodolégico, pues la memoria
participativa con énfasis en las experiencias de las mujeres busca recuperar relatos silenciados
y democratizar el archivo, ya sea mediante testimonios orales, fotografias familiares o la

reconstruccion colaborativa de albumes historicos desde la mirada de las mujeres. En el &mbito
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de los archivos visuales, la perspectiva feminista también ha impulsado a las reflexiones
criticas sobre la propia estructura y curaduria de los acervos fotograficos. De la Rosa y
Rodriguez Espinosa (2022) proponen explicitamente ‘“despatriarcalizar el archivo”,
entendiendo el archivo como un modelo de conocimiento tradicionalmente sesgado por logicas

androcéntricas.

Las autoras documentan experiencias curatoriales en México que interpelan los criterios
canonicos sobre qué y como se archiva e incorporan enfoques de archivacion feminista
orientados a desmantelar las jerarquias patriarcales y coloniales inscritas en los acervos
documentales. Desde esta perspectiva, desarrollan herramientas para la conformacion de
archivos alternos que rompen con la “estructura patriarcal-colonial del saber” y que tensionan
la nocién misma de archivo, situdndola en un campo de disputa epistemoldgica y politica (De
la Rosa y Rodriguez Espinosa, 2022). Un ejemplo concreto es el seminario-taller
Despatriarcalizar el archivo (2020) que dio origen a exposiciones de los acervos personales

de dos artistas visuales mexicanas Carla Rippey®' y Magali Lara.>

El proyecto colaborativo ademas de recuperar la memoria artistica de mujeres,
frecuentemente opacada en museos y archivos dominados por hombres, también ensayo
metodologias de archivo participativas y criticas. Fue alli donde investigadoras, archivistas y
las propias artistas replantearon los criterios de organizacion y exhibicion del archivo. Como
resultado se generaron pautas metodoldgicas que amplian la perspectiva critica sobre la
investigacion y la puesta en escena de los corpus documentales, mostrando que existen otras

formas posibles de resguardar y elaborar la memoria (De la Rosa y Rodriguez Espinosa, 2022).

Alvarez Ramirez (2020), de manera semejante, insta a una aproximacién feminista e
interseccional de la memoria. Sus reflexiones en torno a cuerpos, sentipensares y resistencias
sugieren que los archivos de la memoria deben incorporar las experiencias corporales y
emocionales de las mujeres, sobre todo, de las que estdn marcadas por la violencia y la

resistencia politica. Los aportes feministas coinciden en que abrir los archivos desde esta

5! Carla Rippey (1950) es una artista visual estadounidense radicada en México desde 1973. Su obra se caracteriza
por expandir los limites del dibujo y la grafica, utilizando estrategias de apropiacion, yuxtaposicion y edicion de
imagenes provenientes de archivos personales y publicos. A lo largo de su carrera, ha explorado temas como la
identidad femenina, la memoria y la interculturalidad. Para ampliar sobre su obra y vida véase: Carla Rippey
Immolation (s.f.) en https:/prix.pictet.com/cycles/fire/carla-rippey?utm_source

52 Magali Lara (1956) es una artista visual, gestora y docente mexicana reconocida como una figura central del
arte contemporaneo feminista en México. Su obra, desarrollada desde los afios setenta, explora temas como el
cuerpo, las emociones, la identidad de la mujer y la otredad, a través de medios como la pintura, el dibujo, la
ceramica, la animacién y los libros de artista. Ha sido miembro del Sistema Nacional de Creadores de Arte desde
1999 y su trabajo ha sido expuesto en instituciones como el Museo de Arte Moderno de Nueva York y el Museo
Universitario de Arte Contemporaneo (MUAC) en México.
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perspectiva implica incorporar nuevos contenidos, historias de vida, fotografias y documentos
producidos por mujeres, y, a la vez, transformar las practicas archivisticas; quién decide qué se
conserva, como se clasifica y desde qué narrativas se interpreta. Se trata de pensar y tensionar,
de forma critica y metodologica, un archivo concebido desde la autoridad masculina y la
pretendida objetividad, para dar vida a un archivo que transita hacia formas donde las
subjetividades tradicionalmente excluidas —mujeres, personas LGBTIQ+, identidades étnicas
subalternizadas, entre otras— puedan inscribir sus memorias visuales y disputar los marcos de

su visualidad.

Por otra parte, en esta categoria emerge una vertiente especifica dedicada a los archivos
fotograficos de las disidencias sexo-genéricas, que amplia la mirada mas alld del enfoque
mujer/hombre para incluir las memorias de personas LGBTQ+. Maradei (2016) ofrece un
ejemplo emblematico al estudiar las intervenciones artisticas del colectivo Serigrafistas Queer
en Argentina, un grupo de activismo grafico que, desde 2007, ha producido archivos visuales
para desafiar el binarismo de género como forma de disciplinamiento social. En su andlisis, la
autora muestra como este colectivo emplea técnicas como la serigrafia y el arte publico para
“poner en escena corporalidades y discursos” (p. 48) queer que desestabilizan las normas
heteropatriarcales. Un aspecto emergente es que Serigrafistas Queer archiva imagenes de
tematica disidente y repiensa el propio modo de archivar; se preguntan “;como deberia
funcionar un archivo queer?” (p. 54). Esto significa que se esta reflexionando sobre lo que es
construir un archivo que contenga material gueer y que en si mismo funcione de manera queer,

subvirtiendo las categorias y métodos convencionales (Maradei, 2016).

En efecto, el colectivo cred su Archivo de Serigrafistas Queer como un acervo vivo y
experimental que se pone en didlogo con la nocioén de archivo por venir: “un archivo vivo,
experiencial y parlante, a la intemperie, mévil, que acopia y comparte en, con y desde el
cuerpo” (p. 54). Esta concepcion performativa del archivo, donde el cuerpo y la afectividad son
centrales, tensiona la separacion clasica entre el archivo como documento fijo y pone foco en

los repertorios de tematizacién como formas de memoria viva.>*.

Del mismo modo, De la Rosa y Rodriguez Espinosa (2022) documentan que su taller
Despatriarcalizar el archivo se inspird en un “neologismo” propuesto por la activista Maria

Galindo®* y congregé a archivistas, artistas y académicas para imaginar archivos alternativos

33 Véase Serigrafistas Queer: https://documenta-fifteen.de/en/lumbung-members-artists/serigrafistas-queer/
34 Maria Galindo (1964) es una psicologa, escritora, artista y activista boliviana, cofundadora del colectivo anarco
feminista Mujeres Creando, establecido en 1992. Su trabajo combina arte, politica y accion directa, utilizando
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que incluyeran perspectivas transfeministas. Entre las influencias de ese espacio figuraron
teoricas como Donna Haraway, Griselda Pollock™ o Sayak Valencia®, lo que muestra un

diadlogo entre archivos postulados feministas, decoloniales y gueer.

En sintesis, los documentos revisados hasta este punto nos sefialan una variedad de
estrategias para la reconstruccion comunitaria de memorias de mujeres y la experimentacion
artistico-politica de archivos gueer orientadas a pluralizar la memoria visual. Todas las posturas
coinciden en entender el archivo fotografico participativo como un espacio de disputa
simbolica con la narrativa material, discursiva y visual que se da en un régimen visual

configurado, consensuado y legitimado desde en una estructura patriarcal.

De manera semejante, el andlisis de los contenidos visuales archivados ya sea
fotografias historicas, retratos, albumes familiares, imagenes de prensa y otros, invita a pensar
hasta qué punto las iméagenes pueden tanto reflejar estereotipos dominantes en el momento
produccion de los contenidos como en sus instantes de circulacion, apropiacion e
interpretacion. Los archivos fotograficos convencionales a menudo han perpetuado roles de
género, retratando a las mujeres en ambitos domésticos o pasivos y a los varones en roles
publicos y heroicos o directamente omitiendo a las mujeres y a las disidencias sexuales de los

registros visuales que eran considerados “dignos” de ser conservados.

Esa suerte de brecha visual es parte de lo que Silva Pena (2018) identifica como una
separacion entre lo archivado masculino que es visible, documentado y oficial, y lo archivado
femenino que es oculto, efimero, considerado anecdoético. Otrora, la produccion académica
reciente se ha orientado a una relectura critica de los acervos fotograficos, examinando en ellos
los rastros y retratos de dichos sesgos y explora las oportunidades para resignificar las imagenes

desde una perspectiva que visibiliza y detalla esas relaciones de poder. En muchos casos, las

medios como el grafiti, la performance y la radio para desafiar las estructuras patriarcales, coloniales y
neoliberales. Galindo ha desarrollado conceptos como el “feminismo bastardo”, que aboga por un feminismo
descolonizado y no institucionalizado, y ha sido una critica constante de las cooptaciones estatales y las
limitaciones del feminismo académico. Para profundizar un poco mas en su perfil y ver el repertorio de sus
actividades, véase: https://revistaerrata.gov.co/autor/maria-galindo

% Griselda Pollock (1949) es una historiadora del arte y tedrica cultural britanica, especializada en estudios
feministas y poscoloniales. Profesora emérita en la Universidad de Leeds, ha sido una figura central en la critica
al canon artistico occidental desde una perspectiva de género. Su obra, que incluye titulos como Vision and
Difference y Old Mistresses, propone herramientas conceptuales como el "museo feminista virtual" para re-
imaginar la historia del arte desde la diferencia sexual, la memoria y la justicia cultural. Véase:
https://museofeministavirtual.com.ar/

56 Sayak Valencia (1980) es una fildsofa transfeminista, ensayista y artista de performance mexicana. Doctora en
Filosofia, Teoria y Critica Feminista por la Universidad Complutense de Madrid, es profesora e investigadora en
el Departamento de Estudios Culturales de El Colegio de la Frontera Norte. Es reconocida por acufiar el concepto
de capitalismo gore, que analiza como la violencia extrema y espectacular se integra en las 16gicas del capitalismo
neoliberal, especialmente en contextos fronterizos como Tijuana.
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investigadoras han vuelto la mirada hacia las fotografias mismas y a sus textos culturales,
analizando los encuadres, las ausencias y los modos de reproduccion para entender como

construyen o desafian imaginarios masculinos de representacion visual.

Un claro ejemplo del uso critico del archivo fotografico para cuestionar ese régimen
masculino de visualidad aparece en el trabajo curatorial sobre el archivo de Carla Rippey,
presentado por De la Rosa y Rodriguez Espinosa (2022). Rippey, artista visual, reunio6 a lo
largo de su vida un acervo de materiales fotograficos y gréaficos relacionados con su
participacion en diversos movimientos sociales en Boston (Estados Unidos) y de su
participacion en la Unidad Popular en Chile. Al exhibir su archivo personal en la muestra Cosas
que pasan (Ciudad de México, 2020), las curadoras propusieron una relectura de la historia
politica desde un lente de género, en particular de aquellas figuras masculinas tradicionalmente
destacadas en la historiografia, pero observadas ahora “en la mirada de Rippey” (p. 24). Esto
implicod en la préctica reordenar e interpretar las fotografias de modo que los lideres antes
centrales fueran representados de otra manera, ironizados, fragilizados, o con énfasis en sus

desatinos.

La curaduria invirti6 la perspectiva habitual, en vez de situar a la mujer orbitando
alrededor de figuras masculinas historicas, coloco a esos hombres bajo el ojo critico y creativo
de una mujer (De la Rosa y Rodriguez Espinosa, 2022). El resultado, como sefialan las autoras,
se acerca a una ficcion subversiva, una narrativa visual trastocada, donde los protagonistas
varones aparecen desde angulos inesperados, o sea, vulnerables, torpes e incluso ridiculos,
desmontando el estereotipo del héroe infalible y abriendo otras formas de leer lo politico, lo

historico y lo visible.

Tal ejercicio evidencia el poder de los archivos fotograficos para reencuadrar la
memoria, las imagenes adquieren nuevos significados cuando se recontextualizan desde una
postura distinta. En esa misma direccion, Maradei (2016) muestra como las producciones
graficas del colectivo Serigrafistas Queer (afiches, esténciles, fotografias de acciones
callejeras) se vuelven imagenes de contramemoria que desafian frontalmente los estereotipos
binarios. Al visibilizar en el espacio publico cuerpos no normativos, personas travestis, no
binarias, y yuxtaponer simbolos de género de forma disruptiva, estas imagenes fracturan las
asociaciones convencionales entre feminidad y sumision, entre masculinidad y poder. En esa

relocalizacion se proponen nuevas iconografias de resistencia.
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De manera anéloga, el Archivo de la Memoria Trans -ya referido y objeto analitico de
este trabajo- retine un acervo de fotografias donde las personas transgénero se muestran en toda
su existencia y diversidad, hay imagenes de celebraciones, retratos de amistad, escenas de vida
nocturna y registros de activismo. En el analisis de Bugnone y Macioci (2023), se concluye
que estas imagenes presentan cuerpos, historias y memorias plurales, haciendo una contra-
trama al orden del discurso que organiza las narrativas e imagenes historicas. Al incorporar
estas fotografias a la narrativa visual argentina, el archivo interpela al espectador, invitdndolo
areconocer la existencia de cuerpos y experiencias que durante mucho tiempo fueron excluidos
o caricaturizados por los medios. Las fotos del archivo trans fracturan estereotipos
profundamente arraigados y desplazan las representaciones limitantes de las personas trans

como victimas o curiosidades, para mostrarlas con agencia y comunidad.

Es importante sefalar que algunos estudios también invitan a pensar casos en los que
los archivos fotograficos replican estereotipos de género de forma acritica, lo cual supone un
llamado de atencién. Alvarez Ramirez (2020) sefiala que, si la curaduria o la interpretacion de
los archivos carece de una perspectiva decolonial, gueer o feminista, existe el riesgo de
naturalizar imagenes tradicionales que relegan a las mujeres y diversidades sexuales a roles
secundarios. Pensemos, por ejemplo, en cémo un archivo histérico familiar puede reforzar el
imaginario de la mujer Gnicamente como madre o esposa cuando se exhibe sin mediacion
critica o como un fondo fotografico periodistico puede perpetuar visiones sesgadas a través de

la fetichizacion de la mujer como objeto decorativo.

La literatura revisada en esta categoria sugiere que el desafio no consiste inicamente
en sumar fotografias de mujeres o de sujetos gueer al archivo; se trata, mas bien, de leer
criticamente todas las imagenes con otros lentes (Maradei, 2016; Alvarez Ramirez, 2020; De
la Rosay Rodriguez Espinosa, 2022). En esa misma linea, la investigacion de Silva Pefia (2018)
sobre la memoria cultural islefia expone como ciertas imagenes y figuras femeninas se
encuadraron bajo estigmas de respetabilidad y reputacion patriarcales. A este instante de
control lo nombra espectros patriarcales en la construccion del recuerdo local. Con el paso de
los afios, esas memorias necesitaron atravesar un proceso de revalorizacion colectiva para
desprenderse de los marcos que las habian contenido, y permitir entender como el recuerdo

también se libera, se reescribe y reclama otros lugares para contarse.

Aqui nos llevamos una consigna clara, se requiere atencion, complejidad y una distancia
critica sostenida para hacer lo que hay que hacer. Cada fotografia de archivo, cada retrato o

escena capturada, necesita ser interrogada desde una pregunta insistente: ;qué roles estd
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reproduciendo o cuestionando? La produccidon académica reciente en este campo propone
metodologias de analisis visual con perspectiva de género, ancladas en marcos decoloniales,
queer y feministas. Estas aproximaciones entrelazan herramientas de la historia, la semiotica y
los testimonios orales, ya sea para contextualizar las imagenes o para fracturar la ilusion de su
neutralidad (Bugnone y Macioci, 2023). Esta categoria nos seduce a mirar las imagenes

archivisticas como artefactos culturales activos en los que se disputan axiomas del género.

Adicionalmente, el recorrido de esta categoria muestra un campo en consolidacion,
donde los estudios de memoria, los estudios visuales y los estudios de género se entrecruzan
para trazar nuevas coordenadas en la comprension de los archivos fotograficos participativos.
En primer lugar, vimos que las investigaciones revisadas han ampliado significativamente el
canon de la memoria visual y han puesto sobre la mesa a sujetas antes ignoradas, mujeres
campesinas, artistas exiliadas, colectivas feministas y comunidades trans. Un aporte
fundamental de este estado del arte es mostrar que el archivo es un espacio de lucha politica y
cultural, porque las tensiones entre memoria oficial y memoria subalterna, entre olvido e
inclusion, se manifiestan en practicas como despatriarcalizar el archivo, donde el género es a

la vez tema, prisma de analisis y metodologia.

Se han identificado, asimismo, varias tensiones y vacios tedricos que abren preguntas
urgentes. Una de las mas evidentes es la que se da entre una postura incremental que busca
integrar a mujeres y disidencias en los archivos existentes, completando las lagunas del relato,
y una postura transformadora, que propone reinventar la nocién misma de archivo y memoria
desde epistemologias feministas y queer. No se trata de posiciones excluyentes, pero si marcan
un punto de inflexion (Es suficiente con afadir sujetos ausentes al archivo o es necesario

cambiar las reglas mismas de las practicas archivisticas?

Otra tension relevante aparece en la relacion entre memoria y cuerpo. Varios trabajos
sugieren que las memorias feministas privilegian lo encarnado, lo emotivo, lo performativo; es
decir, el repertorio en los términos de Diana Taylor (2015). Esto interroga directamente la
tradicion archivistica que ha privilegiado el documento escrito o fotografico sin mucha
contextualizacion. Este desajuste sefiala un vacio metodologico: ;como articular archivo y
repertorio en clave de género?, ;como inscribir en un archivo visual aquellas experiencias
efimeras y encarnadas -performances, rituales, oralidades- que han sido ntcleo de las memorias
de las y mujeres y disidencias sin perder su caracter vivo y situado? Si bien se han hecho

esfuerzos por archivar lo inarchivable, como coleccionar testimonios orales o fotografias de
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obras efimeras, sigue siendo un desafio integrar plenamente esas formas de memoria viva en

los acervos participativos sin que pierdan su fuerza, textura y latido.

Persiste un territorio que demanda una exploracion mas profunda y es la
interseccionalidad, en la que se condiciona la produccion, el acceso y la lectura de los archivos
fotograficos participativos. La mayoria de los trabajos revisados se enfocan en el género, pero
pocas veces indagan a fondo como este se entrelaza con otras dimensiones como la raza, la
clase o el territorio en el contexto de los archivos fotograficos. Silva Pefia (2018) comienza a
abrir ese camino al enmarcar la memoria de mujeres raizales del Caribe en un contexto
poscolonial. Del mismo modo, proyectos como el de mujeres afrocolombianas victimas de
violencia (Silva Pefia y Paz-Maldonado, 2019) sugieren lineas de trabajo que permiten pensar

la imagen como lugar de cruce entre opresiones, memorias y resistencias multiples.

En conjunto, esta categoria sugiere que la matriz visual de la memoria se transforma
radicalmente cuando es interpelada por lo feminista, lo queer y lo interseccional. No se trata
solo de que nuevas imdgenes ingresen al archivo, es el archivo mismo como forma, como
lenguaje, como politica el que empieza a volverse otro. Al mismo tiempo, este enfoque deja
abiertas multiples posibilidades para investigaciones futuras o reflexiones ya en curso que,
aspiro, pueden sintetizarse en una pregunta: ;Como las tecnologias digitales y las redes
comunitarias contemporaneas estan habilitando una democratizacion de la mirada -ese derecho
amirar y a ser mirado-, para que grupos de mujeres, personas LGBTIQ+ y comunidades étnicas
produzcan imégenes y co-creen sus propias memorias visuales en clave situada y desde sus

propios regimenes de visibilidad?

A modo de conclusion, el cruce entre las relaciones con la memoria y con la
participacion en los documentos analizados bajo la categoria archivos fotogrdficos y género,
(Anexo 4), deja ver la manera en que se configuran distintas formas de agencia visual,
performativa y politica en contextos de produccion y reapropiacion de archivos. Con eso,
tenemos un mapa de enfoques metodologicos y posicionamientos epistémicos, tensiones,
posibilidades y desplazamientos que existen cuando el archivo se convierte en un espacio de

disputa sobre la visualidad de lo subalterno.

Los textos analizados sostienen una relacion directa con la memoria, aunque el modo
de representarla y activarla varia. La convergencia muestra una apuesta compartida por
interpelar formas dominantes de registro del pasado, ya sea mediante la reapropiacion de

archivos personales y comunitarios (Arias Callejas, 2019; Silva Pefia, 2018), a través de la
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reconstruccion critica de acervos artisticos (De la Rosa y Rodriguez Espinosa, 2022), o
mediante acciones visuales disidentes en el espacio publico (Maradei, 2016). Lo que se
mantiene constante es el impulso por subvertir las narrativas hegemonicas estatales,
patriarcales, coloniales o heteronormativas en la practica archivistica. La memoria es una
accion performativa, en el que el archivo se transforma en el escenario para hacer visible el

derecho a figurar, a ser recordado y a ser visto.

Por su parte, la participacion se comporta como un eje mas heterogéneo, mientras
algunos documentos construyen la memoria con metodologias participativas centrales (Arias
Callejas, 2019; Silva Pefia, 2018; Alvarez Ramirez, 2020), otros se ubican en un rango de
participacion potencial (De la Rosa y Rodriguez Espinosa, 2022; Maradei, 2016). Tal
distincién no indica ausencia, es mas bien, una latencia de la diferencia en el grado de
implicacion directa de las sujetas de memoria en la construccion del archivo. En los ejercicios
curatoriales de De la Rosa y Rodriguez (2022), aunque se incorpora la perspectiva feminista y
se trabaja con archivos de mujeres artistas, la participacion de las propias protagonistas es mas
limitada en relacion con los procesos metodolégicos de disefio expositivo. De forma similar,
en el caso de Maradei (2016), la participacion aparece como implicita en las acciones
performativas, pero no como una estrategia investigativa que construya archivo con las sujetas.
Lo que, bajo lo que se esta analizando, genera una tension metodoldgica importante, si bien se
resignifica la visualidad y se politizan los lenguajes estéticos, los procesos de construccion

colectiva de la memoria son mas débiles o menos estructurados.

Donde la relacion entre memoria directa y participacion central se vuelve mas potente
como en Arias Callejas (2019), Silva Pefia (2018) y Alvarez Ramirez (2020), el archivo deja
de ser una herramienta del investigador y se transforma en un espacio de agencia visual para
las sujetas y las comunidades. La agencia es visual, simbdlica y material; tomar la imagen,
resignificarla, intervenirla y circularla. La imagen en este punto ya no remite Uinicamente a la
representacion, pasa al campo de lucha por el reconocimiento. Asi los archivos visuales
participativos, con enfoque decoloniales, queer o feministas, como los que se repasaron en esta

categoria, son memorias situadas, cuerpos marcados y discursos insurgentes.

Para terminar, es necesario hacer un comentario adicional, los cruces mas disonantes
aparecen cuando, pese a que la memoria se aborda de manera critica, la participacion es
limitada o difusa. Los proyectos curatoriales donde la visualidad de las mujeres se recupera,
pero no necesariamente se co-produce con ellas, puede derivar en un reencuadre de lo

subalterno desde el exterior y sin una reapropiacion plena por parte de las comunidades o
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artistas involucradas. En esta ambigiliedad, la representacion corre el riesgo de deslizarse hacia
una nueva forma de fetichizacion y el archivo critico es enunciado desde afuera de los margenes
que pretende visibilizar, por eso, las investigaciones que se muevan bajo las aproximaciones
de esta categoria tienen una necesidad de articular de forma explicita la participacion en todas

las etapas del archivo como construccion colectiva de sentido.

Ademas, considero que hay unas muy buenas pistas para el disefio de archivos visuales
que funcionen como espacios de sanacion, de agencia y de politizacion de lo intimo, por
ejemplo, en Arias Callejas (2022), las mujeres campesinas recuperan fotografias antiguas y las
narran, las resignifican y las reinsertan en la vida publica local, en Silva Pefia (2018), la
performatividad ritual de las mujeres afrocaribefias convierte los recuerdos en un repertorio
colectivo de resistencia frente al olvido colonial, y en Alvarez Ramirez (2020) el cuerpo de la
propia investigadora deviene archivo en tanto porta memorias afectivas, familiares y

comunitarias.
1.1.5 Archivos fotograficos, resistencias y reivindicaciones

La categoria archivos fotogrdficos, resistencias y reivindicaciones reune
investigaciones que indagan en la configuracion de subjetividades politicas, la reinscripcion de
memorias silenciadas y la articulacion de luchas por la justicia social mediante archivos
visuales que interpelan las estructuras de poder. Estos trabajos exploran como se producen
visualidades situadas capaces de disputar los regimenes dominantes de representacion

vinculados a la memoria historica (Rufer, 2016).

La categoria se organiza, en primera instancia, a partir de tres agrupaciones tematicas
encontradas en los documentos. Primero, el uso de la fotografia como medio para comunicar y
visibilizar luchas por la defensa asociadas al territorio; segundo, los archivos participativos
como herramientas de resistencia y reivindicacion social; y tercero, el archivo fotografico como
vehiculo para proyectar futuros comunitarios alternativos. Los anteriores se articulan con los
estudios visuales y la teoria critica de la memoria, y muestran como las imagenes intervienen
en la produccion de subjetividades politicas (Hall, 2013) y en la construccion de contra-

archivos que cuestionan los discursos hegemodnicos (Rufer, 2016).

Asimismo, las agrupaciones que asume la categoria se construyen desde una lectura
situada de las practicas participativas, donde el archivo visual aparece como un campo de
accion para la reivindicacion cultural, territorial y epistémica. De forma paralela, aunque con

un desarrollo menos extendido, se han identificado dos lineas emergentes que enriquecen el
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campo, por un lado, el archivo fotografico como medio para proyectar futuros comunitarios
alternativos; por otro, la representacion visual de identidades colectivas politicas que han sido
perseguidas, vulneradas y asesinadas por sus posiciones politicas. En todos los casos, los
documentos giran en torno a la articulacion entre estética, politica y memoria en escenarios
donde los archivos son activados por las comunidades. Al finalizar la categoria, como sucede
en los apartados anteriores, se presentara la manera en que se relaciona con la memoria y la

participacion.

La primera agrupacion tematica identificada en los documentos de esta categoria
examina como la imagen fotografica se activa como medio para comunicar, visibilizar y
generar agencias de sentido en torno al territorio, especialmente en contextos de exclusion,
conflicto y deterioro ambiental. En este marco, la fotografia se concibe como una mediacion
visual situada, capaz de activar memorias y movilizar acciones de resistencia, movilizacion y

denuncia.

En el proyecto Memorias del Agua, Marino et al. (2023) se documentan una serie de
procesos comunitarios en la cuenca del rio Tunjuelo (Bogotd), donde el arte urbano, los
registros fotograficos y los talleres de co-disefio invitan a los habitantes a reflexionar sobre el
deterioro ambiental del rio y sus bordes. El archivo visual construido se transforma en una
memoria ambiental y en una herramienta pedagogica que aporta a la apropiacion simbolica del
territorio. Como sefialan los autores: “la pintura ambiental se convierte en un lenguaje para
contar los conflictos, las ausencias y los suefios de quienes habitan el borde del rio” (Marino et

al., 2023, p. 42).

Una observacion relevante sobre Memorias del Agua es que sus acciones testimonian
la voluntad de las comunidades y de sus lideres locales por transformar la relacion con los
afluentes hidricos y preservar el patrimonio natural de la cuenca. Al mismo tiempo, dan cuenta
de otra dimension: una forma de hacer, crear y participar colectivamente. Aun asi, me queda la
impresion de que su vinculo con la memoria se sostiene mas en la evocacion del titulo que en
un tratamiento explicito dentro del texto. La memoria apenas se menciona unas cuantas veces

y no presenta desarrollos conceptuales en el corpus tematico del libro.

Un enfoque convergente se observa en el trabajo de Lopez Florez (2022), quien
visibiliza la resistencia campesina mediante un archivo fotografico que documenta las
condiciones de vida, los saberes agrarios y las formas de arraigo en diversas regiones del pais.

El autor plantea que "la fotografia no es solo registro de lo real, es una mediacion afectiva que
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transforma el lugar del campesinado en el imaginario nacional" (p. 55). Con ello, asume el
potencial de la imagen para contrarrestar los discursos de marginacion y olvido. En su
propuesta, la imagen acaece como forma de reconocimiento politico y los retratos de hombres
y mujeres campesinas reconstruyen vinculos intergeneracionales que resignifican su papel

historico.

Lopez Florez (2022) también cuestiona la escasez de proyectos fotograficos
contemporaneos que aborden con profundidad la identidad campesina en un pais atravesado
por el conflicto armado y por décadas de politicas agrarias excluyentes. Su trabajo se sitiia
como una contribucion a la memoria visual del campesinado, al ofrecer una narrativa
contrahegemonica que dignifica su existencia, su saber territorial y su lucha por la soberania
alimentaria. El archivo interpela tanto al espectador urbano como a los circuitos académicos y

culturales que, incluso hoy, continuan distanciandose de la representacion campesina.

La lectura de las experiencias de Marino et al. (2023) y Lopez Florez (2022), nos
permite entender que la fotografia, en tanto dispositivo de mediacion visual, cumple una
funcion clave en la disputa por el territorio y la reconfiguracion de identidades colectivas. En
ambas investigaciones el archivo visual provoca formas de reconocimiento que transforman la
manera en que se perciben los territorios y quienes los habitan. Sin embargo, las diferencias
entre los enfoques también abren preguntas sobre los alcances y limites del concepto de
memoria. Mientras el trabajo de Lopez Florez (2022) vincula directamente la imagen con una
genealogia de exclusion y resistencia historica, el proyecto Memorias del Agua (Marino et al.,
2023) sugiere una reapropiacion mas sensible y proyectiva del territorio, donde la memoria se

expresa a través de practicas estéticas y espaciales mas que por narrativas explicitas del pasado.

Si centramos ambos documentos en la matriz visual de la memoria en archivos
participativos, podemos afirmar que las practicas fotograficas activadas por comunidades
rurales o periféricas cimentan sentidos situados del territorio y del habitar. En esos contextos,
la imagen actia como umbral entre la experiencia vivida, la reivindicacion politica y la
imaginacion de futuros alternativos, recorddndonos que la memoria visual es, ante todo, una

forma situada de intervencion en el presente.

El archivo participativo, también tiene un potencial politico significativo, en tanto
puede elevar memorias contrahegemonicas y tensionar ciertas narrativas oficiales. En su
cartografia de 16 museos comunitarios de memoria en Colombia, Cuesta (2022) sostiene que

estos espacios “activan relatos colectivos que resisten el olvido institucional y la violencia
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estatal” (p. 18). Muchos de esos museos, surgidos en contextos atravesados por el conflicto
armado, se arraigan en escenarios locales donde persisten tensiones entre la autonomia

comunitaria y la posibilidad de reconocimiento institucional.

Si bien su existencia es un acto de resistencia frente a la violencia estructural y la
negligencia del Estado, los museos comunitarios afrontan riesgos como la cooptacion, la
homogenizacién y la pérdida de control sobre los significados que producen colectivamente.
La institucionalizacion de la memoria -ya sea en museos o en plataformas financiadas con
presupuestos oficiales- puede transformar el archivo en un objeto administrado afuera de la
comunidad, escenario que subordina las narrativas a marcos normativos o museograficos
ajenos. En esa relacion, la autonomia se ve erosionada, la potencia critica poco a poco se

debilita y las demandas corren el riesgo de ser despolitizadas.

Frente a este riesgo, los procesos museales corren el peligro de absorber lo subversivo
bajo formas estandarizadas de representacion; archivos que quedan reducidos a vitrinas y no
como activadores, mediadores o herramientas de transformacion social. Bajo ese panorama, la
sostenibilidad de los museos de memoria depende, en gran parte, de su capacidad para negociar
las logicas institucionales sin ceder su autonomia narrativa ni comprometer su enraizamiento
territorial. El trabajo de Cuesta (2022) representa una apuesta emergente y necesaria por
cartografiar los museos comunitarios en territorios donde hubo -y aiin hay- presencia de actores
armados que forman parte del conflicto colombiano. Son territorios donde los archivos se
pierden, las historias quedan a medias y las memorias permanecen inconclusas e irresueltas.
Lo que complejiza aun més cualquier posibilidad de reconocimiento, preservacion y
divulgacion de los diversos marcos de comprension que atraviesan los territorios y los objetos

de estudio del conflicto en el pais.

Empero, la plataforma digital que acompana esta cartografia parece carecer de los
metadatos necesarios para dimensionar la amplitud y variabilidad de los archivos que contiene.
Tampoco ofrece informacion suficiente sobre los contextos de produccioén, ni sobre los
procesos comunitarios mas amplios vinculados a la memoria y al presente. Aunque Cuesta
(2022) problematiza este aspecto, dichas tensiones no se evidencian con claridad en la
herramienta digital. De hecho, al intentar acceder al enlace donde se alojaba el trabajo, aparece

como caido o dado de baja.

Vale la pena sefialar que la desaparicion de paginas web en el momento de la consulta

se repite en otros trabajos revisados. Se trata de una situacion frecuente en investigaciones
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realizadas antes de 2020, e incluso en algunas posteriores, lo que es una sefial para pensar en
la fragilidad de las infraestructuras digitales de la memoria en contextos donde,

paraddjicamente, se busca la permanencia del recuerdo.

De manera complementaria, Motta Duran (2020) analiza la implementaciéon de
herramientas digitales y estrategias de crowdsourcing en la construccion de un museo/archivo
comunitario en Ambalema, municipio del Tolima. Su propuesta parte de reconocer el poder de
la participacién comunitaria como espacio de deliberacion sobre lo que merece ser nombrado
patrimonio. Como afirma la autora, “el archivo digital es un espacio de deliberacion sobre el

valor de lo que se preserva” (Motta Duréan, 2020, p. 64).

Una vez mas, me permito una digresion a partir de lo que este trabajo suscita. Resulta
llamativo que, en varias tesis de la Universidad de los Andes, las relaciones entre tecnologia y
patrimonio —en su uso para la proteccion, el acceso y la divulgacion— se interpreten
principalmente como una cuestion de “innovacion”. Cabe preguntarse qué ocurre cuando las
herramientas digitales participativas estan realmente en manos de las comunidades y cuando
se habilitan espacios para discutir el patrimonio en sus propios términos. Un patrimonio que se

da en el didlogo abierto y sostenido con los sectores oficiales, académicos y comunitarios.

Del mismo modo, en esta clave, me parece relevante y necesaria la problematizacion

del patrimonio que hace la autora:

Ahora, ninguna activacion patrimonial es neutral o inocente y esta al servicio de
formas méas o menos conscientes de ideas, valores e intereses concretos reales, y
constituye inevitablemente un campo de confrontacion simbolica, pero ;quién realiza
entonces esa activacion? Idealmente, los repertorios patrimonializables se pueden
activar por cualquier agente social interesado en proponer una version de la identidad
colectiva y obtener algun tipo de adhesion a la misma, pero como dice Prats, en la
realidad, esa activacion no la ha hecho quien quiere sino quien puede, es decir, algin
tipo de poder constituido formal o alglin poder politico informal y/o alternativo. (Motta

Durén, 2020, p. 19)

Ante eso, el trabajo de Leidy Rocio Tobar Ceron (2017) propone la construccion de un

archivo fotografico comunitario en la Comuna 20 de Cali®’ como una forma de generar

57 La Comuna 20 de Cali, también conocida como Siloe, es uno de los sectores mas emblematicos y populares de
la ciudad. Su historia esta marcada por procesos de migracion, urbanizacion informal, resistencia comunitaria y
desafios sociales, memoria colectiva e identidad politica. Véase: La toma militar en Siloé: memoria colectiva e
identidad politica. (2020). Trans-Pasando Fronteras, (15). https://doi.org/10.18046/retf.i15.2758
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narrativas propias sobre el territorio. En sus palabras: “el archivo visual permite mirar la
Comuna 20 desde la dignidad y la creatividad de sus habitantes, no desde la estigmatizacion o
el miedo” (p. 39). Desde esta perspectiva, el archivo visual pasa a ser una herramienta que

busca resignificar el espacio urbano y reconstituir el tejido social desde lo cotidiano.

Su enfoque etnografico y participativo muestra que la fotografia y la oralidad pueden
ser herramientas poderosas para documentar y transformar la historia barrial. La autora expone
como el arte y la estética cotidiana desempefian un papel central en los procesos de
transformacion social y son lugares de representacion que desafian las narrativas impuestas
desde el exterior. La creacion del archivo fortalece el sentido de pertenencia, genera

reconocimiento mutuo y activa un lenguaje comin para nombrar la memoria colectiva.

Quiero detenerme en la pesquisa de Leidy Rocio Tobar Cerdn (2017), pues su trabajo
es una pista de lo que podria considerarse una pequena revelacion: muestra como la memoria
se manifiesta como una voz viva que nombra y renombra el presente de la Comuna 20. Su
investigacion etnografica, rigurosa y paciente, hace pensar que la fotografia y la oralidad son
auténticas fuerzas de transformacion capaces de cuestionar y sacudir las narrativas impuestas
desde afuera. Para Tobar (2017) la estética cotidiana es politica y la imagen es un acto continuo
de resistencia y renovacion. En ese barrio, cada fotografia tomada es un espejo puesto delante
de sus habitantes para que se reconozcan y se interroguen, para que recuperen lo vivido y lo

que estan por Vivir.

Hay formas de representacion visual que logran domesticar lo irreverente, y hay
archivos que, al ser oficializados, pierden su filo. En ese terreno ambiguo se mueve Motta
Duran (2020), quien con lucidez en su escritura expone que todo acto de patrimonializacion es
simbolico y pregunta: ;Quién tiene derecho a activar la memoria? Mahecha Vesga (2024)
recoge esa potencia y la lleva al gesto textil y visual. En su proyecto, mujeres del municipio de
Chia (Cundinamarca) intervienen archivos fotograficos para quebrar las l6gicas del urbanismo
neoliberal. Las imagenes del pasado se transfiguran, se cosen, se reescriben y se insubordinan.
“Las imagenes, en su potencia especulativa, permiten hacer visible lo que atn no existe, y desde

alli, producir agencia” (Mahecha Vesga, 2024, p. 28).

La tesis de Mahecha Vesga (2024) aporta un enfoque pertinente al estudio de la
construccion de futuros desde la participacion comunitaria y la creacion artistica. Su
investigacion pone de relieve la importancia del archivo fotografico y del co-disefio como

estrategias para imaginar colectivamente nuevas posibilidades de habitar y organizar el
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territorio. Al cuestionar las estructuras tradicionales de planificacion urbana y potenciar la
agencia de las comunidades su trabajo posee herramientas conceptuales y metodoldgicas
valiosas para el desarrollo de enfoques alternativos en la construccion de futuros compartidos.
Ademas, el estudio, sin decirlo, es también una vision de la ciudad desde la mujer, una ciudad
pensada desde y para las mujeres. En este sentido, el archivo se configura como una tecnologia
del deseo colectivo que plantea emancipaciones posibles frente a la urbanizacion de la vida,
proceso historicamente violento y aniquilador para las mujeres. Documentar, en este marco, es
una praxis de anticipacion, capaz de interpelar las estructuras hegemonicas y de abrir

horizontes criticos para la construccion de memorias alternativas.

El archivo como posibilidad de lo que aun no es, atraviesa también luchas por la
representacion. Diaz (2022), en su trabajo con los archivos de ASFADDES®® de Bucaramanga
dice que las imagenes de los desaparecidos son formas de rehumanizar a quienes el Estado
intent6 volver cifra, sospecha, silencio. “Las imagenes de los desaparecidos portan un triple
poder: su caracter de verdad, su impacto emocional y su capacidad de circulacion” (Diaz, 2022,

p. 77).

La investigacion analiza la construccion de un archivo que podriamos llamar
participativo y reconoce en la galeria visual un lugar de memoria. El archivo fotografico se
complementa con actas, folios y, en algunos casos, recortes de prensa. Me parece sorprendente
como era necesario mostrarle al Estado que el desaparecido habia desaparecido como una
politica de guerra y no eran muertes aisladas que se conectaban tinicamente por estar en zona
anclada al conflicto. La sistematicidad, la complacencia y las omisiones de los gobiernos y
funcionarios exigian pruebas, y en eso, habia que demostrar que el desaparecido habia vivido,

pero, ademas, que lo habian desaparecido o asesinado.

Por otra parte, en Cabrera Pefia (2020) hay una comprension alternativa del archivo
como afirmacion cultural. En su trabajo con artesanos de Galapa, sefiala que la digitalizacion

es un acto de visibilizacion de saberes historicamente marginados por la logica patrimonial

58 Los archivos de la Asociacion de Familiares de Detenidos Desaparecidos (ASFADDES) seccional Bucaramanga
constituyen un corpus documental y testimonial que recoge la memoria de las victimas de desaparicion forzada
en la region nororiental de Colombia. Los archivos, conformados desde la década de 1980, incluyen denuncias,
fotografias, recortes de prensa y relatos personales y han sido fundamentales en la visibilizacion de los crimenes
y en la exigencia de verdad y justicia. También, han servido como base para investigaciones académicas y procesos
de memoria histérica contribuyendo a la construccion de narrativas colectivas sobre el conflicto armado en el pais.
También puede repasarse esta investigacion que se analiza lo ocurrido en la seccional de Medellin: Acevedo Saenz,
L. (2017). En la casa no se llora: los silencios, las subjetividades y las comunidades emocionales de mujeres
familiares de  detenidos y  desaparecidos.  Universidad de  Antioquia.  Disponible en:
http://hdl.handle.net/10495/14209
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dominante. En este marco, el archivo digital impulsa la reapropiacion del pasado desde una
voz distinta a las hegemonicas y habilita procesos de reconfiguracion identitaria. Como sefiala
Cabrera Pefia (2020), “el archivo digital se convierte en un espacio para la reapropiacion del

pasado y la reconfiguracion de identidades locales™ (p. 60).

Aqui surgen dudas sobre la digitalizacion de los archivos participativos, tanto en esta
experiencia como en otras revisadas en el estado del arte y en mis propios objetos de estudio.
(Poner en linea un archivo o alojarlo en una plataforma puede contener todo lo que implica el
ser y hacer de las comunidades? ;Basta una fotografia o un video para transmitir la relacion
que hay entre cabeza y mano? Como es el que caso que analiza el autor en este trabajo. Entre
ver, vivir y aprender, ;puede una imagen por si sola dar cuenta de las formas de transmision
cultural? Ante esto, lo més sugerente del trabajo de Cabrera Pefia (2020) es su reflexion
metodoldgica. Va mostrando los itinerarios por los que se desplazé su prototipo digital, es
decir, los cambios, adecuaciones, incertidumbres, aciertos que las comunidades iban sefialando
y viviendo. Y alli deja ver, quiza sin declararlo del todo, una de las angustias mas profundas

de trabajar con un archivo visual y digital: su condicién mutante.

Evoco, una vez maés, aquella afirmacion de que el archivo es también una posibilidad
del futuro. En su espesor digital, en sus pliegues tactiles, en las grietas que la imagen deja
abiertas, hay una promesa de un porvenir alin por imaginar. El énfasis de esta categoria es la
insinuacion de una ruptura. El trabajo de Mahecha Vesga (2024) reiteradamente recuerda que
hay formas de pensar el porvenir que no caben en el PowerPoint del urbanismo tecnocrata. En
su investigacion, son las manos de las mujeres las que trastocan esa linealidad. Cosen, rasgan,
sobrescriben fotografias viejas con hilos nuevos. La imagen es habitada e hilada por ellas y
alli, el archivo es una costura, que une lo que fue con lo que todavia no tiene nombre. Desde
otro angulo, Diaz (2022) vuelve el archivo una forma de insurreccion, porque hay que probar
que vivieron y hay que probar que los asesinaros. El archivo se despliega como galeria de lo
espectral y una urgencia politica, ya que, como ella misma sugiere, la memoria no descansa y
se obstina para que el olvido no gane. Cabrera Pefia (2020), en una inflexion metodologica y
sensible, se pregunta por la transicion que hay entre la practica, la sistematizacion y el recuerdo
(Puede un archivo digital preservar el temblor de una tradiciéon viva? En esa duda hay una

insinuacion interesante que invita reflexionar que el archivo no lo contiende todo.

Desde esta perspectiva, la participacion en los archivos fotograficos puede leerse como
una practica insurrecta y como una coreografia de acciones colectivas que organizan la

memoria. Un archivo participativo que proyecta futuros es, en el fondo, una forma de declarar
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que otra historia es posible y que puede contarse desde abajo, desde los bordes, desde las
imagenes que aun no han terminado de ser descubiertas, producidas, vistas y, en algunos casos,

intervenidas.

Ahora bien, ;quién puede hablar?, ;quién tiene el derecho de recordar?, ;quién se atreve
a imaginar? Lo que muestran los documentos trabajados en la categoria archivos fotograficos,
resistencias y reivindicaciones es que existe una constelacion de acciones. La memoria y la
participacion no se persiguen, se tantean, se rehliyen, se cruzan cuando nadie las ve. La relacion
entre memoria y participacion es una cartografia en si misma, una cartografia de las tensiones
que atraviesan el campo de los archivos fotograficos comunitarios (4nexo 5). Lo que se logra
cartografiar es que no hay correspondencia directa, ni mucho menos automatica, entre el trabajo
con imagenes y el ejercicio de la memoria, ni entre lo participativo y la construccion compartida
del archivo. Esa disociacion, lejos de ser un problema metodologico menor, es una de las claves
para comprender la fragmentacion, los desbordes y los intersticios de lo que se denomina en

este trabajo como matriz visual de la memoria.

Los cruces “potencialldirecta” con “central” o “potencial” con la participacion
muestran una fuerte presencia de los proyectos en los que la comunidad estd llamada a
participar, pero no necesariamente en funcion de un trabajo memorial explicito. Casos como
Marino et al. (2023) o Carrefio Lizarazo (2018) sefialan como la imagen y el archivo pueden
ser herramientas de apropiacion territorial, de educacién ambiental, de visibilizacion cultural o
de preservacion del patrimonio. Pero, la memoria, como categoria politica y como campo

permanece mas implicita y sugerida que nombrada y conceptualizada.

Esta condicion plantea una pregunta urgente: ;es posible hablar de “archivo visual de
la memoria” sin que exista un trabajo deliberado sobre el pasado y sus huellas? ;Es suficiente
con que haya afecto, territorio y representacion? En definitiva, la participacion no garantiza
por si misma un trabajo de memoria, aunque sin ella, dificilmente puede existir una memoria

que se reclame situada, encarnada y transformador.

Otro grupo significativo de trabajos estd en el cruce memoria directa y participacion
ausente. Hay investigaciones que elaboran un andlisis sofisticado sobre la memoria,
especialmente del conflicto armado, pero sin que medie un proceso colectivo o participativo.
Diaz Ortiz (2022) es el ejemplo mas nitido de esta tendencia, su lectura de los archivos de
ASFADDES ilumina las negociaciones entre representacion y legitimidad, entre imagen y

discurso oficial. Pero ese archivo no es construido junto a nadie y es leido desde fuera.
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La sofisticacion tedrica no sustituye el trabajo comunitario y un archivo sin voz corre
el riesgo de convertirse en monumento epistémico, lo que quiere decir, que se crea como un
artefacto que explica sin convocar a nadie y que ordena sin transformar las practicas de
distribucion. Los documentos son valiosos, si, pero delimitan el alcance de lo participativo a
una categoria observada y no ejercida. Sorprendentemente, los cruces memoria directa y lo que
podriamos llamar participacion central son escasos. Solo Cuesta Ledn (2022) logra anudar
ambos ejes con potencia. Alli, la comunidad entrega objetos o relatos y levanta el museo con

su propia gramatica, en su tiempo, con y desde su herida.

Que estos casos sean minoria pone de relieve que el archivo participativo sigue siendo
mas una aspiracion investigativa que practica consolidada. El campo esta poblado de esfuerzos
fragmentarios, aproximaciones técnicas o mimicas unilaterales de representacion. La
construccion colectiva del archivo tiende a la fragilidad y a veces es efimera. Aun asi, su

potencia esta implicita.

Finalmente, otra vez se invita a pensar en las ausencias. ;/Ddonde estd la imagen cuando
no hay archivo? ;Qué pasa cuando hay participacion, pero no cuerpo de esas participaciones?
(Qué ocurre cuando hay archivo, pero no relaciones con la comunidad? Las preguntas, son, en
realidad, preguntas sobre el poder de mirar y de ser mirado. En los trabajos se muestra la

fragilidad de los encuentros entre lo visible y lo colectivo, entre lo documentado y lo sentido.

Hata este punto, el corpus teorico revisado en el estado del arte deja de manifiesto que
los archivos fotograficos participativos trascienden su funcion de repositorio para constituirse
como ecosistemas relacionales en donde se condensan tensiones de poder, afectos politicos y
luchas por la agencia representacional. En estos espacios, la fotografia es un artefacto de
mediacion cultural que simultdneamente configura memorias colectivas, legitima identidades
subalternizadas y moviliza resistencias epistémicas, y a la vez, enfrenta riesgos de cooptacion
institucional o erosion de su potencial critico. La literatura revisada sefala que, en contextos
comunitarios, la imagen mantiene una indisoluble corporalidad territorial, pues se origina en
practicas colaborativas donde convergen oralidad, performatividad corporal y saberes

divergentes situados.

La transicion al ambito digital genera fricciones metodoldgicas en las que se incluyen
la reconfiguracion archivistica bajo 16gicas de plataformizacion, el costo politico de traducir
experiencias vividas a visualidades desancladas y la sostenibilidad de autorrepresentaciones en

entornos digitales estructuralmente volatiles. Si bien, en su mayoria las investigaciones
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reconocen que la digitalizacion amplifica las formas de visibilidad, también subrayan un efecto
paraddjico; rearticular radicalmente las relaciones triddicas entre imagen, comunidad y
memoria, genera nuevas disputas sobre la soberania visual, la accesibilidad diferencial y la

permanencia precaria.

Este didlogo con la produccion académica expone una fisura tedrica significativa, dado
que escasos trabajos abordan la interfaz dialéctica entre la produccion colaborativa, la agencia
comunitaria y la mediacion tecnologica en la configuracion de una matriz visual de la memoria.
Dicha matriz constituye un sistema relacional donde las iméagenes funcionan como nodos
simbolicos en redes de significacion politica que habitan espacios liminales. Es en ese entre-
lugar donde se ubica esta investigacion. Comprender y analizar la matriz visual de la memoria
en las experiencias participativas de Comparte Tu Rollo, Archivo de la Memoria Trans y
Entretejidxs es adentrarse en como, en estos casos concretos, la produccion colaborativa y la
participacion comunitaria se encuentran con las mediaciones digitales para configurar
representaciones, narrativas y sentidos. Implica, asimismo, reconocer que el nucleo de la
cuestion es la capacidad de las comunidades para decidir qué mirar, como narrarse y como
sostener su visibilidad en una temporalidad y un espacio definidos por la disputa del derecho a

la memoria.
1.2. Entre-lugar de memoria: la matriz visual en los archivos participativos

A lo largo de las ultimas décadas, el proceso de construccion de memoria ha sido un
terreno en disputa, continuamente moldeado por multiples voces, actores, colectivos y
esfuerzos gubernamentales. En ese escenario, pueden identificarse dos registros principales que
han contribuido significativamente a este movimiento memorial. El primero corresponde a las
iniciativas que surgen desde las comunidades locales, organizaciones de victimas, juntanzas
comunales, agrupaciones politicas y sectores de la sociedad que se organizan, documentan,
resisten y abogan por la defensa y conquista de derechos. Estos esfuerzos no se orientan
Unicamente a recordar los pasajes mas oscuros y dolorosos del conflicto armado, son, sobre
todo, formas de exigir justicia, reescribir el pasado con narrativas contemporaneas y urgentes,
encarar los silencios a los que el relato oficial muchas veces los arrincona y sortear las
exclusiones de la representacion publica. Se trata de reclamar su presencia en los procesos de
construccion de conocimiento colectivo desde una temporalidad que, hasta ahora, la linealidad

de ciertos relatos habia desconocido y omitido.
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El segundo registro se origina en los procesos impulsados desde el Estado y los
gobiernos que, en el marco de los ciclos constitucionales, se integran a dicha infraestructura y
desempefian un papel decisivo en la formulacion de proyectos, agendas y presupuestos. Las
acciones estan orientadas a promover, consolidar y legitimar determinados relatos sobre la
memoria bajo un caracter institucionalizado. A través de mandatos, normativas ministeriales,
articulos, leyes y decretos, se llama a instituciones publicas, organizaciones sin &nimo de lucro,
funcionarios, empresas, entidades y comunidades a participar en la construcciéon de una
narrativa del pasado. Aunque algunas iniciativas han permitido la creacion de centros y museos
de la memoria —espacios donde diversas voces interactiian, refutan o complementan la version
estatal—, resulta fundamental examinar la naturaleza de las convocatorias, las condiciones de
participacion y la permanencia de los actores involucrados en tales procesos. Asimismo, es
imperativo preguntarse por el destino de los territorios y las comunidades una vez que los

recursos se agotan y la institucionalidad se retira.

Al poner en diadlogo estos dos registros de produccion de la memoria, y si pensamos
atentamente en lo que pasa en Colombia, podriamos afiadir que la memoria constantemente
estd en transformacion resultado de la diversidad de apuestas para recibir, recuperar, conservar,
compilar y analizar informacion sobre el conflicto armado interno y las violaciones de derechos
humanos asociadas. En nuestro pais, el pasado, el presente y el futuro se entrelazan sin tregua
y la memoria puede pensarse como un tridngulo movedizo, en cuyas esquinas convergen,
dialogan y a veces colisionan distintas temporalidades, distancias, formas de relato e

inscripciones de olvido.

Ante este escenario, puede identificarse un tercer registro de la memoria, uno
ambivalente y poderoso, que existe como un espacio intermedio entre dos polos en tension.
Por un lado, tenemos la construccion estatal de un relato institucional sobre la memoria
historica; por el otro, estan las comunidades que, desde sus aspiraciones de reconocimiento
politico y de derechos, producen sus propias narrativas. En el centro de esa dinamica, como el
borde que une ambas caras de una misma moneda, emerge una memoria tejida en el contacto,
el didlogo y las fricciones entre estos dos ambitos. Es en esa interseccion es donde aparecen
memorias hibridas, memorias entre complejidades de negociacidon y representacion, y que, son
moduladas por la interaccion entre los lenguajes de la institucionalidad y las practicas

participativas, entre lo oficial y lo comunitario, entre el archivo impuesto y el archivo vivido.

En la mayoria de las convocatorias de carécter institucional las comunidades son

llamadas a participar y algunos sectores comunitarios responden al llamado. Llevan su
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presencia, archivo, trabajo, experiencias colectivas, conocimiento y un sin fin de sumas con las
que asisten a las sesiones, talleres y espacios de encuentro con los mediadores territoriales, las
bibliotecas o la arquitectura espacial con la que la institucionalidad se presenta en cada
municipio, ciudad o departamento. La participacién casi nunca es pasiva, y si bien el
conocimiento técnico y experto de los profesionales contratados por Estado o las instituciones
impone y limita ciertas condiciones de la participacion, las comunidades tienen —en algunas
ocasiones— un conocimiento ticito, tdctico y estratégico que les permite negociar y

entregar(se) a las convocatorias con cierto sigilo y sospecha.

Con el tiempo, tras repetidas convocatorias cada dos o cuatro afios, desarrollan una
experiencia y astucia que les facilita moverse en el seno de los entramados institucionales con
mayor conciencia y cautela. La exposicion prolongada a los ciclos de la gestion publica tiene
como consecuencia que los actores locales desarrollen una cultura institucional. Una
experiencia procedimental y una capacidad de agencia® para navegar por las estructuras
burocréticas con una conciencia critica y una cautela estratégica en la que se optimiza la

obtencion de los recursos sin comprometer la autonomia de sus procesos organizativos.

La memoria que emerge en esta tension —disputada, ambivalente y en permanente
transformacion— compone el nticleo de este trabajo. Aqui se busca conceptualizarla, explorar
sus dinamicas y analizar su funcionamiento. En ese monticulo de conexion, la memoria
adquiere un significado intermedio y conversa con la identidad, la cultura y el patrimonio. Al
mismo tiempo, abre interrogantes sobre quiénes la observan, la escuchan, la valoran y la
legitiman. Su naturaleza fragmentaria y cambiante la ubica en un espacio en el que convergen
experiencias individuales y colectivas en negociacion con las exigencias estatales e
institucionales. En ese proceso de hibridacion, se contradice, se fragmenta, se llena de vacios,

pero también se vuelve un campo de expresion plural, inclusivo y diverso.

En ese sentido, el nucleo de esta investigacion reside en comprender como se configura

una memoria de ambivalencia constitutiva, a la vez que estratégica y tictica, en el pliegue®

% Riafio-Alcala hace referencia a esta dindmica de la cautela estratégica en los procesos de memoria con anclaje
territorial. La autora sugiere que, frente a la "memoria institucional" a menudo efimera y ligada a ciclos
presupuestarios, las comunidades desarrollan mecanismos de preservacion autéonomos que les posibilita
interactuar con el Estado sin que la retirada de la institucionalidad suponga la disolucion de su tejido memoristico.
Véase: Riafio-Alcala, P. (2006). Jovenes, memoria y violencia en Medellin: Una antropologia del recuerdo y el
olvido. Editorial Universidad de Antioquia; Instituto Colombiano de Antropologia e Historia (ICANH).

0 El concepto de "pliegue" se trabaja aqui desde la perspectiva de Gilles Deleuze (1989), como la articulacion de
una relacién compleja donde el "afuera" se dobla para constituir un "adentro". En esta investigacion, el pliegue
representa los dobleces donde las comunidades metabolizan la institucionalidad para generar procesos de
subjetivacion y memoria politica, y que, como se vera mas adelante, en relacion con los procesos participativos
de produccion visual de la memoria, decido nombrar como entre-lugares de memoria, es decir, como punto de
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donde convergen tres fuerzas: las politicas estatales de patrimonializacion, las iniciativas
territoriales que pugnan por traducirse en accion publica y las préacticas comunitarias de
produccion visual. Me concentraré especificamente en como esta tension triddica se materializa
en la creacion de experiencias participativas que terminan en la configuraciéon de acervos
fotograficos o en la co-creacion de laboratorios de memoria donde la fotografia tiene un papel
central en la participacion. Este andlisis se articula mediante la comparacion de tres
experiencias visuales de produccion de memoria. El primero es un archivo de convocatoria
estatal (Comparte Tu Rollo), en el cual las instituciones nacionales movilizan la participacion
ciudadana bajo marcos normativos y marcos de patrimonializacion definidos. El segundo se
inscribe en una narrativa de archivo activista (Archivo de la Memoria Trans), donde la
comunidad trans establece didlogos criticos —y a menudo disruptivos— con la
institucionalidad. El tercero, finalmente, se vincula a procesos comunitarios situados
(Entretejidxs/Biblioteca La Victoria), en los cuales la mediacion de actores locales y entidades

distritales permite negociar y generar procesos de co-creacion basados en saberes territoriales.

El proposito es comprender y analizar como estas experiencias generan lo que
denominamos entre-lugar de la memoria; un acontecimiento en devenir y un territorio liminal
en donde las ldgicas estatales y comunitarias se friccionan sin anularse. Lo visual acontece en
un campo de negociacion de sentidos historicos y los saberes locales redefinen las gramaticas
de representacion del pasado. En este espacio intersticial, que se intentara desarrollar teorica y
metodologicamente, la ambivalencia es el motor politico, entre la resistencia y la negociacion.
Son, mas bien, practicas de re-existencia simbolica que transforma tanto a las comunidades

como a las propias instituciones que las convocan.

Esencialmente el trabajo se estructura a partir de la pregunta sobre la matriz visual de
la memoria en los archivos participativos. Para ello, se exploraran esas tres experiencias
colaborativas de construccion de dos archivos fotograficos y de un laboratorio de co-creacion,
como espacios donde comunidades, instituciones y tecnologias negocian sentidos del pasado
en ese entre-lugar de la memoria. Siguiendo la perspectiva de Vallejo y Hoyos (2018),
interrogaré no solo qué se preserva, sino los repertorios politicos de la memoria a través de tres
dimensiones las economias del recuerdo (;Qué merece ser recordado y bajo qué criterios?),

las geometrias de la preservacion (;Qué exclusiones genera la priorizacion de ciertas

reflexion tedrica y como practica metodologica. Lease: Deleuze, G. (1989). El Pliegue: Leibniz y el Barroco (J.
Vézquez & U. Larraceleta, Trads.). Ediciones Paidos.
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narrativas?) y las ecologias de la demanda social ({Para quiénes y para qué futuros se

movilizan estas memorias?)%'.

En tal sentido, la primera experiencia corresponde al proyecto Comparte Tu Rollo
(CTR), liderado por la Biblioteca Nacional de Colombia con apoyo del Ministerio de Cultura.
Este archivo ejemplifica los desafios de la patrimonializacion participativa en entornos
digitales. La iniciativa convoc¢ a bibliotecas publicas, archivos locales y organizaciones civiles
para construir colectivamente, mediante la plataforma Historypin, un repositorio visual
descentralizado. Segun sus documentos fundacionales (BNC, s.f.), perseguia tres objetivos:
democratizar el acceso al patrimonio fotografico, fortalecer identidades locales a través de

narrativas situadas y constituir un "entramado colectivo de memoria histdrica".

Detras de esta retdrica institucional, el proyecto manifiesta tensiones constitutivas entre
la logica del coleccionismo formal y las practicas comunitarias de apropiacion; entre la
estandarizacion de metadatos y la riqueza contextual de las memorias orales; y entre la
conservacion patrimonial frente a la capacidad critica de las imdgenes. Esas contradicciones
vuelven a CTR en un espacio de negociacion clave donde politicas estatales y saberes locales
reconfiguran la memoria visual. Ademas, el nombre Comparte Tu Rollo sintetiza su doble
dimension porque alude técnicamente al proceso de revelado fotografico y simbolicamente al

intercambio de relatos.

La descripcion oficial enfatiza su voluntad de "cohesionar comunidades locales,
fortalecer el orgullo historico territorial y proyectar la riqueza cultural colombiana" (BNC, s.f.),
situando a los participantes como protagonistas de una practica archivistica descentralizada.
Ante esto, metodologicamente, CTR se sostiene en contribuciones voluntarias, pues los
participantes ceden fotografias acompanadas de breves textos que contextualizan personajes,
lugares y fechas aproximadas, aunque eso pueda leerse como estructura ligera, si genera un
archivo vivo donde conviven preservacion historica y colaboracion abierta. La escala y la
diversidad de este acervo exige analizar de qué modo configura representaciones del pasado,
particularmente como un entre-lugar de la memoria donde convergen estrategias estatales y

participacion comunitaria en la produccion de visualidades de una memoria publica.

1 Como se desarrolla en los capitulos posteriores, estas tres dimensiones se categorizan, con fines analiticos y
metodologicos, bajo una nomenclatura especifica: las economias del recuerdo, referidas al &mbito estructural; las
geometrias de la representacion, que abordan el ambito visual; y las ecologias de la demanda social, situadas en
el ambito participativo.
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La segunda experiencia no surge del didlogo entre institucionalidad y comunidad en la
produccion de un archivo visual, como en el caso anterior, sino que se situa en las experiencias
comunitarias de creacion de archivo impulsadas por las condiciones de exclusion y persecucion
que han enfrentado algunas de sus integrantes. El Archivo de la Memoria Trans (AMT) naci6
en 2012 cuando Maria Belén Correa, desde Hannover (Alemania), creé un grupo cerrado de
Facebook junto con otras compafieras de la comunidad trans y travesti. El grupo reuni6 a
personas que, tras sufrir violencia durante la Gltima dictadura militar argentina y la represion
policial afios después, se vieron obligadas al exilio. A partir de esa iniciativa, se comenzo a
recopilar un acervo significativo de documentos, fotografias y videos que marcaria la primera
fase del archivo. Un aporte fundamental provino del material recopilado por Claudia Pia
Baudracco, quien document6 las luchas de la comunidad trans durante sus recorridos por
distintas provincias del pais. Su legado documental, tras su fallecimiento en 2012, qued6 en

manos de Correa y fue clave para impulsar la creacion del archivo.

En 2014, la artista visual Cecilia Estalles le propuso a Correa la creacion de un archivo
fisico con material analogo. A partir de ese momento, un equipo de trabajo inici6 la
digitalizacion de los materiales recopilados para asegurar su preservacion. En 2018, el equipo
del AMT recibi6 capacitacion formal en gestion documental para profesionalizar su labor y
acceder a subsidios para continuar con la preservacion de documentos, fotografias y
testimonios de la comunidad trans argentina. Ademas de conservar la historia de la comunidad
trans, el AMT estableci6 —y aun lo hace— colaboraciones con activistas, artistas y docentes,
para que su material sea utilizado como herramienta en la lucha contra la transfobia social e
institucional. Esa caracteristica hace que sea un espacio dindmico y colaborativo que busca
visibilizar la memoria trans y promover el reconocimiento de las identidades trans en el tejido

social y cultural argentino.

Desde el marco de la memoria, el AMT representa una intervencion crucial al
contrarrestar la discriminacion y segregacion sistematica de las personas trans en la narrativa
nacional argentina. Mas que un repositorio de documentos, el archivo es un lugar en
movimiento fisico y digital en el que se cuestiona y desnaturaliza las historias oficiales, para
abrir paso a narrativas antes marginadas, silenciadas y omitidas. La recopilacion de testimonios
y recuerdos desplaza la matriz visual de la memoria hacia otro lugar de produccion, invitando
a una multiplicidad de voces a construir un relato distinto. Un archivo comunitario que rompe
con estereotipos y da paso a la configuracion de una memoria histérica de la comunidad trans

y de sus luchas por el reconocimiento y la dignidad. Su condicion de archivo performado, en
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constante actualizacion y didlogo con el presente, manifiesta una relacion en tension con las
instituciones, pues establece contactos puntuales, pero preserva su autonomia critica. Esta
cualidad hibrida lo constituye entre-lugar de la memoria, espacio que resignifica la

representacion de cuerpos trans en la historia argentina.

En consecuencia, la condicion de entre-lugar de este archivo permanece en su
capacidad para habitar y gestionar una contradiccion productiva: se situa en la interseccion
entre la preservacion del afecto comunitario y la exigencia de reconocimiento publico. Es un
entre-lugar porque estd en el transito constante entre el repertorio vivo (la memoria oral, la
fiesta, el duelo y la vivencia trans) y el archivo institucional (la catalogacion, el museo y la
politica de Estado). Al no anclarse exclusivamente en ninguno de estos polos, el AMT es una
zona de friccion donde la memoria se protege de la domesticacion estatal, pero también del
olvido social. El entre-lugar es la espacialidad politica donde la comunidad trans logra “estar”
en la historia nacional sin “pertenecer” pasivamente a los marcos narrativos que historicamente
la han patologizado o criminalizado; es una posicion en el pliegue, una critica que condesciende
al archivo ser, simultdneamente, un refugio de identidad y un campo de batalla por el sentido

de la memoria trans.

La tercera experiencia participativa corresponde a 'Entretejidxs', una iniciativa
agenciada por la linea de formacion en cultura digital de la Red de Bibliotecas Publicas de
Bogota (BibloRed). El proyecto tuvo como uno de sus nodos principales a la Biblioteca Publica
La Victoria, en la localidad de San Cristobal, configurdndose como un laboratorio de memoria
comunitaria. Su proposito central es reconstruir las narrativas sobre el trabajo, los oficios y las
estrategias de supervivencia local mediante el uso de recursos multimedia y metodologias de

diseno colaborativo.

El laboratorio de las memorias y de los oficios, se inscribe en una apuesta BibloRed por
fomentar procesos de co-creacion ciudadana que ayuden a generar espacios comunes para
recuperar, narrar y difundir las memorias barriales y locales de Bogota. La Biblioteca Publica
La Victoria funcioné como el foco cultural que articul6 a personas de distintas edades y barrios
de la localidad en torno a la construccion de relatos sobre su vida en la localidad. En una
primera etapa, el equipo se consolido con la participacion de un grupo intergeneracional de
usuarios frecuentes y representantes de colectivos de la localidad. Con el tiempo, estos
participantes asumieron el rol de mediadores en los espacios abiertos al publico, encargandose
del disefio, ejecucion y evaluacion de los talleres. La segunda fase, iniciada en febrero de 2024

incluy6 la produccion de una narrativa digital accesible a través de una interfaz web y una

96



publicaciéon metodologica a través de un libro que documenta el proceso. La tercera fase,
programada para 2025, preveia la socializacion de los resultados mediante experiencias en el

espacio publico de la localidad,

La experiencia se articula en tres capitulos: Hilar, que explora los origenes del
poblamiento en San Cristobal; Trenzar, que recoge las historias de trabajo y rebusque de sus
protagonistas; y Juntanza, que visibiliza la lucha de los colectivos por construir un territorio
digno y que se sistematiza, publica y divulga como una exposicion digital llamada Entretejidxs.
Desde una perspectiva de memoria Entretejidxs representa una estrategia de apropiacion del
pasado en la que la comunidad se convierte en autora de su propia narrativa. La construccion
de un archivo multimedia basado en relatos comunitarios invita a ver la manera en que la matriz
visual de la memoria es coproducida en la interseccion entre la gestion institucional de la

biblioteca y la praxis del laboratorio LaComun.

Al surgir de un proceso de co-creacion entre la institucionalidad, los usuarios de la
biblioteca y los colectivos de la localidad, resulta relevante analizar qué tipo de figuracion
visual emerge de las formas en que la comunidad narra su pasado, experimenta su presente e
imagina su futuro en este entre-lugar de la memoria. Al mismo tiempo, el proceso posiciona a
la biblioteca publica como un actor clave en la consolidacion de espacios de participacion y en
la configuracion de un tipo de recordacion del pasado, posiblemente de un modo distinto al
desarrollado en la iniciativa Comparte Tu Rollo en las bibliotecas locales, comunitarias y

publicas.

El proyecto es un exponente de como la memoria visual se construye de manera
colectiva a través de la interaccion, el intercambio de saberes y la polifonia de voces. La
iniciativa funciona como un catalizador de la coproduccion de la memoria, ademas, de que esta
cimentada en una pluralidad de relatos que se desdoblan en un umbral de mediacion entre las
directrices de las politicas publicas y las apuestas de autonomia comunitaria. Se trata de un
punto de convergencia donde la institucionalidad y el territorio se ven obligados a cohabitar y,

en ese ejercicio, decidir sobre la representacion del pasado en un sentido compartido de lo local.

Ahora bien, es fundamental recalcar que los tres proyectos son espacios de memoria en
los que la digitalizacion juega un papel clave en la documentacion de los procesos y los
resultados que emergen de ellos. En las tres experiencias de participacion, en la conformacion
de archivos visuales, se observa una caracteristica esencial y radical que merece especial

atencion: todas, en mayor o menor medida, plantean estrategias de recuperacion de la memoria
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y procesos de digitalizacion de sus registros. Es decir, existe un esfuerzo por trasladar al
entorno digital el trabajo analdgico desarrollado en talleres, reuniones, encuentros y diversas
dindmicas, y a la vez, de sus fotografias, videos y materiales multimediales. En ultima
instancia, los objetos de estudio de esta investigacion se localizan, precisamente, en estos
ensamblajes y espacios visuales, donde se configura una gramatica particular para representar,

interpretar y, fundamentalmente, preservar el pasado desde la interaccion tecnolégica.

El objetivo central de esta investigacion consiste en analizar la matriz visual de la
memoria a través de tres estrategias de participacion en la construccion de archivos fotograficos
y audiovisuales. Especificamente, se indaga como estos ejercicios instituyen entre-lugares de
memoria en las practicas de produccion visual. Al respecto, se examina de qué manera las
formas de visibilidad emergentes en estos acervos participativos configuran su propia
representacion visual y, a su vez, qué significados reconfiguran en su didlogo constante con las
urgencias del presente y las potencias del futuro. Ademads, se busca comprender cémo la
digitalizacion de los procesos participativos de documentacion transforma las narrativas
visuales del pasado y abre nuevas formas de apropiacion, reinterpretacion y transmision de la

memoria en entornos comunitarios.

En ese orden de ideas, el entre-lugar de la memoria, en esta investigacion, es una figura
conceptual y politica para nombrar el intersticio en el que se cruzan, tensionan y se hibridan
las gramaticas institucionales y las agencias comunitarias. No se trata de un afuera radical —
que condenaria al archivo a la invisibilidad— ni una integracion subordinada —que lo reduciria
a una narrativa oficial—; es, mas bien, una zona de contacto movil y una topologia de los
movimientos memoriales. En este limen, las iniciativas de archivo fotografico participativo
despliegan una relacion dialéctica con las politicas estatales, a veces la articulacion estratégica,
a veces desde el distanciamiento critico, y fundamentalmente, desde la resignificacion de lo

sensible, lo afectivo y lo divergente.

Inspirado en el concepto de in-between propuesto por Homi Bhabha (2002; 2010), la
nocion de entre-lugar se define aqui como el espacio intersticial done las culturas se negocian,
hibridan y transforman en la produccion de un relato visual. Esa caracteristica desafia
activamente las jerarquias y los esencialismos de los discursos de poder, y, de manera analoga,
se sitia en la luminosidad de un entramado de narrativas y contra-narrativas que reescriben, de
manera incesante, la memoria. El entre-lugar trasciende la descripcion teodrica para instituirse
como una potencia de enunciacion que activa procesos de traduccion y desplazamiento de

sentidos. Asi, la investigacion propone un régimen de visibilidad hibrido, donde lo testimonial,
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lo visual y lo afectivo se transforman en imégenes relacionales: formas de aparicion situadas
que convocan lo comun y que, al rehusarse a ser fijadas, mantienen un movimiento incesante

que disputan el derecho a la memoria

Este entre-lugar, entonces, ayuda a comprender la matriz visual de la memoria, que
constituye el objeto de fondo de este trabajo. Esa matriz no se origina ni en los lenguajes
archivisticos clasicos ni en las formas puramente comunitarias de lo visual, se da en los
dobleces donde las imagenes son reactivadas, compartidas, reinterpretadas y significadas
colectivamente. Tal como lo plantea Elizabeth Jelin (2002), la memoria es lo que se disputa
publicamente, y esa disputa, es visual y representacional. Desde alli, esta investigacion propone
una lectura de las experiencias de participacion con materiales visuales que terminan en
archivos fotograficos o laboratorios de co-creacion como territorios de produccion simbolica,
como entre-lugares de memoria donde la comunidad constantemente negocia lo que se hace
con sus imagenes. La imagen es un artefacto del presente; algo que se toca, se discute y se
interviene. Lo que se produce alli es un derecho de autoria sobre la propia mirada al pasado, y

la memoria, se ve en su caracter de acontecimiento.

Para cerrar, quiero hacer algunas consideraciones adicionales al problema de
investigacion. En la actualidad, podriamos decir que la fotografia esta en un proceso de
relocalizacion de formatos, técnicas, procesos y usos. Las practicas analdgicas estan
transitando hacia una cultura digital, y aunque esta transicion es una experiencia compartida,
aun quedan por evaluar sus alcances, retos, oportunidades y rupturas. Cada dia se producen
innumerables registros fotograficos y su circulacion estd mediatizada e integrada en los
lenguajes, texturas y ecosistemas de las redes sociales, la prensa digital, los blogs, paginas web,

buscadores graficos y otras plataformas digitales.

En este transito, coexisten esfuerzos para la conservacion digital de fotografias
analogicas que buscan trazar una continuidad y recuperacion de imagenes personales,
familiares, comunitarias y de otras indoles. En algunos casos, como ya se describid, estos
proyectos nacen en el marco de iniciativas institucionales, con metas, presupuestos y agendas
de gobiernos nacionales o locales. Otras veces, son procesos colectivos y comunitarios que se
integran, negocian o pasan a formar parte de los acervos documentales de bibliotecas
nacionales, publicas o municipales, complementando las actividades y précticas de divulgacion
de esas instituciones. De la misma manera, existen iniciativas de activismo fotografico
impulsadas por grupos que han sido ignorados de las agendas institucionales; esos grupos crean

sus propios archivos como herramientas de lucha y resistencia, pero es poco comuin que estos
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esfuerzos logren integrarse o ser comprendidos por las directrices institucionales de algunas

entidades.

Por eso, los tres objetos de estudio presentados son ejemplos se ubican en las tensiones
inherentes a la digitalizacion de fotografias analogicas y a la recuperacion y sistematizacion de
las memorias asociadas a esas imagenes. Las formas en que interactian entidades y
comunidades, y lo que pasa después de esas interacciones, también son un conjunto de
problemas y tensiones coligados a esos objetos. En suma, el entre-lugar de la memoria, como
lo planteo aqui, es una tensidon constitutiva y productiva, porque es donde lo comunitario
interpela al Estado y lo estatal reconfigura, a su vez, los modos de participacion y visibilidad
comunitaria. En este horizonte, la fotografia y la digitalizacion son regimenes visuales que
median las disputas por el derecho a representar el pasado. La imagen fotografica, cuando
circula en estas experiencias, adquiere la capacidad de condensar silencios, resistencias y
reclamos, pero también de ser modulada por marcos institucionales de catalogacion,
patrimonializacion o divulgacion. Esa condicién ambivalente, a la vez emancipadora y
limitante, es la que vuelve a la matriz visual de la memoria en un campo de fuerzas que excede
la dicotomia entre control y resistencia, abriendo un lugar donde lo visual se vuelve practica

politica en si misma.

El problema que se plantea consiste en comprender como existe esa matriz visual en
los entre-lugares de la memoria que emergen de las experiencias de participativos que terminan
en archivos fotograficos (CTR y AMT) y en laboratorios de co-creacion (Entretejidxs). La
pregunta que oriento la investigacion es ;Cudles son las dindmicas de produccion colaborativa
y de digitalizacion que caracterizan las iniciativas Comparte Tu Rollo, Archivo de la Memoria
Trans y Entretejidxs y de qué manera esas dindmicas configuran una matriz visual de la

memoria en el entre-lugar donde convergen comunidades e instituciones?

En la formulacion de la investigacion se fij6 como objetivo general analizar y comparar
las dindmicas de produccion colaborativa y de digitalizacion que caracterizan las iniciativas
Comparte Tu Rollo, Archivo de la Memoria Trans y Entretejidxs y categorizar las dindmicas
mediante las cuales se configura una matriz visual de la memoria en el entre-lugar donde
convergen comunidades e instituciones. Para el desarrollo de la investigacion se fijaron los
siguientes objetivos especificos: Explicar los patrones visuales, temdticos y narrativos
presentes en las tres iniciativas participativas e identificar como se articulan con el régimen
visual, las memorias y las experiencias de las comunidades involucradas; caracterizar las

practicas de participacidn, co-creacion y autoria en los archivos participativos, evaluando el
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papel de los lenguajes vernaculos, la voz colectiva, las formas de visibilidad y los vinculos con
la accion politica; y establecer las tensiones y negociaciones que configuran el entre-lugar de
la memoria en las dindmicas de interaccion entre comunidades e instituciones en los tres
archivos estudiados, para comprender su incidencia en la construccion de la matriz visual de la

memoria.

El recorrido por este primer capitulo deja ver que el problema de investigacion surge
de la necesidad de abrir preguntas sobre los modos en que se entretejen los vinculos entre
comunidad, institucionalidad y archivo. Las tensiones y resonancias encontradas en el estado
del arte muestran que los archivos participativos son territorios de negociacion donde la
memoria se activa, se disputa y se reescribe en el lenguaje de lo visual. Pensar la memoria
desde aqui, es pocisionarla como un ensamblaje en conflicto que se estd fabricando ahora
mismo. Es una apuesta por observar el pliegue donde la norma estatal se toca con la urgencia
de la calle, y ver, el sentido del pasado que se define en cada una de estas negociaciones
cotidianas. En esa direccion, el capitulo deja planteado que la matriz visual de la memoria vive
en los desplazamientos que producen las imagenes cuando transitan entre quienes recuerdan,

narran y archivan.
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CAPITULO 2

Hacer este capitulo me recordé a mi padre. Es uno de los ultimos alquimistas; hace oro verde, poco
sale de su taller en el dia y apenas intercambia algiin pensamiento o palabra por las noches. Aprendié
de galvanoplastia viendo cémo otros los hacian, luego, les ensefi¢ a otros el arte de ver para aprender.

El marco tedrico es algo asf; leer para pensar, pensar para leer y escribir, escribir para que otros lean,

piensen y escriban.

Fuente: Fotografia propia e intervenciéon de Carolina Benavides (2025).
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Capitulo 2. Referentes teoricos y metodologicos, intersticios heterogéneos y

multidisciplinares

La reflexiéon de este capitulo adopta una perspectiva interdisciplinar orientada a
comprender coémo las experiencias participativas convergen con los archivos fotograficos y la
memoria. Para ello, se articula un entramado conceptual que integra herramientas
metodologicas de distintos campos para complejizar y complementar el abordaje de los
archivos y la produccion de conocimiento colaborativo Se trata de una apuesta tedrica que
interpreta el mundo académico como un territorio atravesado por desplazamientos
epistemologicos que permiten articular una vision contemporanea sobre el lugar de las

imagenes en la construccion de la memoria social.

En primer lugar, se problematiza del archivo como dispositivo de poder y memoria, y
alli, se reconoce el transito del mandato archivistico hacia lo que se ha denominado el giro
archivistico. Seguidamente, se aborda la emergencia de las humanidades digitales y la historia
publica como marcos conceptuales y analiticos que amplian la investigacion social hacia
practicas colaborativas y de horizontes compartidos. Posteriormente, se traza un recorrido por
los estudios de la visualidad y las cartografias de la imagen para reivindicarlos como

dispositivos capaces de articular memorias colectivas y narrativas heterogéneas.

Al finalizar, el capitulo examina los itinerarios conceptuales de la fotografia en su
interseccion con las culturas del recuerdo y las memorias otras, otorgando centralidad a las
formas de representacion no hegemonicas. En ese transito, se propone la nocion de entre-lugar
de la memoria como categoria util para nombrar los espacios intermedios, hibridos y

conflictivos que atraviesan tanto las précticas archivisticas como las experiencias comunitarias.
2.1 Del mandato al giro archivistico, surgimiento de una critica interdisciplinaria

Tradicionalmente, el concepto de archivo sugeria la existencia de un espacio aséptico
para la escritura de la historia. Esa vision se apoyaba en su raiz etimoldgica en la que vincula
el origen (arkhé) con el lugar de la autoridad, (arkheion) donde los arcontes operaban como
guardianes de la interpretacion (Derrida, 1997, citado en Pittaluga, 2007). Dicha logica
aliment6 el positivismo de los siglos XIX y XX y promovi6 un fetichismo documental que
asumia al archivo como un reservorio de hechos objetivos; se sostenia, asi, la idea de que los
documentos habian sido liberados de la subjetividad para representar la verdad histérica de

manera absoluta.
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Los historiadores positivistas, siguiendo a Ranke, veian al archivo estatal y sus fondos
escritos como la materia prima esencial para "dejar que el pasado hablara" por si mismo. En
esta concepcion clésica, el archivo era el lugar privilegiado de la historia oficial y un deposito
de registros considerados dignos de ser conservados; por tanto, una fuente incuestionable de

que el pasado existio tal y como estaba registrado (Moreyra y Benito, 2022).

Esa vision tradicional ocultaba el caracter altamente selectivo y politico del archivo, y
esa verdad historica, era promulgada y sefialada como incuestionable, ya que el pasado estaba
suspendido en los documentos y las fuentes para ser descubierto. A finales del siglo XX, en el
seno de varias escuelas, emerge una perspectiva critica que empieza cuestionar esa pasividad
de las fuentes y la manera en que el historiador interviene en la seleccion, interpretacion y
escritura del pasado. El archivo dejé de percibirse como un mero contenedor pasivo de hechos
pretéritos para concebirse como un espacio de poder, en el que, se toman decisiones constantes

sobre su contenido y sus formas de materializacion.

Tal como sefiala Michel Foucault (2009), el archivo compone el sistema de lo decible;
el conjunto de reglas que determinan qué puede ser enunciado como conocimiento en cada
época y, que, por ello, se vuelve un fundamento invisible de la autoridad cultural sobre la
memoria. Jacques Derrida (1995) profundizd en esta tesis al sefialar que en todo archivo
subyace una tension entre la voluntad de preservacion y la pulsion de destruccion (o pulsion de
muerte). Esta doble condicién —donde el acto de consignar implica siempre un riesgo de
borrar— el autor la denomind mal de archivo. Esta tension tedrica entre la memoria y el olvido
adquiere una dimension pragmatica cuando se analiza la funcion politica de la institucion. En
este sentido, la praxis archivistica estatal se ha configurado histéricamente a través de una
dialéctica de secrecia y poder como estrategia de control. Siguiendo esta linea, Trouillot (1995,
citado en Rufer, 2020) sostiene que: “la secrecia fue siempre un modus operandi del Estado

junto con [...] retoricas de publicidad y transparencia” (p. 9).

En otras palabras, los Estados modernos han usado el archivo para autorizar una version
oficial del pasado y para silenciar activamente aquellas historias incomodas o distintas a esa
version (Pittaluga, 2007, pp. 198-199). La historiadora Arlette Farge (1991) ya sugeria hace
varias décadas que en los archivos judiciales se acumulaban retazos de vidas “nimias” que el
poder deseaba mantener al margen y Michel-Rolph Trouillot (1995) expuso como en cada
instancia del proceso archivistico, desde la creacion del documento hasta su conservacion, se

generan tensiones, interpretaciones y silencios que condicionan de lo que llamamos historia.
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Derivado de estas y otras reflexiones criticas, durante las tltimas décadas se ha
consolidado el denominado 'giro archivistico' en las ciencias sociales, las humanidades e
incluso en las artes. Diversas disciplinas como la antropologia, la critica literaria, la sociologia
cultural, los estudios visuales, entre otras, comenzaron a “mirar hacia el archivo” mas alla de
su sentido positivista original (Rufer, 2020). Este cambio implicd problematizar el archivo
como objeto de estudio, y no solo, como proveedor de fuentes objetivables de tiempo. Moreyra
y Benito (2022) destacan que hoy convergen dos giros interrelacionados en esa direccion, por
un lado, el giro archivistico que se dio en el campo de los archiveros y antrop6logos, y por otro,

el giro documental de los historiadores.

Ambos comparten la idea de que los archivos van mas all4 de ser simples conjuntos de
materiales inertes, y son, objetos historicos que producen significado social, politico y cultural.
Este renovado interés ha llevado a una profunda combinacion entre disciplinas, porque los
historiadores incorporan reflexiones propias de la archivistica al generar, clasificar y preservar
las fuentes, mientras que los archiveros y cientificos de la informacién, han adoptado una
mirada historica y contextualizada sobre los fondos documentales que custodian. Con el
tiempo, se ha desdibujado la antigua division donde el historiador consultaba los archivos y el
archivero se limitaba a su organizacion técnica. Hoy, ambos campos mantienen un dialogo
critico sobre lo que implica conservar, describir e interpelar el pasado.

El giro archivistico tuvo eco en el mundo del arte y la cultura visual, en lo que se ha
denominado también el “arte de archivar” o impulso de archivo (archival art)®?. Teéricos del
arte como Hal Foster (2004) y Marita Sturken (1999) detectaron que, desde fines de los afos
sesenta, muchos artistas contemporaneos comenzaron a concebir sus obras “en tanto que
archivo”. Segin Anna Maria Guasch (2005), el viraje creativo responde a una generacion de
artistas volcados hacia el arte de la memoria, quienes buscan transformar el material historico
y artistico en un hecho fisico y espacial. En estos casos, el archivo se constituye como tema y
forma de la obra; los artistas recolectan fotografias vernaculas, documentos y registros para
recontextualizarlos en instalaciones, collages o entornos digitales. Asi, instauran archivos

ficticios o poéticos que exploran las tensiones entre la memoria y la historia.

62 La expresion archival art se utiliza en la critica de arte contemporaneo para designar las practicas artisticas que
se apropian de documentos, fotografias, registros y vestigios de archivo con el fin de reconfigurarlos
creativamente. Hal Foster (2004) identifica en este tipo de obras una tension entre lo documental y lo ficcional,
pues el archivo es materia estética y politica. Artistas como Christian Boltanski, Walid Raad o Doris Salcedo han
trabajado en esta clave, explorando como los archivos visuales y materiales pueden reactivar memorias colectivas,
denunciar violencias o elaborar duelos historicos. Puede verse: Hal Foster, El retorno de lo real (2016, trad. Akal).
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Como explica Guasch (2005), el archivo, tanto desde un punto de vista literal como
metaforico, pasd a verse como el lugar de negociacion y sentido para la historia cultural, las
historias de los artes y los estudios sociales y visuales. Es decir, el archivo es una fuente de
inspiracion y ven en €l la posibilidad de leer el espiritu, la mentalidad, las practicas y los
matices de una época a través de los productos culturales que en ella se produjeron y, también,

como una apuesta de intervencion, relocalizacion y perforacion del sentido.

Tal como recupera Guasch (2005), para Foucault (1994) el archivo es un sistema de
enunciacion que permite a una cultura pronunciarse sobre el pasado. Los investigadores
contemporaneos —inspirados en las practicas artisticas— exploran y alteran dicho sistema para
introducir narrativas alternativas, contradicciones y memorias-otras. Estas intervenciones
permean los espacios museales, las apuestas de monumentalizacion y los entornos académicos,

reconfigurando la negociacion de sentido sobre lo historico.

Este didlogo entre arte y archivo también se extiende al &mbito digital. La Internet, con
su sofisticaciéon y masificacion, se fue volviendo un espacio de creacion, expresion y
conversacion sobre el arte y el archivo. Como sefiala Guasch (2005), se abre paso a que
colecciones virtuales, archivos comunitarios en linea y proyectos colaborativos de memoria
existan, redefinan los conceptos y cambien las préacticas asociadas al estudio de la materialidad,
inmaterialidad y supervivencia del pasado. El giro archivistico, en conexion con las reflexiones
de los artistas, refuerzan la perspectiva interdisciplinar, pues la historia, la archivistica, la
antropologia y las artes visuales confluyen en torno a una idea comun: el investigador debe ser

consciente de su poder en la construccion del pasado.

Uno de los ejes centrales de la perspectiva critica consiste en situar la relacion con el
poder, la autoridad y la memoria colectiva en las reflexiones asociadas al archivo y en las
practicas archivistas. Si, como vimos, el archivo tradicional emanaba del mandato de los
arcontes, el giro archivistico puso de relieve las multiples formas en que ese poder puede ser
redistribuido o relocalizado. Ante eso, autores como Roberto Pittaluga enfatizan que el archivo
tiene una dimension politica y nos recuerda que, la cuestion politica del archivo es la cuestion
de las politicas de archivo “ligando el lugar del archivo con el lugar de la ley y del orden social

instituido” (Pittaluga, 2007, p. 200).

No es casual que la apertura, el acceso o el cierre de ciertos archivos conlleven
profundas implicaciones €ticas y politicas para una sociedad. El contexto latinoamericano

resulta paradigmatico en este sentido: los procesos de memoria posdictatoriales son una
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muestra de la tension entre una politica de negacidon —que ocultaba las desapariciones, torturas
y asesinatos— y un movimiento posterior de reconocimiento, esclarecimiento y reparacion.
Como pregunta el propio Pittaluga, “;las politicas de archivo no podrian ser consideradas uno
de los indices de la democratizacion efectiva de la sociedad?” (2007, p. 201). En la medida en
que el control de los acervos reside inicamente en manos de unos pocos —los arcontes—, se
restringe el derecho social a la memoria. Por el contrario, la democratizacion del archivo exige
abrir su constitucion, gestiéon y uso a la participacion colectiva, con el fin de ampliar los

fundamentos democraticos de la sociedad (Derrida, 1995, p. 68, citado por Pittaluga, 2007).

De hecho, la expansion de los llamados archivos de la memoria en las ultimas décadas,
muchas veces impulsados desde la sociedad civil, responden a esa necesidad de desafiar el
monopolio estatal sobre el pasado. En paises como Argentina, donde histéricamente ha habido
una politica de ocultamiento o destruccion de documentos, surgieron iniciativas
contrahegemonicas en las bibliotecas populares, los documentos personales de los militantes y
las colecciones curadas por grupos de comunidades vecinales y barriales. (Pittaluga, 2007).
Mario Rufer (2020) describe a estos archivos locales, privados o comunitarios como formas de
resguardo, lugares resistencia a los poderes instituidos y como verdaderas experiencias situadas
para vehiculizar la memoria colectiva. En ellos, la funcion del archivo deja de ser reconstruir
una Historia con maytscula dictada desde arriba, para convertirse en la defensa de un legado

comunitario que ha de ser preservado “del alcance de otros” (Rufer, 2020, p. 8).

Entendemos este traslado al tejido social como una relocalizacion archivistica, y en este
proceso, el archivo cambia de manos y de sentido al transitar desde la custodia estatal hacia la
apropiacion social, transformandose en un instrumento de resistencia y en un espacio para la
creacion de nuevos referentes de identidad y comunidad. Una muestra de esa relocalizacion
son los archivos de memoria de minorias surgidos al calor de luchas politicas. Moreyra y Benito
(2022) resenan como se han gestionado estos espacios para documentar violaciones de
derechos humanos, asi como archivos identitarios de colectivos histéricamente invisibilizados;
por ejemplo, los archivos de la memoria gay o los archivos de la memoria trans. Tales proyectos

desafian la teoria archivistica tradicional y han motivado intensos debates académicos.

El rol de los profesionales de la informacion también ha cambiado, pues de ser vistos
como custodios pasivos al servicio de usuarios especializados, han pasado a desempefarse
como agentes activos y creativos, capaces de producir y organizar informacioén (Moreyra, 2022,
p. 12). En este contexto, el archivo digital se caracteriza por su descentralizacion y mayor

accesibilidad, lo que en principio favorece la democratizacion de los registros del pasado,
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aunque no esta exento de riesgos como la obsolescencia tecnoldgica o la sobreabundancia de
datos. Entre sus ventajas, destaca la posibilidad de impulsar la colaboracion masiva a través de
plataformas en linea, donde comunidades dispersas geograficamente pueden construir archivos

colectivos sin necesidad de una mediacion institucional jerarquica.

No obstante, el giro digital no elimina por si mismo las asimetrias de poder, ya que se
requieren politicas activas que garanticen la presencia de voces minoritarias en el espacio
digital, porque las brechas de acceso y las desigualdades en la representacion persisten mas alla
de la tecnologia. En este sentido, el archivo contemporaneo, atravesado por el giro archivistico,
se presenta con multiples facetas: como campo de batalla politico (donde se confrontan
opacidad y transparencia, control y derecho a saber); como constructo cultural (que revela las
visiones, silencios y prejuicios de quien archiva); y como laboratorio comunitario (en el que se

tejen identidades e imaginarios colectivos a partir de la memoria compartida).

En conjunto, esta pequefia revision del concepto de archivo nos da pistas para entender
coémo ha transitado desde una nocion tradicional de autoridad y objetividad estatal hacia una
comprension critica, multidisciplinar y situada. El giro archivistico articula aportes de la
historia, la archivistica y la antropologia para desnaturalizar el archivo; es decir, para exponer
sus vinculos con el poder, el olvido y su injerencia en la subjetividad. Al mismo tiempo, abre
caminos para reinventarlo como un espacio de memoria colectiva. En esta linea, nociones como
archivo relocalizado, comunitario y digital amplian el repertorio mas allad de los depositos
oficiales e integra iniciativas de base, nuevas tecnologias y saberes locales en la construccion

de un acervo comun.

En definitiva, hablar de una matriz visual de la memoria en archivos fotograficos
participativos y las experiencias de memorias implica reconocer que cada fotografia archivada
es un acto de memoria atravesado por relaciones de poder, pero también potencialmente un
acto de empoderamiento y creacion de sentido compartido. Con eso, el archivo se vuelve un
lugar donde, en palabras de Mario Rufer (2020), Bajo esta luz, el archivo deviene en el
escenario donde —citando a Rufer (2020)— la irrupcion de un 'fuera de texto' pone en jaque
la autoridad institucional, dotandola paraddjicamente de una nueva vitalidad. El desafio es, por
tanto, habitar esa tension y concebir el archivo como un proceso inacabado, en el que convergen
la memoria colectiva y las agencias comunitarias., en el que las practicas del recuerdo, la

memoria y la comunidad entrelazan sus voces.
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2.2 Humanidades digitales, historia ptblica e investigacion social colaborativa

En este apartado se exploraran tres campos fundamentales para comprender la
naturaleza de los archivos fotograficos participativos y las formas en que las comunidades se
relacionan con el pasado a través de la memoria: la historia publica, las humanidades digitales
y la investigacion social. En cada uno se encuentran perspectivas complementarias y
relacionales que, en clave interdisciplinaria, iluminan como se produce conocimiento sobre el
pasado en contextos abiertos, colaborativos y mediados por la tecnologia. El recorrido aborda
sus principales conceptualizaciones, destaca los debates tedricos con énfasis en el contexto
colombiano y propone una articulacion de los tres en didlogo con el problema de investigacion

y los objetos de estudio.
2.2.1 Historia publica y la construccion de lo social desde el pasado compartido

La historia publica es un subcampo historiografico interesado en las producciones de
sentido sobre el pasado gestadas, frecuentemente, fuera del ambito académico. A diferencia de
la historiografia profesional, cuya difusion suele restringirse a circulos especializado, esta
vertiente busca diversificar los formatos y ensanchar los alcances del relato histérico para
involucrar a audiencias y comunidades diversas en la construccion colectiva del conocimiento.
En palabras de Pérez y Vargas (2019), se trata de una historia “para la vida y para la acciéon”

(p-300), orientada no a monumentalizar el pasado sino a ponerlo en discusion desde el presente.

El término Public History fue acufiado por Robert Kelley en la década de 1970 para
referirse al uso del método historico fuera de los circuitos académicos y surgi6 en el contexto
del “boom de la memoria” de los afios setenta y ochenta, consolidandose primero en Estados
Unidos y luego en Gran Bretafia y Australia. Kelley (1970) defini6 la historia piblica como
aquella practica en la que los historiadores aplican sus habilidades profesionales mas all4 de la
universidad o los ambientes suscritos al campo y vinculan con otros publicos, instituciones

culturales, industrias o incluso entidades no gubernamentales.

Esto supone que el historiador con vocacion publica colabora activamente en museos,
archivos comunitarios, proyectos audiovisuales y expresiones documentales, asi como en
consultorias e iniciativas de memoria. La praxis conlleva un ensanchamiento de las
posibilidades de la disciplina para que el conocimiento historico circule y se transforme en
espacios diversos mas alla de la academia tradicional. Précticas sociales y culturales como
rituales de integracion, objetos cotidianos e intervenciones iconoclastas, sumadas a las

narrativas de museos, exhibiciones callejeras, producciones audiovisuales y cancioneros, son
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el sustrato de la memoria. De acuerdo con Pérez y Vargas (2019), los diversos soportes en los
que se materializa una época pueden transformarse en herramientas de comprension, didlogo y

construccion de la historia publica.

Una caracteristica central de la historia publica es la transformacion del rol del publico.
Deja de ser un receptor pasivo de narrativas histdricas para transformarse en interlocutor y
participe activo en la construccidon del discurso sobre el pasado. Su propdsito es, en buena
medida, democratizar el conocimiento histérico mediante la coproduccion de relatos que
integren voces diversas y experiencias. En este marco, la historia publica suele desplegarse a
través de un trabajo colaborativo entre historiadores profesionales y otros actores sociales como
educadores, curadores, artistas, desarrolladores digitales, historiadores aficionados o lideres
comunitarios, con el fin de cocrear interpretaciones histdricas significativas para distintos
colectivos. La historia publica implica reconocer a los publicos como 'agentes activos' en la
produccion del conocimiento historico y situarlos al mismo nivel que los historiadores
profesionales (Ashton y Kean, 2009). De este modo, la jerarquia entre experto y audiencia se
desdibuja para dar paso a un modelo basado en el didlogo, la metodologia de la escucha y la

apertura hacia nuevas formas de archivo y recepcion.

En los ultimos afios la irrupcion de las tecnologias digitales ha transformado de manera
profunda a la historia publica. La masificacion de Internet, las redes sociales, los foros en linea,
los pddcast, los sitios web interactivos y las plataformas colaborativas han facilitado una
participacion mas amplia, al punto que, practicamente, cualquier persona con acceso a la red
puede contribuir a la comprension del pasado. Este escenario plantea nuevos desafios teoricos:
se cuestionan las nociones de autoridad y validez de la informacion historica con interrogantes
como ;quién “autoriza” los relatos en entornos abiertos?, al tiempo que se difuminan las
relaciones entre quienes producen y quienes consumen historia. En consecuencia, la historia
publica contemporanea explora formas innovadoras de circulacion del conocimiento en las que
el publico méas que acceder al contenido, opina, aporta y participa activamente en la

construccion de narrativas sobre el pasado en entornos digitalizados.

En América Latina, se ha planteado la necesidad de una historia publica situada, en
didlogo con epistemologias criticas de la region, con los saberes locales y con la busqueda de
justicia epistémica. Esta perspectiva se articula con formas de produccion de conocimiento que
se distancian de los marcos hegemodnicos de construccion occidental. Autores como Mario
Rufer (2010), Elizabeth Jelin (2002, 2017), Cecilia Macon (2016) y Silvia Rivera (2015) han

insistido en la importancia de pensar lo publico de la memoria desde las experiencias
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comunitarias y en relacion con las desigualdades que dejo la colonialidad. Se cuestiona de
manera constante la relacion jerarquica entre expertos y comunidades, y se plantea que el
conocimiento historico debe construirse junto con la gente, a partir de las preguntas y

necesidades que emergen de su propio presente.

En esa misma linea, como resefia Diana Bocarejo Suescun (2018), se abren

posibilidades para pensar, hacer y crear nuevas miradas sobre el mundo:

Las apuestas por tratar de incidir en politicas publicas, por tratar de reorientar
las miradas inscritas en los museos nacionales y regionales, y por incluir nuevas
metodologias y pedagogias en el trabajo académico, hacen del quehacer de la historia
publica, mas que un espacio inmerso en alguna disciplina, una apuesta amplia que se

forja a través de multiples audiencias (p. 86).

La historia publica de enfoque latinoamericano, como sefalan Pérez Benavides y
Vargas (2019), supone una praxis situada y abierta a los saberes locales, en la que las memorias
vivas de las comunidades orientan las agendas de investigacion. La perspectiva se nutre de
propuestas como la 'ecologia de saberes' de Boaventura de Sousa Santos (2006), la cual
reivindica el reconocimiento de las formas populares, indigenas y locales de comprender el
mundo en igualdad de condiciones con el saber académico occidental. Hay apertura a validar
concepciones del tiempo diversas, que invitan a pensar el pasado desde logicas plurales,

circulares o incluso en zigzag.

En Colombia, la historia ptblica ha adquirido relevancia en el marco de los procesos
de memoria historica y construccion de paz. La coyuntura del posconflicto y las iniciativas de
memoria colectiva han impulsado proyectos en los que historiadores trabajan de manera
colaborativa con comunidades afectadas por la violencia, con el propdsito de recuperar
testimonios, rescatar archivos locales y visibilizar narrativas sobre el pasado comunitario. Pérez
Benavides y Vargas (2019) destacan que la historia publica en el pais se ha articulado con la
investigacion colaborativa en un horizonte de didlogo de saberes y se ha encaminado a disefar
estrategias narrativas y creativas para comunicar la historia con la participacion de publicos

amplios y diversos.

Entre los ejemplos mas significativos, Pérez Benavides y Vargas (2019) identifican
diversas experiencias de historia publica en Colombia que diversifican las practicas de

memoria; en las que se incluyen desde exposiciones comunitarias hasta intervenciones
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artisticas en museos como Intervenir la Historia®, pasando por archivos digitales participativos
en proyectos de la Fundacion Neogranadina, y proyectos audiovisuales de memoria como Lado
B de la Historia (Sefial Colombia) o Dejemos de matarnos (Casa de la Historia/Magic
Markers)®. Estas practicas, junto con las acciones callejeras de Memoria en Movimiento y las
Clases a la calle de Historias para lo que Viene®, muestran la diversidad de formatos con que

la historia publica ha buscado interpelar a publicos amplios en la coyuntura del posacuerdo.

Estas experiencias muestran que, en Colombia, la historia publica suele adoptar formas
criticas y participativas que orientan a la apertura del patrimonio histérico mas alld de las
instituciones estatales. Empero, como lo plantean Pérez y Vargas, ain hoy, es necesario
sostener, promover y practicar una historia publica critica, inclusiva y dialogante que abra la
investigacion historica a otros saberes y publicos, en articulacién constante con las memorias
vivas de los territorios y sus habitantes, sin que ello implique manipulacién, coaccién o

distorsion de la participacion comunitaria.

En resumen, la historia publica tiene un marco para comprender cémo los archivos
participativos activan memorias comunitarias y democratizan la produccion de relatos sobre el
pasado. A diferencia de la historia académica tradicional, la historia publica en Colombia y
América Latina enfatiza la participaciéon comunitaria, la colaboracion epistemoldgica con
actores no académicos y el uso creativo de medios digitales o presenciales que ayudan a que el
pasado cobre vida en el presente desde multiples voces. Esta perspectiva resulta clave para el
analisis de los archivos fotograficos participativos y las experiencias de memoria comunitaria,

en tanto invita a indagar quiénes participan en la seleccion, circulacion y resignificacion de las

% De acuerdo con los autores, Intervenir la Historia es un proyecto colaborativo entre €l Departamento de Arte
de la Universidad de los Andes y los museos Quinta de Bolivar y de la Independencia-Casa del Florero, en el que
artistas y publicos son invitados a realizar intervenciones artisticas sobre las colecciones permanentes. La
iniciativa busca propiciar un dialogo critico con los relatos historicos oficiales, habilitar nuevas formas de narrar
y resignificar el periodo de la Independencia, y, también, vincular la universidad con los espacios museales,
generando preguntas que conecten pasado y presente.

64 Pérez Benavides y Vargas (2019) destacan el programa televisivo Lado B de la Historia, transmitido por Sefial
Colombia en 2008, que busco visibilizar memorias y procesos subalternos a través de musica, oralidad e imagenes
de archivo, narrados por figuras como Andrea Echeverry y Goyo de Chocquibtown. Igualmente mencionan
Dejemos de matarnos, una serie de videos producida por la Casa de la Historia en alianza con Magic Markers,
que explico de manera pedagogica y grafica los acuerdos de paz de La Habana, constituyéndose en un ejemplo de
divulgacion historica accesible y creativa.

% En su revision de experiencias de historia publica, Pérez Benavides y Vargas (2019) mencionan al colectivo
Memoria en Movimiento, activo desde 2008, que realizo “golpes de memoria” en el espacio publico -acciones
como performances, happenings y stickers- para visibilizar hechos como el asesinato de Jorge Eliécer Gaitan o la
masacre de las bananeras, generando lecturas criticas y colectivas del pasado en didlogo con artistas y ciudadanos.
Asimismo, destacan la iniciativa Historias para lo que Viene, que desde 2016 impulsa “clases a la calle” y talleres
en bibliotecas publicas, trasladando debates académicos sobre paz y memoria a espacios abiertos para promover
la reflexion ciudadana.
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imagenes, qué narrativas emergen de estos procesos colaborativos y cdmo estas practicas
cuestionan o reconfiguran los relatos sobre la memoria. Y, ademds, como lo anota Rivera
Cusicanqui (2015) en palabras de Pérez Benavides y Vargas (2019), la historia publica también

posibilita unas

(...) apuestas metodoldgicas basadas en otro tipo de archivos y de
epistemologias que impliquen las iméagenes, la historia oral o todo aquello relacionado
con el mundo de lo sensorial, mas alld de lo que Serementakis denomina el
logocentrismo o el oculocentrismo, pueden propiciar la emergencia de temporalidades
y espacialidades distintas que dejen de privilegiar unas nociones del mundo sobre otras.
Adicionalmente, formas de comunicacion no escrita como el performance, el teatro, el
video, la fotografia y el comic pueden permitir expresar y tocar la sensibilidad popular

de formas distintas y mas cercanas a como lo hace la palabra escrita. (p. 309).

Ahora bien, otra dimension cohabitada por la historia publica, tiene que ver con la
investigacion social participativa. Su corpus alude a un conjunto de enfoques metodologicos
en los que las comunidades o colectivos involucrados desempefian un papel central y colaboran
con los investigadores en la definicion de problemas, la recoleccion y el andlisis de datos, asi
como en la aplicacion de los hallazgos (Pérez Machado et al., 2023). Este paradigma surgio,
en gran medida, como respuesta a las criticas dirigidas a la investigacion social convencional,
acusada de ser extractiva y jerarquica, y se encuentra estrechamente enlazada a las tradiciones
latinoamericanas de investigacion-accion comunitaria. En esencia, la investigacion
participativa propone reconocer a los actores sociales como co-investigadores y portadores de

saberes propios con los que son capaces de producir conocimiento sobre su realidad.

Historicamente, uno de los antecedentes mas influyentes de esta perspectiva es la
Investigacién-Accion Participativa (IAP). Desarrollada en América Latina a partir de la década
de 1970 por figuras como el socidlogo colombiano Orlando Fals Borda y el pedagogo brasilefio
Paulo Freire, la IAP sent6 las bases para una produccion de conocimiento centrada en la
transformacion social y el didlogo con los saberes populares. La IAP partia de la idea de que
las comunidades oprimidas podian investigar su propia situacion junto con intelectuales
comprometidos y les correspondia producir un conocimiento util para la transformacion social.
En este marco, Fals Borda trabajo con campesinos colombianos en la recuperacion de su

historia local, en un proyecto que posteriormente titularia Historia Doble de la Costa®. Alli

% Historia Doble de la Costa es la obra mayor del socidlogo e historiador Orlando Fals Borda, publicada en cuatro
tomos entre 1979 y 1986. Resultado de mas de una década de investigacion en la region Caribe colombiana,
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incorpor6 técnicas como los “archivos de baul”, conformados por documentos y objetos
guardados por los pobladores, con el fin de construir una narrativa historica desde la

perspectiva de la gente del comun (Rappaport, 2017).

Esta fue una apuesta radical en su época, pues cuestiond la idea de que solo los
académicos profesionales podian producir formas de investigacion validas, al mostrar que las
practicas comunitarias y los saberes populares podian articularse rigurosamente en procesos
investigativos. Ademads, vinculd explicitamente la investigacion con la accidon politica, la
concientizacion, la organizacion y el cambio social (Gonzélez, 2013) y se sefial6 la importancia

de la devolucion inmediata del conocimiento a la comunidad para su propio beneficio.

Aunque la TAP fue pionera, también ha sido objeto de reflexiones criticas con el paso
del tiempo. Investigadores posteriores, como la antropologa Joanne Rappaport, cuyo trabajo se
centra en Colombia, han sefalado que en sus inicios muchos proyectos de IAP conservaron
resabios de control académico; el investigador externo continuaba dirigiendo el proceso y
justificaba la ausencia de coautoria al argumentar que los participantes no estaban
“alfabetizados” en el lenguaje cientifico (Sanchez, 2013). En didlogo con lideres indigenas del
Cauca, Rappaport abog6 por ir “mas alld de la observacidon participante” y construir una
auténtica etnografia colaborativa en la que las comunidades lograran ser verdaderas
interlocutoras e incluso autoras del producto final (Sdnchez, 2013). En su obra Retornando la
mirada. una investigacion colaborativa interétnica sobre el Cauca (Rappaport, ed., 2005), ella
y sus coinvestigadores indigenas, asumieron esta postura metodoldgica, concibiendo y
ejecutando el proyecto de manera conjunta, lo que dio lugar a una serie de escritos en los que

la voz indigena tenia un lugar protagénico.

En esa logica, la colaboracion en la investigacion participativa implica compartir poder
y decision en multiples etapas. Definir las preguntas de investigacion pertinentes para la
comunidad, acordar las metodologias combinando técnicas académicas con métodos locales de
narracion o de indagacion, analizar los hallazgos en conjunto e incluso coescribir los informes
o libros. Ese proceso sobrelleva desafios significativos, como la negociacion de expectativas,

académicas vs. comunitarias, las diferencias de lenguajes y marcos conceptuales o la necesidad

combina el analisis académico con testimonios orales, archivos locales y saberes comunitarios. El “doble” hace
referencia a la estructura de la obra: por un lado, una narracion cientifica con herramientas de la historia social; y
por otro, un relato popular construido desde las voces de campesinos, pescadores y trabajadores de la region. Esta
metodologia, pionera en América Latina, abrié camino a la investigacidn-accion participativa y a una historia
critica elaborada con las comunidades. Véase: Fals Borda, Historia Doble de la Costa (4 vols., Carlos Valencia
Editores, 1979-1986).
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de construir confianza mutua a lo largo del tiempo. Sus formas de transformacion son mas
profundas al producirse conocimientos mas situados y relevantes, y en los que se fortalece las
capacidades locales, las epistemologias propias de grupos subalternos y se promueve una ética

de dialogo de saberes.

El aspecto central en la investigacion participativa es el del didlogo de saberes y la
justicia cognitiva. Pensadores como Boaventura de Sousa Santos (2006) sostienen que, para
superar las inequidades globales, resulta imprescindible reconocer la validez de los saberes
populares, indigenas, afrodescendientes y campesinos. En la practica investigativa, se traduce
que los conceptos y categorias de analisis no deben imponerse unilateralmente desde la
academia, deben surgir o adaptarse en conversacion con las formas de conceptualizacion que
las comunidades construyen sobre su propia realidad. Como hemos visto, Joanne Rappaport
(2005) document6 como los maestros indigenas nasa del Cauca reformularon creativamente el
concepto sociologico de “doble conciencia” para expresar su propia identidad. Al traducirlo
como “el dolor de ser indio y, a la vez, el orgullo de ser diferente”, los maestros materializaron
una verdadera ecologia de saberes y el concepto académico se resignifico desde la experiencia

vital y colectiva.

En Colombia, durante las Gltimas décadas, han proliferado proyectos de historia oral
comunitaria, cartografias sociales, etnografias colaborativas con pueblos indigenas y
afrocolombianos, investigaciones en educacién popular y otras iniciativas que han marcado
una tendencia relevante en las ciencias sociales y en los estudios de la memoria (Torres, 2024).
Un hito importante est4 en los trabajos colaborativos con organizaciones indigenas del Consejo
Regional Indigena del Cauca (CRIC), en los que Rappaport participd produciendo materiales
pedagogicos e historicos bilinglies para las comunidades. Esas experiencias sefialan la
viabilidad y la riqueza de coproducir conocimiento de manera horizontal. Como resultado, hoy
es habitual que los proyectos de memoria historica en zonas afectadas por el conflicto armado
incorporen componentes participativos, ya sea, talleres en los que las victimas deciden como
narrar su historia, mesas de trabajo donde las comunidades priorizan qué hechos investigar o

museos comunitarios donde los propios habitantes curan sus colecciones.
En palabras de Alfonso Torres (2024) la IAP es una

Investigacién que produce conocimiento situado. Frente al universalismo y la
neutralidad propugnados por la ciencia clésica, que abstraen los contextos historicos y

culturales y las posiciones sociales y politicas en los cuales se produce el conocimiento,
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la investigacion participativa reivindica su radical contextualismo y compromiso con
las realidades locales y las lucha de quienes las habitan. Se propugna por un
conocimiento situado (Haraway, 1995) y articulado con las realidades historicas,
politicas, sociales y culturales en que se localizan. Este posicionamiento también
implica una “exigencia de historicidad” (Zemelman, 2005), es decir, reconocer y
abordar el caracter historico de los problemas que se estudian, asi como las teorias desde

las cuales son abordados y los investigadores que las llevan a cabo. (p. 42).

Con esto, tedricamente, la investigacion participativa desafia la nocidén positivista de
objetividad, reemplazandola por la idea de objetividad situada con compromiso ético. No se
trata de negar el rigor, porque se insiste en mantener métodos sistematicos y reflexividad
critica, se trata de ampliar lo que cuenta como evidencia y quién cuenta como experto. De alli

se puede distinguir una postura epistemologica que lleva pensar en actitud politica.

El conocimiento no es algo que el investigador “extrae” de una realidad dada, es algo
que se construye colectivamente en interaccion con esa realidad y sus protagonistas. Joanne
Rappaport (2013), en esa via, ha argumentado que este proceso colaborativo enriquece la teoria
social, puesto que las categorias analiticas surgen “desde el terreno” y pueden cuestionar las
teorias establecidas. Del mismo modo, Rappaport reflexiona (Sanchez, 2013) que la IAP de los
afios setenta representd un gran avance al vincular investigacion con activismo para reivindicar
el pasado desde la historia de los oprimidos. Lo que deja claro, aun asi, es que es necesario
seguir reinventando las metodologias para alcanzar una colaboracion plena, en la que las
comunidades investiguen por si mismas y junto a los académicos, reconociendo la existencia
de “otras maneras de investigar” igualmente validas, ya sea a través de largas conversaciones
en la lengua propia, de narrativas orales, de registros visuales, de otras materialidades, o de
otros registros populares como objetos de investigacion (Sanchez, 2013). Acad me gustaria
sefialar que, desde el trabajo hecho con comunidades, el espectro de objetos de estudio en la
investigacion social ha ido creciendo y cambiando. Hoy se investiga con los bosques, las selvas,
los rios, los animales, las ausencias, las plantas y otros repertorios, registros y manifestaciones

de las humanidades ambientales®’ o los estudios multi-especie,

67 Para profundizar en el cruce entre memoria y territorio, véase el portal del Observatorio de Humanidades
Ambientales (https://www.humanidadesambientales.com/), un espacio colectivo de dialogo transdisciplinar que
articula perspectivas como el pensamiento ambiental, la ecocritica, la historia ambiental y la ecofeminismo. Su
labor se centra en complejizar las relaciones entre humanos y naturaleza desde América Latina y fomentando
practicas de cuidado que aseguren la permanencia de los ecosistemas y sus habitantes.
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La investigacion social participativa y la historia publica son enfoques participativos
desde donde es posible fundamentar la indagacion de laboratorios de co-creaciéon como
Entretejidxs y de archivos fotograficos como CTM y AMT. Esta manera de pensar y trabajar
invita a formular preguntas clave como ;quién define las preguntas en un archivo
participativo?, ;como se deciden los criterios para incluir o categorizar materiales?, ;estan las
comunidades retratadas involucradas en la curaduria de sus memorias visuales?, ;qué tensiones
emergen entre las perspectivas de los participantes y las del investigador o facilitador?
Interrogantes de este tipo orientaron el trabajo de investigacion que se presenta en el tercer

capitulo.
2.2.2 Humanidades digitales: tensiones, aportes y horizontes investigativos

Las humanidades digitales componen un campo interdisciplinario relativamente
reciente que combina las ciencias humanas y sociales con las tecnologias digitales para ampliar
las formas de investigar, analizar y difundir el conocimiento sobre la sociedad y la cultura. En
términos generales, puede definirse como un campo emergente que busca entender el impacto
y la relacion de las tecnologias en el quehacer de los investigadores en humanidades. También
es descrito como un término amplio y poco preciso que agrupa diversas practicas en la
interseccion de computacidon y humanidades como la digitalizacion de textos, el andlisis de la
big data cultural, la visualizacion digital de datos historicos, hasta la preservacion digital del
patrimonio. Existen, de hecho, multiples denominaciones que han acompafiado el surgimiento
del campo: Computacion para las Humanidades, Informatica Humanistica, Recursos Digitales
para las Humanidades o Informatica Cultural, entre otras (Baraibar, 2014). Esta diversidad
terminologica refleja la naturaleza heterogénea de un campo que se ha ido consolidando
internacionalmente y ha abierto nuevas posibilidades para la investigacion y la ensefianza en

las humanidades (Baraibar, 2014).

Con eso, la apuesta de las humanidades digitales es que se trascienda la idea de que
solo hay un uso instrumental de tecnologias, pues, bajo sus premisas, es necesario reflexionar
una epistemologia del quehacer humanistico en la era digital. Como sefiala Noiret (2018), la
introduccion de las tecnologias de la informacion en la historia y en disciplinas afines ha
transformado los instrumentos de acceso a las fuentes y la relacidon misma entre investigador y
datos, y en esto, se plantean interrogantes sobre las formas tradicionales de narrar el pasado en

un contexto marcado por la abundancia informativa.
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Lejos de ser neutrales, las herramientas digitales reconfiguran los procesos de
investigacion, desde la recopilacion de datos hasta los modos de analisis y la presentacion de
resultados. Ello exige reescribir y reinterpretar los métodos profesionales de las humanidades
y ha llevado, en disciplinas como la historia, a afirmaciones contundentes como que “la historia
sera digital, o no serd” (Pons, 2013). Aunque esta sentencia pueda sonar extrema, subraya con

claridad que la cultura digital impone desafios metodoldgicos que no se pueden pasar por alto.

Existen, dos enfoques complementarios dentro de las humanidades digitales (Pons,
2013). Por un lado, estan quienes conciben las tecnologias digitales como objeto de estudio en
si mismas, analizando cémo Internet, las redes sociales o los videojuegos transforman la
produccion cultural, la memoria y las practicas sociales. Este enfoque se centra en fendmenos
propiamente digitales como la cibercultura, las narrativas transmedia o la memoria en red y
recurre a marcos teoéricos de las ciencias sociales para comprender el impacto sociocultural de

lo digital.

Por otro lado, se encuentran quienes entienden las tecnologias digitales como un
conjunto de métodos y herramientas aplicables al estudio de problemas humanisticos
tradicionales en el que se pueden nombrar los textos, imagenes, los archivos o el patrimonio
(Pons, 2013). Desde esta perspectiva, las humanidades digitales aportan técnicas como la
mineria de datos (data mining), el analisis de redes, los Sistemas de Informacion Geografica
(SIG), la edicion electronica de fuentes o la visualizacion interactiva de datos culturales, que
amplian las posibilidades de investigacion en disciplinas como la historia, la literatura, la
antropologia o la sociologia. Ambos enfoques confluyen en la idea de aprovechar el universo
digital —ya sea como objeto de andlisis 0 como medio metodolégico— para enriquecer la

investigacion social.

Dada su naturaleza, las humanidades digitales promueven la interdisciplinariedad y la
colaboracion. Antes la investigacion en humanidades habia sido de carécter individual o con
vocacion restringida a una Unica metodologia; en cambio, los proyectos digitales suelen
requerir conocimiento, profesionales y equipos que combinan habilidades en programacion,
disefio, bibliotecologia, estadistica y de expertica en las humanidades. Rojas Castro (2012)
hace énfasis en que la colaboracion entre humanistas, informéaticos, disefiadores graficos y
bibliotecarios es el modo de trabajar propio de los centros de humanidades digitales. Lo anterior
invita a superar fronteras disciplinarias y a generar “nuevos modelos de colaboracién” en la
academia. En la préctica, el humanista digital a menudo trabaja en “co-working” con expertos

de otros campos e integra perspectivas diversas. Esta apertura colaborativa configura una
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comunidad de practica transdisciplinaria orientada a la resolucion de problemas comunes.
Entre ellos se encuentran cuestiones como la preservacion digital de archivos historicos y su
accesibilidad publica, o el analisis de millones de tuits para estudiar la construccion de memoria

colectiva en entornos digitales.

A pesar de ello, como advierte Galina Russell (2011), no conviene adjetivar todo de
“digital” sin una reflexion critica. El mero uso de tecnologia en una investigacion no la
convierte automaticamente en una investigacion de humanidades digitales, y menos atn, si no
existe un planteamiento metodolégico que considere qué implica trabajar en medios digitales

0 una pregunta asociada al propio entorno digital.

En América Latina, varios autores han sefalado la importancia de adaptar las
humanidades digitales a las realidades locales; lo que podriamos denominar una suerte de situar
lo digital. Se invita a reconocer condiciones especificas que complejizan, tensionan y matizan
su reflexion, aplicabilidad y alcances. Factores como el acceso desigual a la tecnologia, la
diversidad lingiiistica en un mismo pais o entre naciones vecinas, las profundas brechas
culturales, asi como las urgencias derivadas de contextos de violencia y de crisis politicas,
plantean desafios particulares. A ello se suma una necesidad urgente de orientar las
herramientas digitales hacia objetivos socialmente relevantes: la preservacion de memorias
comunitarias, la difusion del patrimonio indigena, la visibilizacion de persecuciones o censuras

a minorias sexuales y el fortalecimiento de las juntanzas locales.

Ante este panorama, Baraibar (2014) enfatiza que lo digital abre nuevas preguntas y
disrupciones en nuestro vinculo con el mundo, de modo que investigar desde alli deberia ser,
por definicion, transdisciplinar, dialdgico, situado y contextualizado. Esta perspectiva se enlaza
con una preocupacion ética central en los trabajos sobre memoria: ;qué memorias o
conocimientos quedan fuera del marco digital? Aunque las humanidades digitales buscan
ampliar el acceso, es necesario interrogar como el sesgo tecnoldgico o en la alfabetizacion
tecnoldgica puede excluir a comunidades sin conectividad o sin competencias digitales, para

reproducir asi las brechas sociales ya existentes.

El desarrollo de las humanidades digitales en Colombia se ha caracterizado por un
proceso heterogéneo en el que convergen instituciones culturales, proyectos académicos y
comunidades de practica. Las primeras experiencias se dieron en el &mbito de la digitalizacion
patrimonial con la creacion de la Biblioteca Virtual del Banco de la Republica en 1997 y el

plan digital de la Biblioteca Nacional de Colombia en 2009 (Afanador-Llach et al., 2020). Esas
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iniciativas permitieron que archivos, colecciones y documentos circularan en formato digital y
se crearan las condiciones para pensar el papel de lo digital en la preservacion y difusion de la

memoria cultural.

La academia desempefi6 un papel central en la consolidacion de este campo emergente;
en la Universidad Nacional de Colombia, el dossier Historia digital en la era del Web 2.0,
editado por Stefania Gallini y Serge Noiret en 2011, junto con la creacion del Laboratorio de
Cartografia Historica e Historia Digital (LabCaHID) en 2015, configuraron espacios que
articularon investigacion historica y herramientas digitales (Afanador-Llach et al., 2020). De
manera paralela, en la Universidad de los Andes se desarroll6 el proyecto ARCA (Arte Colonial
Americano), que reunié mas de 20.000 imagenes de arte colonial y dio lugar, en 2017, a la
primera Maestria en Humanidades Digitales de América Latina —un gifio institucional para el

campo—.

La fundacion de la Red Colombiana de Humanidades Digitales (RCHD) en 2016
representd un punto de inflexion. Mas que una instancia académica formal, la RCHD se
concibié como una comunidad de practica horizontal, abierta y experimental, inspirada en el
modelo mexicano de la RedHD. Su caracter “a lo colombiche”, en palabras de sus fundadores
(Afanador-Llach et al., 2020), reivindica lo local como espacio de creatividad y resistencia
frente a los canones internacionales del campo. La RCHD ha promovido proyectos colectivos,
seminarios y encuentros interdisciplinares que combinan la investigacion académica con la
experimentacion cultural y tecnoldgica, planteando un horizonte latinoamericano para las

humanidades digitales®®.

La institucionalizacion de las humanidades digitales atn es fragil y enfrenta tensiones
importantes. El hecho de que las universidades no cuenten con criterios claros para la
evaluacion de productos digitales deriva en una falta de legitimidad que dificulta su plena
insercion en el sistema académico. El poco reconocimiento en los sistemas de evaluacién y en
las métricas de productividad académica vuelve el trabajo en humanidades digitales en una
apuesta arriesgada para investigadores y docentes (Afanador-Llach et al., 2020). A ello se suma
la persistencia de brechas digitales regionales y la concentracion de iniciativas en Bogota y
Medellin, lo que limita la consolidacion de nodos descentralizados y dificulta la construccion

de una red nacional soélida.

%Para mas informacion, visite el sitio web de la Red Colombiana de Humanidades Digitales (RCHD)
en: https://rchd.com.co/
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Otro desafio se encuentra en la alfabetizacion digital de las comunidades académicas y
culturales. Aunque se han logrado avances en la formacion de investigadores y creadores, atin
persiste un conocimiento condicionado de las metodologias digitales en las ciencias sociales y
humanas. Este vacio ha impulsado a la RCHD a promover espacios de autoformaciéon y
experimentacion, como talleres y maratones, en los que se desarrollan proyectos de archivo
digital, visualizacion de datos, cartografia, narrativas digitales y creacion artistica mediada por
tecnologias (Afanador-Llach et al., 2020). Esas practicas son un indicador de como el ethos de
las humanidades digitales en Colombia se ha orientado hacia la colaboracidn, la autogestion y

la experimentacion creativa.

Es necesario subrayar que, en el contexto colombiano, las humanidades digitales se
enfrentan a problematicas sociales y politicas urgentes como la construccion de paz, la memoria
historica y el activismo digital. Proyectos orientados a los archivos del conflicto armado, a la
preservacion de memorias comunitarias y al acceso abierto a la informacion han otorgado al
campo una dimension publica y social que trasciende lo meramente tecnoldgico. Esta
perspectiva situada y critica reafirma que las humanidades digitales en Colombia buscan
nuevos formatos, herramientas y, ademas, contribuyen con reflexiones y acciones para la

justicia social y al fortalecimiento de la memoria colectiva.

Mas alla de lo instrumental, asumir una sensibilidad de humanidades digitales implica
reconocer que lo digital ha modificado las condiciones de posibilidad de la memoria. El pasado
se archiva, circula y disputa hoy en entornos en linea antes impensables, lo que obliga a
actualizar nuestras categorias de andlisis. Como sefiala Noiret (2018), las tecnologias digitales
transforman la manera en que el pasado se vuelve accesible, compartible y sujeto a nuevos

debates y disensiones en la esfera publica.

La democratizacién digital de las huellas del pasado abre enormes posibilidades, pero
también invita a reflexionar criticamente sobre qué queda fuera de lo digital y cémo se
gestionan aspectos como la veracidad, la sobreabundancia de informacion o la fragilidad de los
soportes electronicos. En definitiva, las humanidades digitales pueden aportar una mirada
contemporanea para comprender la performatividad de la memoria en red —c6mo los actos de
recordar se configuran a través de interacciones en plataformas digitales— y para situar las
experiencias participativas de recopilacion de memoria a través de fotografias en el contexto

mas amplio de la cultura digital.
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Al considerarse en conjunto los enfoques de la historia publica, la investigacion social
participativa y las humanidades digitales, se configura la posicidon teorico-epistemoldgica
desde la cual se aborda el problema de investigacion y los objetos de estudio de esta tesis. La
posicion se caracteriza, ante todo, por una vision colaborativa y participativa de la produccion
de conocimiento historico-social. En relacion con el problema de investigacion, invita a
plantear varias premisas. Con la historia publica y la investigacion participativa comprendemos
la memoria como un proceso en constante negociacion social, por eso, los archivos fotograficos
que resguardan imagenes del pasado reciente deben problematizarse a partir de las dinamicas
participativas de produccion de significado, es decir, cuando las comunidades aportan
fotografias y relatos; cuando los curadores, sean instituciones o colectivos, median en la

seleccion y organizacion; y cuando el publico en linea comenta, interpreta o resignifica.

La convergencia entre historia piblica y humanidades digitales sugiere que los archivos
en linea son nuevos foros donde se hace historia publica en tiempo real. Existen proyectos que
se mueven como museos virtuales colaborativos, exhiben patrimonio fotografico no
institucional, convocan la participacion del publico y propician conversaciones en red sobre
ese pasado visual. Esta dindmica nos invita a considerar elementos propios de lo digital, como
la interfaz web, el acceso abierto al material, la posibilidad de comentar o etiquetar fotografias,
la replicabilidad de los contenidos y la formacion de comunidades virtuales en torno al archivo.
Tal como senala Serge Noiret (2018), la historia publica se ha beneficiado enormemente del
impacto de la tecnologia digital, al incorporar nuevas dimensiones que afinan la tarea de
interpretar el pasado de comunidades especificas y comunicar memorias colectivas con todos
los medios disponibles. Bajo esta perspectiva, el archivo digital puede entenderse como un

auténtico laboratorio de historia ptblica.

En particular para los archivos fotograficos participativos como CTR y AMT, y para
una experiencia de participacion digital como Entretejidxs, las humanidades digitales
proporcionan herramientas conceptuales y practicas valiosas. Por un lado, nos ayudan a
concebir los archivos fotograficos participativos digitales como objetos de estudio hibridos o
como artefactos en linea donde se construyen recuerdos y en los que podemos analizar su
arquitectura, metadatos y sus dindmicas de uso en red. En términos conceptuales hablamos de
tecnologias de la memoria en dispositivos sociotécnicos. Por otro lado, nos brindan métodos
para explorar estos archivos, ya sea, el andlisis de contenido digital de las fotografias y sus

etiquetas, la observacion de la interaccion de los usuarios en estas plataformas y la posibilidad

122



de mapear geograficamente el origen de las iméagenes y crear visualizaciones que revelen

patrones temporales en las contribuciones.

Asi mismo, en la manera en que se crean y almacenan fotografias en el presente, se
produce una capa digital de la memoria que es accesible globalmente y que en cierto modo
“reinscribe” el pasado en el presente de manera activa. Noiret (2018) habla de una suerte de
memoria digital®® entendida como una forma activa de reinscripcion del pasado en el presente.
Precisamente, los archivos fotograficos participativos y las experiencias de memoria
comunitaria facilitan esa reinscripcion, pues cada vez que alguien consulta, comenta o
comparte una fotografia, actualiza su significado en el presente y, en muchos casos, lo

resignifica.

En conclusion, la articulacion entre historia publica, investigacion participativa,
humanidades digitales conforma un andamiaje tedrico-metodoldgico que orienta esta
investigacion. En el plano epistemologico, implica asumir una historia critica en la que las
comunidades se reconocen como co-creadoras de memoria y ver qué tanto ocurrid eso en los
objetos analiticos seleccionados; en el plano técnico, supone comprender los entornos digitales
como aliados para potenciar esa inclusion; y en el plano metodolégico, exige hacer una pausa

en el tiempo de la colaboracion y la reflexividad ética que hubo cada etapa del proceso.

En palabras del humanista digital Paul Spence (2014), investigar en la era digital
implica imaginar y tejer vinculos distintos entre conocimiento, participacion y representacion.
Esta perspectiva hace pensar a los archivos Comparte tu Rollo, Archivo de la Memoria Trans
y la exposicion digital Entretejidxs tanto como objetos de analisis como experiencias sociales,
en las que se entrecruzan de manera ambivalente memorias, afectos y disputas por el sentido

del pasado.
2.3 Visualidad, cartografias de la imagen y la memoria

Por el contrario, sobre todo quiero decir que la imagen es “atemporal”,
9 ¢

“absoluta”, “eterna”, que escapa, por esencia, a la historicidad. Al contrario,

quiero afirmar que su temporalidad no sera reconocida en tanto elemento

9 El concepto de “memoria digital” se refiere a la construccion, preservacion y circulacion de recuerdos y relatos
colectivos mediante soportes y plataformas tecnologicas. Implica la digitalizacion de archivos analdgicos
(fotografias, documentos, testimonios) y la creacion de memorias nativas digitales en redes sociales, sitios web o
repositorios colaborativos. Su estudio abre preguntas sobre el acceso, la curaduria, la soberania tecnoldgica y la
fragilidad de los soportes digitales. Como sefialan Hoskins (2011) y Erll (2019), la memoria digital transforma la
relacion con el pasado al traer dindmicas de inmediatez, interaccion y multiplicacion de voces, a la vez que genera
riesgos de obsolescencia y dependencia de infraestructuras globales (Hoskins, 2011; Erll, 2019).
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histérico que la produce, sino que se va diactelizando por el elemento

anacronico que la atraviesa (Huberman, 2011 p. 48.)

La nocidn de visualidades remite a las multiples formas en que lo visible se produce, se
interpreta y se entrelaza con la memoria colectiva e individual. En el contexto de los archivos
fotograficos participativos que pasan a estar en un formato de memoria en un espacio digital,
resulta clave comprender como las imagenes se transforman en soportes de memoria y arenas
de sentido cultural. Las fotografias historicas se han trabajado como “sitios” cruciales de la
politica de la memoria, en tanto son reutilizadas y resignificadas por diversos actores sociales.
En comunidades latinoamericanas, imagenes capturadas décadas atras circulan hoy en museos,
exposiciones itinerantes y archivos fotograficos publicados digitalmente, adquiriendo nuevos
usos y significados en contextos de recuerdo y de reivindicacion histérica (Kummels &

Canepa, 2018).

Esto nos muestra que la visualidad es un proceso en el que ver y recordar estan
atravesados por el movimiento entre poder, cultura y tecnologia. Las visualidades
contemporaneas se distinguen por la sobreabundancia de imagenes y su hipersocializacion,
fendémeno que amplia y complejiza la relacion con lo real y, por extension, la pregunta por lo
que las imagenes saben y nos dicen. En este escenario de saturacion, la memoria nunca habia
estado tan mediatizada visualmente, fotografias y videos forman parte de una red dindmica de

visualidades en la que se negocian significados de representacion.

A continuacion, en este acépite, se explora la imagen y la visualidad como campo de
estudio desde varias aristas: primero, los estudios visuales como disciplina; segundo, los
regimenes de visualidad y la economia politica de la mirada; tercero, la idea de la imagen como
sintoma en el pensamiento de Georges Didi-Huberman y sus interlocutores; posteriormente,
las temporalidades de la imagen en las que se incluyen nociones de anacronismo y duracion; y
finalmente, la imagen como un entre-lugar de la memoria, un espacio hibrido de inscripcion y
de encuentro entre la produccion de recuerdos compartidos y su circulaciéon en el dmbito

publico.
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2.3.1 Estudios visuales: configuraciones y cruces interdisciplinarios

Los estudios visuales son un campo interdisciplinario que surgio en las ultimas décadas

1%y el giro pictérico’!. A diferencia

del siglo XX al calor de giros teoricos como el giro cultura
de la historia del arte tradicional, centrada en canones estéticos y narrativas lineales, los
estudios visuales buscaban comprender las imagenes en un sentido amplio, en el que se ubican
la cultura visual cotidiana, los medios de comunicacion, la fotografia, el cine y los entornos
digitales (Contreras, 2017). Asimismo, los estudios visuales se nutren de multiples campos. La
historia y la antropologia aportan comprension sobre la relacion de las imagenes con el pasado
y con distintas culturas; la sociologia y los estudios culturales muestran como las experiencias
de mirar estan socialmente condicionadas; en la teoria del arte y la estética hay herramientas
para analizar la forma y el sentido; e incluso campos emergentes como las humanidades

digitales y la historia publica integran las imagenes en proyectos de memoria compartida (Pons,

2013).

Siguiendo a Fernando Contreras (2017), los estudios visuales pueden verse como la
evolucion connatural de disciplinas previas dedicadas a la imagen que se vieron obligadas a
expandir sus métodos ante el crecimiento de las tecnologias de la representacion y sus medios,
asi como las nuevas funciones que las imagenes iban adquiriendo en la cultura contemporanea.
Se trata de una busqueda interdisciplinaria que intenta pensar y comprender como se
construyen socialmente las experiencias visuales y como la visualidad marca las relaciones de

la vida social.

La cultura visual nos proyecta hacia desafios mas alla de la critica de la obra
artistica. Nos encaminamos hacia un lugar comun entre el arte, la ciencia y la tecnologia
con la aplicaciéon de metodologias cientificas sobre objetos de estudio humanistico
como es el arte. Este giro visual tiene que ver con la fundacion de una nueva

epistemologia de la visualidad (Contreras, 2017, p. 484).

70 El giro cultural designa un cambio de enfoque en las ciencias sociales y humanas ocurrido desde finales del
siglo XX, en el que la cultura pasa a ocupar un lugar central como categoria de analisis. Clifford Geertz (1987) lo
ejemplifica con la antropologia interpretativa y su nocion de “descripcion densa”, mientras James Clifford (1999)
reflexiona sobre la hibridez y la representacion etnografica. Para una profundizacion, pueden consultarse: Geertz,
La interpretacion de las culturas (1987); Clifford, Itinerarios transculturales (1999); y Chartier, El mundo como
representacion (1992).

"L El “giro pictorico” (pictorial turn), formulado por W. J. T. Mitchell (1994), sitia a las imagenes en el centro de
la produccién de conocimiento, desplazando la hegemonia del texto escrito. Las imagenes se entienden como
agentes culturales que producen significados realidad. Para profundizar en esta linea, véase Belting, Antropologia
de la imagen (2007).
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Ahora, en su conformacion como campo, los estudios visuales enfrentaron tensiones
internas. Al inicio se critico las carencias de la historia del arte tradicional para analizar las
nuevas imagenes mediaticas y populares. La necesidad de un cambio metodologico se hizo
patente ante objetos antes considerados menores como la publicidad, la television o las
imagenes digitales que requerian enfoques mas alla del esencialismo estético. De otro lado,
algunos teoricos del arte temieron que al ampliar el foco mas alla del “gran arte”, se diluyeran
criterios valorativos (Contreras, 2017). Aunque, como se verd, la apuesta de los estudios
visuales nunca estuvo en caer el relativismo banal, y lo que intenta, es ampliar el repertorio

visual al estudiar y situar la mirada critica en contextos mas amplios.

De este modo, conceptos clave como cultura visual, objetos visuales, pensamiento
visual y regimenes escopicos se incorporaron al analisis de los documentos visuales. Esta
expansion tedrica invitd a entender que ‘“el acto de mirar estd condicionado social e
historicamente” (Contreras, 2017, p. 485) y que las imagenes, en el presente, se sacuden en
relacioén con discursos, instituciones y tecnologias. En esa perspectiva, los estudios visuales
plantean un enfoque teoérico-metodologico heterogéneo que supera la interpretacion meramente
historicista del arte para adentrarse en “la construccion social de la experiencia visual, o, dicho

de otro modo, en la construccion visual de lo social” (Contreras, 2017, p. 491).

Lo esencial del campo es su didlogo con la memoria y la historia publica, ante esto,
Marta Cabrera (2014) sefala que, en América Latina, las preocupaciones por lo visual
emergieron paralelamente a preguntas locales sobre memoria e identidad, y vincula el
surgimiento de los estudios visuales con la necesidad de examinar las imagenes de la violencia
politica, los archivos fotograficos familiares, la emergencia del discurso multicultural y la
irrupcion de nuevos actores y formas de comunicacion que se enmarcaron por las presiones del
mercado y de las politicas culturales en la region (Cabrera, 2014). A la vez, en el ambito de las
humanidades digitales, la disponibilidad de vastos repositorios de imagenes historicas en linea
y el desarrollo de proyectos de archivos fotograficos demandaban, ademas, enfoques criticos

que articularan lo técnico y lo hermenéutico.

Teoricos como John Tagg habian sefalado que la imagen carece de identidad en si
misma, pues su significado depende de las instituciones y de los usos que la enmarcan (Tagg,
1988, citado en Martin Exposito, 2017, p. 161). En esta misma linea, Alberto Martin Exposito
(2017) insiste en estudiar los espacios diversos y, en particular, los institucionales, donde las

imagenes adquieren sentidos variados e intencionados. Con eso, una imagen puede funcionar
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como documento historico en un museo, como simbolo emotivo en la memoria familiar o como
meme en redes sociales, y en cada contexto, activa significados diferentes. Los estudios
visuales, al ampliar sus metodologias, hacen posible interpretar estas multiples vidas de las

imagenes.

Progresivamente, los estudios visuales se consolidaron como un campo
interdisciplinario y critico que ha contribuido a comprender la visualidad en las sociedades
contemporaneas, pero sin dejar de lado las expresiones artisticas ni su transformacion hacia
manifestaciones actuales. En su desarrollo se ha cuestionado la lectura lineal del tiempo en las
imagenes y, bajo la influencia de autores como Walter Benjamin (2003) y Aby Warburg (2008),
se ha producido un vuelco hacia analisis que conciben a las imagenes como productoras y
reproductoras de la realidad. Después de todo, también es necesario problematizar, que toda
visualidad est4 inscrita en un régimen de vision dominante, es decir, en un conjunto de normas,
técnicas de representacion y supuestos culturales que determinan qué y como se puede ver en
una época explicita. Esta condicién se ha estudiado como régimen escopico o régimen de
visualidad y se hace énfasis en que la mirada nunca es inocente ni universal, sino que se produce
en el marco de estructuras de poder y conocimiento (Foucault, 1982; Jay, 1988). Decir que
existe un régimen escopico es equivalente a decir como un “ojo de la época” (Hernandez-
Navarro, 2007, p. 15); un modo de mirar histéricamente condicionado en doble via, pues
configura la forma en que los sujetos perciben su realidad visual y, al mismo tiempo, articula

codmo esa realidad es representada y controlada institucionalmente.

Como resume Herndndez-Navarro (2008), un régimen escopico implica un entramado
. . . 72 7 4
complejo de enunciados visuales’~ que responden a pardmetros culturales especificos. Durante
mucho tiempo el régimen visual de la modernidad occidental se articuld en torno al imperativo
“ver para creer” (Jay, 2007) y se legitimaba en la perspectiva geométrica renacentista, donde
la observacion cientifica y la cdmara fotografica se erigian como garantes de la verdad visual.
Este régimen, nacido al amparo de la razon ilustrada, privilegiaba la visibilidad como certeza:

la mirada panoptica, la evidencia empirica y la conviccion de que mostrar equivalia a conocer.

Los consensos sobre la verdad, sostenidos en los regimenes de visibilidad, encierran a

su vez una economia politica de la mirada, pues el acto de ver se distribuye de manera desigual

72 Para Hernandez-Navarro (2008), las imagenes forman parte de un “entramado complejo de enunciados
visuales”, esto es, redes de significacion en las que intervienen discursos culturales, tecnologias de la vision e
instituciones que determinan lo visible. Esta nocidon desplaza la mirada hacia la historicidad de las imagenes y su
funcion en la construccion de regimenes de visualidad. Véase: Hernandez-Navarro, M. A. (2012). Materializar el
pasado. el artista como historiador (benjaminiano). Micromegas.
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porque ciertos sujetos e instituciones controlan qué es visible y qué permanece invisible. Hasta
hace algunas décadas estas instancias poseian el monopolio de la produccion visual que
orientaba en una sola direccion la experiencia de lo visible, y la apreciacion de determinadas
piezas o producciones, estaba condicionada por la posicion social y la capacidad adquisitiva.
La tedrica Deborah Poole (2000) introdujo la nociéon de economia visual para analizar como,
en América Latina, las imagenes —en especial las fotograficas— se usaron politicamente para
construir alteridades y jerarquias. Segln la autora, las fotografias antropoldgicas de pueblos
indigenas, al tiempo que documentaban, producian una exotizacion de eso que documentaban
y establecian un sistema de valores sobre esas comunidades y que se reprodujo en el cine, la

television y en otras producciones culturales.

Siguiendo esta linea, Ingrid Kummels y Gisela Céanepa (2018) mencionan que
comprender el valor de las imagenes exige examinar las relaciones sociales, las desigualdades
en la economia visual y las constelaciones de poder en las que circulan. En otras palabras, toda
imagen se inserta en circuitos de produccion, circulacion y recepcion atravesados por intereses
economicos de quién financia o comercializa las imagenes; por regulaciones politicas con
relacion a la censura y la propaganda; y por codigos culturales que determinan qué se considera

mostrable o decoroso en el espacio publico.

Durante conflictos armados ha existido un régimen visual bélico donde ciertas
fotografias de violencia son estratégicamente difundidas o, por el contrario, ocultadas,
conformando una politica de la visibilidad. En el caso colombiano, la television, la prensa y la
fotografia funcionan como escenarios en los que el Estado administra lo visible y legitima
determinadas narrativas de guerra. Como lo advierte Butler, retomada por Lopez Duplat
(2020), la capacidad de una imagen para generar empatia depende siempre del marco en el que
circula; por ello, los estados regulan y controlan las imagenes en la esfera publica y orientan la
percepcion hacia la aceptacion de politicas de seguridad y la construccion de enemigos

comunes (Butler, 2009, citado en Lopez Duplat, 2020, p. 29).

Este régimen escopico de la guerra en Colombia no puede entenderse sin la influencia
de la estética mediatica de la guerra de Vietnam. Segun Lopez Duplat (2020), la cobertura
televisiva de aquel conflicto configur6 un modo de representacion donde las imagenes
sangrientas, lejos de generar rechazo, se utilizaron por los gobiernos como estrategia de
legitimacion de la accion bélica. En Colombia, este modelo se replicd, consolidando un patron
visual que privilegio la heroicidad masculina, la militarizaciéon de la vida cotidiana y la

espectacularizacion de la violencia (L6pez Duplat, 2020), si la visualidad del conflicto armado
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quedo atravesada por un imaginario en el que la fuerza y la virilidad eran sinébnimos de poder
y autoridad. Empero, en los procesos de paz se produjo un desplazamiento en el régimen
escopico. Como demuestra Lopez Duplat (2020), se pasé de una visualidad centrada en el
combate y la exaltacion del héroe masculino a otra que introdujo simbolos de reconciliacion,

cuidado y participacion de las mujeres en otros escenarios de representacion.

La autora hace hincapi¢ en que en los relatos mediaticos sobre guerra y paz en Colombia
se articularon en tres mecanismos clave: la desterritorializacion (los conflictos aparecen sin
anclaje en lugares concretos), la des-temporalizacion (los hechos se narran sin contexto
histérico) y la desubjetivacion (los rostros del conflicto se transforman en cifras impersonales).
Esta triada hace pensar que la politica y la economia visuale diluye el vinculo con los territorios,
borra las temporalidades y vuelve a los sujetos en abstracciones estadisticas. Con ello, Lopez
Duplat (2020), propone ver los archivos visuales como narrativas que oscilan entre la
desaparicion y el terror, donde las imagenes producen efectos de anonimato, dolor o heroicidad
segun el contexto de circulacion. Asi, el andlisis va mas alld de quién aparece y quién queda
fuera del encuadre y se sefiala como los modos de narrar visualmente configuran formas de
deshumanizacién o, en contraste, abren la posibilidad de reintroducir rostros y afectos en la

escena publica.

Otro ejemplo de la economia politica de la visualidad es lo que Joaquin Barriendos
(2011) denomina la colonialidad del ver. Este concepto sefiala como la modernidad
eurocéntrica impuso su mirada como patron hegemonico y relego6 a posiciones subalternas las

visualidades de las culturas colonizadas. La colonialidad del ver’

se configura como un
elemento constitutivo de la modernidad y actia como un patréon de dominacion que atraviesa
los distintos 4mbitos de la vida contemporanea. Barriendos (2011) propone hacer visible el
lugar de enunciacion de la mirada occidental-colonial para comprender como ciertas imagenes-
archivo, como las del “canibal”, el “salvaje” o el “primitivo”, se usaron en el pasado para

inferiorizar y racializar la alteridad.

73 Con eso, la “colonialidad del ver” alude a los modos en que la mirada y las practicas de representacion han sido
historicamente atravesadas por las logicas coloniales de clasificacion, racializacion y control. Este concepto se
desprende de los debates de la modernidad/colonialidad en América Latina (Quijano, 2000; Mignolo, 2003) y ha
sido trabajado en el campo visual por autores como Nicholas Mirzoeff (2011), quien plantea la nocion de
“visualidad” como dispositivo de poder imperial. En esta perspectiva, la colonialidad del ver sefiala como las
imagenes y los regimenes de visibilidad han producido jerarquias raciales, de género y epistémicas, determinando
qué sujetos son visibles, como son representados y qué memorias se autorizan. Para profundizar, pueden
consultarse: Quijano, Colonialidad del poder, eurocentrismo y América Latina (2000); Mignolo, La idea de
Ameérica Latina (2003)
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En este sentido, el régimen visual colonial generd un vasto catalogo de representaciones
del “otro” en fotografias antropoldgicas, postales e ilustraciones cientificas que fijaron
estereotipos con el fin de justificar la dominacion. La economia de la mirada colonial implicd
que Europa ademas de ocupar territorios, impusiera las formas en que esos territorios y sus
habitantes podian ser vistos, y, bajo qué codigos de interpretacion. Con ese patron, se
exhibieron cuerpos colonizados en ferias etnograficas y se censur6 las formas de auto-
representacion de los pueblos subyugados. Hoy en dia, criticamente se revisan esos archivos
visuales para entender cémo el “racismo epistémico operd también de manera visual”
(Barriendos, 2011, p.15). Desmontar la colonialidad del ver supone descolonizar los regimenes
visuales y, a la vez, abrir un didlogo visual interepistémico (Barriendos, 2011) entre las culturas

visuales eurocéntricas y aquellas otras que se subalternizaron.

Como vemos, el régimen de visualidad dominante organiza una economia politica de
la mirada, produce jerarquias ontoldgicas y epistémicas, y establece quién tiene el derecho a
mirar y a narrar, y quién queda reducido al objeto de observacion. Al mismo tiempo, regula los
circuitos de circulacion de las imagenes. En esa medida, hay una institucion de los marcos de
inteligibilidad que deciden qué formas de vida cuentan como visibles, legibles o dignas de ser

recordadas y cudles quedan condenadas a la opacidad.

En la actualidad, hablar de visualidad implica también reconocer un cambio radical en
el régimen escopico provocado por las tecnologias digitales y la globalizacion. Alberto Martin
Exposito (2017) describe como pasamos de un paradigma de la imagen-huella, o sea, indexical,
ligada a “lo que ha sido” en la realidad, a un paradigma de la imagen-ficcion, donde predomina
la manipulacion y la construccion deliberada. El cambio del régimen de visualidad de la imagen
supone bascular del criterio de realidad al de “ficticidad”. En la cotidianidad actual, nuestras
interacciones con lo visual y lo fotografico estan atravesadas por la edicion digital y los filtros,
y que, constantemente se transforman en busca de ideales ficticios efimeros. Sin embargo, mas
alla de la oposicion entre “verdad” y “mentira” en cada imagen, lo relevante, como sefiala
Martin Exposito (2017) es reconocer que habitamos nuevas condiciones estructurales de la
visualidad, es decir, la transmisibilidad instantanea, la sobreabundancia de imagenes y su

circulacion en redes hipersocializadas.

En efecto, tal es el volumen de imagenes circulando globalmente, que, vivimos
inmersos en flujos visuales interminables: noticias 24/7, redes sociales al alcance de un clip o
streaming al por mayor en relacion con la dinamica de oferta y consumo en el entretenimiento.

Esta saturacion tiene implicaciones politicas y econdmicas, las imagenes se han convertido en
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mercancias informacionales, en objetos de intercambio de datos y de consumo rapido, y a la
vez, en instrumentos de poder blando. Byung-Chul Han (2014) habla de una “mirada sin
distancia” propia de la era digital, en la cual la avalancha de imagenes consumibles elimina la
profundidad reflexiva y domestica la experiencia visual. Las plataformas y algoritmos como
nuevos arbitros de visibilidad promueven contenidos visuales disefiados para captar nuestra
atencion emotiva y beneficia el impacto inmediato sobre la contemplacion critica. La economia
politica actual de la mirada pasa también por Silicon Valley, con las corporaciones que

monetizan cada clic y cada view.

Analizar los regimenes de visualidad implica reconocer que ver es siempre un acto
historicamente condicionado; lo visible y lo invisible se distribuyen de acuerdo con relaciones
de poder. Desde el pandptico moderno hasta el algoritmo de Instagram, la mirada se regula
para producir sujetos y sostener narrativas dominantes en esferas coloniales, patriarcales y
mercantiles. Una de las tesis centrales de los estudios visuales es, precisamente, la necesidad
de revelar, tensionar y resistir estas condiciones. Como recuerda John Berger (1972), “la vision
llega antes que las palabras”, pero esa vision primera ya esta estructurada por lo que sabemos
y creemos. La tarea critica consiste, entonces, en hacer consciente el régimen visual en el que

habitamos: cuestionar quién nos dice qué ver, como y con qu¢ fines.

En el contexto de las experiencias participativas de memoria y de los archivos
fotograficos comunitarios, quien investiga debe tener la conciencia de que la economia politica
de la mirada nos interpela a repensar nuestro rol como espectadores, no solo observamos,
participamos activamente en la produccion de sentidos visuales y en la reconfiguracion de la

memoria en sus entramados visuales.
2.3.2 La imagen como sintoma: anacronismo, tiempo y memoria

El historiador y filésofo del arte Georges Didi-Huberman (2011), a partir de una
interlocucion con pensadores como Aby Warburg, Walter Benjamin, Sigmund Freud y Gilles
Deleuze, propone entender la imagen como un sintoma en el que laten tiempos, sentidos y
conflictos. Hablar de la imagen como sintoma nos lleva a reconocer en ella una suerte de
manifestacion superficial de algo oculto, tal como en el psicoanalisis el sintoma habla
indirectamente de un trauma o un deseo inconsciente. Para Didi-Huberman (2011), las
imagenes historicas contienen estratos de memoria, huellas de experiencias pasadas que
perviven de manera latente y que esperan ser interrogadas. En su estudio sobre Aby Warburg

(2005), retoma el concepto de Nachleben o supervivencia para explicar como ciertas formas
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visuales reaparecen anacronicamente en distintas épocas y son sintomas de una experiencia
vital del pasado que insiste en hacerse visible. En esta perspectiva sintomatica, las imagenes
son condensaciones de tiempo, pues en una sola, pueden coexistir el presente y los ecos

infinitos de un pasado que no ha dejado de pasar.

De las contribuciones mas originales de Didi-Huberman es la propuesta de establecer
métodos de andlisis capaces de leer los sintomas en las imagenes. En Ante el tiempo (2011)
sostiene que la historia del arte debe abrirse a la anacronia, es decir, a la coexistencia de
multiples temporalidades en cada imagen. En esa misma linea, sugiere abordar los conjuntos
visuales del modo en que Warburg construyo el Atlas Mnemosyne (2010), o sea, como
constelaciones de sentido que nacen tras los choques temporales. El Atlas, en este sentido, es
una posibilidad de reconocer sintomas que persisten y se transforman a lo largo del tiempo.
Una imagen interpela a otra, y esa a su vez, es convocada por una tercera; cada imagen contiene

capas, ritmos, movimientos y estratos temporales que, de otra forma, permanecerian invisibles.

En Imdgenes pese a todo (2004), Didi-Huberman analiza fotografias tomadas por
prisioneros en Auschwitz. Son imagenes borrosas y fragmentarias que, precisamente en su
precariedad visual, aglomeran el horror indecible del Holocausto al ser puestas en relacion de
unas con las otras en el Atlas. En su montaje brota la capacidad critica de mostrar los limites
de la representacion, y para Didi-Huberman (2004), en este conjunto de imagenes superpuestas
en un mismo plano de lo visible, quiebra y remite a una tensidon entre presencia y ausencia.
Primero sefiala que algo esta alli —un resto, un indicio, una huella—; por otro lado, manifiesta
una ausencia mayor, porque lo esencial del acontecimiento desborda el encuadre y queda fuera

de la representacion.

El didlogo que Didi-Huberman (2008) establece con la obra de Gilles Deleuze en torno
a la imagen resulta especialmente relevante para precisar esta nocion. Ambos pensadores
encuentran en el cine, y, por extension, en la imagen en movimiento, un laboratorio privilegiado
para cuestionar el régimen representacional moderno. Deleuze, en La imagen-movimiento
(1983) y La imagen-tiempo (1985), propone una tipologia de imagenes cinematograficas para
ver como el cine es capaz de fracturar la narrativa lineal y libera potencias no representativas
que despliegan otras formas de pensar y de sentir. En particular, para Deleuze (1985) el close
up del rostro en el cine de vanguardia, como el grito petrificado de la enfermera en El

acorazado Potemkin’, tiene la capacidad de desterritorializar la accién e introducir una

74 El acorazado Potemkin es una pelicula soviética dirigida por Serguéi Eisenstein y estrenada en 1925.
Considerada una obra maestra del cine de vanguardia y de propaganda revolucionaria, recrea la sublevacion de la
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dimension cualitativa, casi cosmica, de la emocion pura. Didi-Huberman (2008) agarra esta
idea y la pone a conversar con la dialéctica de la imagen-afeccion en busca de entender como
un rostro en lagrimas en un documental no es inicamente un instante de emocion estética, sino
que aporta una negatividad latente y una fuerza historica capaz de transitar del lamento privado

a la sublevacion colectiva.

José Luis Barrios (2021) senala que, para Didi-Huberman, el primer plano emotivo es
un sintoma politico cuando se inserta en un montaje dialéctico que lo conecta con otros tiempos
e imagenes. De este modo, el close-up deja de ser una simple expresion individual y se
transforma en un punto de montaje, un nodo donde confluyen pasado y futuro, opresion y
emancipacion. El propio Didi-Huberman (2008) al analizar filmes sobre la Shod, afirma que el
montaje es una practica de con-juncion fundada en asumir la dis-juncion de nuestro tiempo, es
decir, que el montaje hace visible la grieta entre historia e imagen y funciona como un sintoma
formal. Ante esto, la sincronia inmediata es imposible y solo articulando fragmentos dispares,

tiempos dislocados y visiones incompletas es posible aproximarse a lo “real” de las imagenes.

En La afeccion en disputa (2021), José Luis Barrios concluye que tanto Deleuze como
Didi-Huberman, aunque por vias distintas, coinciden en vincular de manera estrecha imagen y
pensamiento. Cuando se aborda como sintoma, la imagen deja de ser una mera ilustracion
subordinada a la palabra y se transformarse en un campo de pensamiento que hace confrontar
lo impensable. Ese entrelazamiento, que Warburg inaugur6 al poner en relacion obras de
distintos siglos en su Atlas Mnemosyne y que Didi-Huberman prolonga al leer fotografias
historicas junto con testimonios, recuerdos y textos, es la arquitectura de un ejercicio de andlisis
sintomal. Localizar en una imagen sus temblores internos, sus fantasmas y lo que en ella
sobrevive de otro tiempo equivale a ejercer una mirada critica que trasciende la iconografia

superficial.

Para sintetizar lo anterior, entender la imagen como sintoma gracias a Didi-Huberman
y sus interlocutores significa reconocer en las imagenes un entrelazado de visibilidad e
invisibilidad, de presencia y ausencia, que exige una lectura paciente y reflexiva. Donde la

vision comun ve solo un retrato o una escena, la mirada sintomal logra ver fisuras, repeticiones,

tripulacion del buque Potemkin contra los oficiales zaristas en 1905, durante la Revolucion rusa. Su célebre
“escena de las escaleras de Odesa” se convirtid en un hito en la historia del montaje cinematografico por la forma
en que Eisenstein articul6 la imagen y la emocion colectiva. La pelicula no solo es un referente artistico, sino que
ha sido clave para entender como el cine puede construir memoria politica y social. Para profundizar, puede
consultarse: Eisenstein, La forma del cine (1986); Leyda, Kino.: A History of the Russian and Soviet Film (1960);
y Tsivian, Lines of Resistance: Dziga Vertov and the Twenties (2004).
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latencias. Esta aproximacion resulta valiosa para los estudios de memoria, porque muchas
fotografias de archivos, por ejemplo, de familiares de desaparecidos, de protestas o de eventos
historicos traumaticos, funcionan precisamente como sintomas que mantienen abierto el
pasado en el presente. También esas imdagenes articuladas en nuevos montajes como
exposiciones, documentales y collages artisticos pueden despertar otros significados visuales
que recorran la movilizacion afectiva que en ellas estuvo contenida. La imagen-sintoma, en
definitiva, es una imagen viva, una imagen inquieta, que nos trastoca, afecta y agita para pensar;

es una grieta en la superficie de lo visible por donde aparece la complejidad de la memoria.

Las reflexiones anteriores conducen a considerar la dimension temporal de las
imagenes. ;Como se articulan los tiempos en la imagen y qué implicaciones tiene ello para la
memoria? Aby Warburg (2008) escribi6 que las imagenes tienen vidas largas y complejas que
van mas alla de su produccién o de los momentos e intersticios de sus interpretaciones.
Introdujo la nocion de anacronismo positivo para explicar como las iméagenes viajan en el
tiempo, reaparecen fuera de época y reactivan significados antiguos en nuevos contextos. Didi-
Huberman (2011) retoma esta idea bajo el concepto de supervivencia, afirmando que la historia
de las imagenes es discontinua, hecha de “saltos temporales” y de montajes entre pasado y

presente.

Hablar de los tiempos de la imagen implica reconocer la multiplicidad de duraciones
que éstas encierran. Jacques Le Goff (2014) distinguié entre memoria e historia en términos
temporales; la memoria, sobre todo la memoria colectiva, se caracteriza por duraciones largas,
con simbolos y relatos que pueden persistir durante siglos o milenios, mientras que la historia
moderna buscé delimitar épocas mediante cortes cronologicos precisos. Segin Le Goff (1991),
en la Edad Media existia un “orden de la memoria” en el que pasado y presente se entrelazaban
en mitos y rituales como un anacronismo constitutivo de la mentalidad medieval. Solo con la
modernidad emergio una conciencia mas aguda de la distancia temporal; aun asi, la memoria

colectiva continud reintroduciendo el pasado en las practicas y tradiciones populares.

Todo esto nos explica como cada sociedad construye sus percepciones
temporales, basadas en ciertas circunstancias y contextos socioculturales. De este
modo, la imagen de una época elaborada por las culturas mas que reflejar un modo
determinante de la definicion del tiempo, nos muestra representaciones, estereotipos y
prejuicios de como construyen sus formas de comprender la realidad (Castro, 2016, p.

161).
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Bajo esa idea, las imégenes participan de ambos 6rdenes, pueden ser documentos
fechados, pero también actiian como simbolos duraderos. Una catedral gética en una fotografia
actual sigue portando en su imagen la memoria medieval; un retrato familiar antiguo, exhibido
hoy en pantalla digital, lleva un tiempo emocional que conecta generaciones. Las imagenes se
suscriben en multiples registros temporales, llevan consigo la marca de su época de origen,
pero pueden sobrevivir, revivir y resignificarse en otros tiempos; poseen una duracion interna
que envuelve al espectador en su ritmo; y participan de las dindmicas globales de aceleracion
o desaceleracion de la memoria. Jacques Le Goff (1991), Norbert Elias (1984) y Hartmut Rosa
(2013) han teorizado que las sociedades configuran de manera particular la experiencia del

tiempo y que nuestras practicas visuales no escapan a esas construcciones.

Frente al vértigo del presente, la reflexion teodrica nos invita a revalorizar el tiempo
propio de las imagenes. Didi-Huberman (2017) habla del tiempo critico de las imagenes, un
tiempo que no es ni el del suceso historico exacto ni el de la pura eternidad mitica, sino, algo
asi como un entre-tiempo. La imagen crea un puente entre “el acontecimiento y el presente”
produciendo un corte en la experiencia temporal habitual. En su analisis de filmes como Noche
y niebla™ de Resnais, Didi-Huberman (2017) analiza cémo ciertas secuencias visuales generan
un impasse temporal que fuerza a enfrentar criticamente la historia. Las imagenes pueden
combatir la aceleracion excesiva marcando patrones de duracion, al contemplar largamente una
fotografia antigua, reconstruir sus contextos y proyectar su significado hacia el futuro, hay un
acto de resistencia temporal. Didi-Huberman (2015) incluso titulé uno de sus libros Ante e/
tiempo, sugiriendo que siempre que nos situamos frente a una imagen, “estamos ante el tiempo”
y nos confrontamos a una materializacion peculiar del tiempo que nos interpela (Didi-

Huberman, 2015).

También podemos pensar en la categoria de duracion de las imagenes, en cuanto afectan
nuestros sentidos y la memoria, hacen experimentar un tipo de duracion distinta. Esta cualidad

conecta con la memoria involuntaria de la que hablaba Proust’® porque ante ciertos estimulos

75 Noche y niebla (Nuit et Brouillard) es un documental dirigido por Alain Resnais en 1956 sobre los campos de
concentracion nazis. Alternan iméagenes de archivo en blanco y negro con filmaciones a color de los lugares vacios
una década después, generando un contraste entre la memoria del horror y la aparente calma del presente. Es
considerado un hito en la representacion cinematografica del Holocausto y en la construccion de la memoria
historica, al articular testimonio, archivo y reflexion ética. El titulo proviene de la directiva nazi Nacht und Nebel,
que designaba la desaparicion forzada de opositores politicos. Para profundizar pueden consultarse: Resnais,
Noche y niebla (1956, documental); Jean Cayrol, Noche y niebla (guion, publicado en castellano por Editorial
Losada, 1967); e Inés Fernandez-Ordoéiiez (coord.), El cine y la memoria del Holocausto (Trotta, 2005), donde se
analiza la obra de Resnais en ese contexto.

76 La memoria involuntaria” formulada por Marcel Proust en su novela En busca del tiempo perdido (1913-1927),
alude a aquellas evocaciones subitas que emergen a partir de sensaciones corporales o estimulos sensoriales, sin

135



visuales somos transportados en el tiempo interno. En el contexto de memoria colectiva, una
imagen puede activar la duracion de la memoria cultural, esto es mas claro, si pensamos en
simbolos visuales como la paloma de la paz, la esvéstica tachada o la imagen del Che Guevara
en la plaza principal de la Universidad Nacional. Estas imagenes permanecen en el imaginario
de varias generaciones y reactivan significados politicos que se actualizan y resignifican en el

presente.

Todo lo anterior resulta relevante porque los distintos “tiempos de la imagen” se
articulan con la memoria en una experiencia digitalizada como la que caracteriza nuestra época.
La digitalizacion ha creado vastos repositorios donde iméagenes de todas las épocas coexisten
a un clic de distancia, lo que facilita un tipo de experiencia anacronica cotidiana. Es posible
que alguien ojee en Instagram fotos de 1910 justo después de ver los memes del dia. Ciertas
redes sociales y paginas web pueden entenderse como una suerte de Atlas Mnemosyne digital,
aunque sin su densidad tedrica, las conexiones son mas hipertextuales que cronologicas. Las
practicas visuales, al ser puestas en linea, transitan por distintos regimenes de visualidad y
adquieren nuevos valores en los contextos presentes en los que circulan. La temporalidad de la
imagen en la experiencia digital tiende a ser fragmentaria y remixada, aparecen montajes que
yuxtaponen imagenes de distintas décadas. Esas composiciones visuales crean un tiempo
estratificado, vemos simultaneamente el entonces y el ahora. La imagen, asi, deja de ser un

instante aislado y se vuelve duracion visible.

En el equilibrio entre anacronismo y aceleracion, entre larga duracion y presentismo, p
puestos en las imagenes de archivo pueden ser puentes o abismos temporales. Como sugiere
Marc Augé ((1999), el exceso de imdgenes puede invertir la relacion entre realidad y ficcion,
haciendo que ya no es la ficcion la que imita la realidad, es la realidad la que reproduce la
ficcion sumiendo al presente en una especie de deriva. Frente a ello, la conciencia historica
visual, apoyada en conceptos como anacronismo y supervivencia, puede devolvernos la
profundidad para que cada imagen que nos interpele en su enclave temporal nos ancle en un

continuum’’ mayor que el efimero instante.

mediacion consciente. El ejemplo mas célebre es el episodio de la magdalena en Por el camino de Swann, donde
el sabor y el aroma del bizcocho mojado en té despiertan un torrente de recuerdos de la infancia. A diferencia de
la memoria voluntaria, que se esfuerza en recordar de manera racional, la memoria involuntaria se impone como
una irrupcion afectiva y totalizante que devuelve al sujeto al pasado vivido. Para profundizar pueden consultarse:
Proust, En busca del tiempo perdido. Por el camino de Swann (trads. Pedro Salinas y Consuelo Berges, Alianza
Editorial); Ricoeur, La memoria, la historia, el olvido (2000).

7 El concepto de continuum temporal en Norbert Elias (1989) propone que el tiempo no es una entidad abstracta
o una serie de instantes aislados, sino un simbolo social que coordina las secuencias de cambio en el devenir
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La visualidad, entendida desde este horizonte teorico, pasa por los regimenes escopicos,
las economias politicas de la mirada y las supervivencias anacronicas que configuran una
cartografia compleja de lo visible, en la que las imdgenes son sintomas de aquello que persiste
y de lo que atn busca aparecer. Pensar la imagen en su dimension sintomatica y temporal,
siguiendo a Didi-Huberman y a Warburg, es tener en cuenta los retornos, desbordamientos y
resistencias que interrumpen los 6érdenes de la visibilidad. En la contemporaneidad digital, estas
tensiones se amplifican; lo que vemos, compartimos o archivamos circula en una trama global
que reconfigura los modos de recordar. La visualidad acontece un campo de fuerzas donde se

cruzan la historia y la memoria, lo intimo y lo publico, lo analégico y lo virtual.

2.4 La fotografia entre el archivo y la memoria

La fotografia ha sido entendida simultdneamente como un artefacto técnico, una
practica social y un régimen de memoria que articula nuestra relacion con el pasado. Roland
Barthes (1989) describe su esencia como la constatacion de “eso ha sido”, un testimonio
indeleble de la realidad pasada; André Bazin (1966) sostuvo que la imagen fotografica, por su
produccion automatica, posee una ontologia del realismo que la distingue de la pintura; y
Walter Benjamin (1973) subrayé el impacto que tiene la reproductibilidad técnica de la
fotografia en la cultura y en la memoria modernas. En efecto, la fotografia es a la vez un arte,
una practica cultural y una técnica, esta amplitud de usos, deja ver que la fotografia toma la

forma de imagenes artisticas, documentos sociales y huellas materiales del paso del tiempo.

A partir de esa premisa, la fotografia concebida “como un artefacto social, politico y
cultural” invita a explorar los significados que adquiere en distintos contextos temporales y
espaciales (Biffi, 2016). En otras palabras, la imagen técnica creada por la cdmara se integra a
practicas colectivas de recuerdo y se torna en un objeto tecnologico inscrito en practicas
sociales que acopian y comunican memoria. Con sus inicios en el siglo XIX, las fotografias se
distinguieron por su capacidad de capturar la apariencia fugaz de personas y lugares en una
funcionalidad de almacenar recuerdos portatiles. Geoffrey Batchen (2004) ha estudiado la

estrecha relacion entre fotografia y memoria para analizar como los retratos fotograficos, a

humano. Para Elias, el tiempo es una sintesis que vincula el pasado, el presente y el futuro en un flujo
ininterrumpido de relaciones sociales y procesos biologicos. En este sentido, en el trabajo con imégenes, el
continuum es la cristalizacién de un punto en ese devenir; la imagen actiia como un nodo que arrastra consigo las
huellas de lo que fue y las potencias de lo que esta por venir. Analizar una fotografia o un registro visual implica,
por tanto, insertarlo en la larga duracién de los procesos sociales, reconociendo que la imagen es agente activo en
la configuracion de la memoria futura. Véase: Elias, N. (1989). Sobre el tiempo. Fondo de Cultura Econémica.
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menudo guardados en relicarios, albumes familiares o espacios conmemorativos, actian como

vehiculos de recuerdo y afecto en diversas culturas.

Incluso en la era contemporanea de saturacion visual, la potencia de la fotografia para
fijar momentos persiste: “en una era de sobrecarga informativa, la fotografia ofrece un modo
expedito de comprender algo y un medio compacto de memorizarlo (...) cada cual almacena
mentalmente cientos de fotografias™ (Sontag, 2006, p. 20). La fotografia vista asi, es un punto
de encuentro entre la materialidad tecnolédgica y la imaginacion social, un invento moderno

que se transformo6 en practica cultural cotidiana y en un soporte de recuerdos colectivos.

Partiendo de lo anterior, en los siguientes apartados se aborda la relacion de la fotografia
con el archivo y la memoria en su incorporacion como objeto de estudio en las ciencias sociales
y los estudios visuales. En primer lugar, se analiza la fotografia como huella material y como
bien patrimonial, inscrita en debates sobre conservacidn, circulacion y valor cultural.
Posteriormente, se recorren los itinerarios intelectuales que la vincularon con la sociologia
visual y la antropologia, y que mas tarde, la trasladaron a los estudios sociales y a las culturales
de la imagen. Finalmente, se examina como la fotografia, al convertirse en objeto de analisis
en los estudios visuales y sociales, invita a comprenderla como un archivo vivo que conecta
temporalidades que se superponen y recuerdos colectivos que encuentran nuevas formas de

resonar en el presente.
2.4.1 Conceptualizacion de la fotografia y su relacion patrimonio

La fotografia ha sido definida de multiples maneras a lo largo del tiempo, pero en
esencia se concibe como la interseccion entre un proceso técnico de fijacion de imagenes y una
practica cultural de produccion de significados. Como subraya Daniel Girardin (2004, citado
por Rueda, 2007) “la fotografia es un arte, a veces incluso mas que un arte y a menudo algo
mas alla del arte” (p.151), poniendo de relieve que uso, creacion y circulacion rebasa lo
meramente estético, al ser documento, testimonio y objeto social. La fotografia ha hecho que
el mundo sea visual y conceptualmente mas accesible al comin de las personas y ha

posibilitado formas de democratizacion de la experiencia de la mirada sobre la realidad.

La cémara introdujo nuevas formas de ver, conocer y recordar el mundo, que se
integraron rapidamente a la vida cotidiana. No es casual que las imagenes fotograficas se
empleen como fuentes de datos empiricos, como objetos de estudio en si mismas y como
indicadores de sensibilidades colectivas o climas de opinién de una €poca. Esa condicion

multiple hace de la fotografia un recurso analitico singular, cada imagen funciona al mismo
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tiempo como registro de un fragmento del mundo y como una construcciéon cultural marcada

por los contextos sociales que la producen y la ven.

En Colombia y en América Latina, especialmente desde finales del siglo XX, se ha
consolidado el reconocimiento de la fotografia como patrimonio cultural. El interés por
preservar y estudiar los archivos fotograficos se fortalecio por diversos factores, entre ellos, la
toma de conciencia sobre el valor historico y testimonial de las imagenes o el crecimiento del
mercado del arte que encareci6 el material fotografico antiguo y puso en riesgo la permanencia
de importantes colecciones en el dominio publico (Broquetas & Cuarterolo, 2021). Algunos
casos tempranos de institucionalizaciéon ocurrieron en 1978 con el Primer Coloquio
Latinoamericano de Fotografia en México, evento que por primera vez propuso la idea de una
“fotografia latinoamericana” unida por historias politicas y culturales compartidas (Broquetas
y Cuarterolo, 2021). A nivel nacional, el Banco de la Republica emprendi6 en 1990 una labor
sistemdtica de recuperacion de la memoria fotografica regional y organizd exposiciones y
publicod catdlogos dedicados a la historia de la fotografia en distintas ciudades, asi como
monografias sobre fotdgrafos pioneros (Rueda, 2007). Esos proyectos acopiaron un corpus
visual de varias décadas y expusieron el desarrollo del medio en diversas regiones. Del mismo
modo, sirvieron de precedentes para pensar la fotografia como parte del patrimonio historico

de la nacion.

Ademas, es importante sefialar, que pensar a la fotografia como patrimonio no implica
reducirla a un mero objeto de museo, al contrario, entender su dimension patrimonial significa
reconocer su capacidad de existir en el presente desde el pasado y, paraddjicamente, de ver el
pasado desde el presente. Cada fotografia de archivo es una cépsula temporal que, al ser
reactivada, sea en una exposicion, en una investigacion o en una conversacion familiar, detona
recuerdos, narrativas y emociones. Por eso, diversos tedricos hablan de un “archivo vivo” en
referencia a colecciones fotograficas porque lejos de ser depositos estaticos, son conjuntos que
hablan cuando se los vuelve a mirar y se funda un didlogo entre las generaciones que,

continuamente, van resignificando sus usos y representaciones.

Esto resulta particularmente potente en sociedades marcadas por la violencia y la
fragmentacion de la memoria como la nuestra. A través de la activacion comunitaria de estos
archivos, la fotografia es un puente entre el recuerdo individual y la memoria colectiva, entre
el patrimonio cultural y la identidad politica. La fotografia se ubica en pasado —como vestigio

material— y en el presente —como relato que se renueva cada vez que alguien la interpreta, y
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es en esa dualidad donde esta su potencia para pensar sus conexiones, engranajes y lugares con

la memoria.

2.4.2 Un camino ineludible, la fotografia en los itinerarios desde la sociologia visual

hasta los estudios sociales

Como hemos visto hasta acda, las definiciones sobre la fotografia son multiples,
complementarias e irreconciliables. Esta investigacion no pretende resolver ese debate ni fijar
una postura definitiva. Aun asi, més alla de su significado, existe como una practica que ocurre,
que se ejerce, que circula. Una accién cotidiana que, sin importar la formacion o el oficio,
forma parte de la experiencia comun, pues todos, en algin momento, hemos hecho una

fotografia.

Superando la dicotomia entre objetividad y subjetividad, asi como otras tensiones
tedricas que exceden el proposito de este apartado, lo fundamental es comprender que la
fotografia debe pensarse como un hecho social. En otras palabras, ver las condiciones
materiales y simbolicas de su produccion y la forma en que en ella sobrevive algo de lo real. A
ello se suma el modo en que la fotografia es recibida tanto por quienes participaron del contexto
original en que fue tomada, como por aquellos que, afios o décadas después, se aproximan a
ella desde otros marcos de sentido. Esta temporalidad, el de la captura y la lectura, se relaciona
con lo que Ramos (2016), retomando a Benjamin (1989, citado en Ramos, 2016), define como
el principio de reproductibilidad técnica, es decir, una condicion que desliga a la imagen de su
unicidad, pero que la proyecta hacia nuevas posibilidades de circulacion, reapropiacion y

memoria. En sus palabras,

En tanto la creacion de copias proximas a la pieza original, la obra en si misma
cambia para dejar de ser Unica y convertirse en reproducible. Por ello, puede decirse
que la "esencia" de la obra ya no radica en su originalidad sino en su reproductibilidad,
en palabras de Benjamin (1989) “La obra de arte reproducida se convierte, en medida
siempre creciente, en reproduccion de una obra artistica dispuesta para ser reproducida”
(p-27). Ejemplo de ello son las obras cinematograficas o las imagenes fotograficas, en
las que la reproduccion técnica es una condicion intrinseca de su difusion masiva. Las
reflexiones de Benjamin (1889) apuntan a concebir el arte en funcion de las invenciones
técnicas, las cuales conllevan a cuestionar las nociones mismas del arte, sus condiciones
de produccion y sus formas de recepcion en cada momento histdrico. (Ramos, 2016, p.

62).

140



En las versiones analdgicas o digitales las imagenes circulan entre lenguajes, disciplinas
y registros. De alli la necesidad de detenerse, aunque sea de manera parcial, en algunos de los
itinerarios tedricos que la han pensado desde lo social. Ramos (2016) propone un
desplazamiento entre la sociologia visual, la antropologia de la imagen y una sociohistoria
atenta a lo sensible; Jelin (2017) interroga la fotografia desde el prisma de la memoria, tensando
su lugar como testimonio y archivo; y Bonetto (2016) la concibe como un agente activo en la
produccion del conocimiento y capaz de estar directamente en los procesos de investigacion

social.

Para Ramos (2016) la fotografia ha sido reconocida como un objeto de andlisis para la
investigacion social, especialmente, a través de enfoques como la antropologia y la sociologia
visual. Los dos campos, con sus semejanzas, diferencias y puntos de contacto, han permitido
utilizar la imagen en su formato fijo y audiovisual, como herramienta metodolégica y como
fuente de datos para el analisis sociologico y antropologico (Ortega, 2009, citado por Ramos,
2016). En el ambito de la sociologia visual, la fotografia se concibe como una representacion

de lo visible y una ampliacion imaginativa del mundo real que adquiere rasgos de ficcion.

La captura fotografica es un microespacio que logra ser tan real como la realidad misma,
y que, en su parcelacion de lo visible, fragmenta e introduce elementos ficcionales de la
realidad que solo son perceptibles mediante intervenciones técnicas imposibles para los
sentidos; como el zoom, el cuadro, ¢l acercamiento, el color o la iluminacion. Esos elementos
dificilmente encuentran réplica en el mundo natural. Las posibilidades visibles se expanden al
ritmo de la imaginacion de quien acciona el obturador o interviene la imagen. La sociologia
visual (Bourdieu, 2003; Rosa, 2016) interpreta la fotografia como una forma de representacion
del mundo en la que el andlisis de la imagen se transfigura en la interpretacion de una vision

del propio fotégrafo (Ortega, 2009, citado en Ramos, 2016).

La antropologia visual entiende la fotografia como un punto de acceso privilegiado a la
cultura visual y un espacio donde se condensan atmodsferas, gestos, gramaticas técnicas y
marcos simbolicos que organizan lo visible. Importa tanto su materialidad y composicion como
los modos en que la imagen es mirada, interpretada y reapropiada en contextos sociales
diversos. Sus sentidos se transforman, se bifurcan e incluso se contradicen con el paso del
tiempo o entre distintos contextos de lectura. Ortega (2009, citado por Ramos, 2016) propone

que entender la fotografia desde esta perspectiva es preguntarse como una sociedad se expresa
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visualmente. No solo lo que muestra o lo que podemos ver en las imagenes, también como

mira, como recuerda y como representa lo que cree que es real.

En la antropologia visual la imagen es una puerta de entrada a la cultura visual y a las
atmosferas que hacen posible su existencia. Hay una factura técnica y unos marcos simboélicos
que la rodean en vinculacion con las interpretaciones que genera y las derivas de sentido que
adopta en distintos momentos. El estudio de la imagen en la antropologia no es reciente, pues
uno de los métodos mas elementales y al mismo tiempo mas persistentes en la disciplina es la
observacion, actividad que ha servido como base para multiples estrategias analiticas
empleadas por antropdlogos, socidlogos y otros investigadores sociales. Desde las primeras
aproximaciones al trabajo de campo, las culturas humanas han sido estudiadas a través de sus
expresiones visuales, tallas en madera, pinturas rupestres o huellas rituales impresas en el suelo.
Esos registros, inicialmente descriptivos, sentaron los inicios de una lectura mas compleja de

lo humano desde su existencia visual.

A comienzos del siglo XX, y especialmente con el auge de los medios electronicos,
muchos antropologos comenzaron a incorporar la palabra, el sonido y el video como parte
integral de su trabajo (Ramos, 2016). La antropologia visual incorpor6 esas formas de
produccion cultural como métodos legitimos de investigacion y representacion para ampliar
los lenguajes de la disciplina y se crearon herramientas que mas tarde se retomaron, apropiaron

y reelaboraron por otros campos del conocimiento.

Ante eso, autores como Gutiérrez De Angelis (2012), Kummels y Canepa (2020) y Pink
(2021) han hecho contribuciones tedricas que muestran como la antropologia, y, sobre todo,
los enfoques multidisciplinarios, pueden hacer contribuciones emergentes y fundamentales al
campo de la antropologia visual. Gutiérrez De Angelis (2012) anota que la antropologia visual
se redefine en los medios digitales y en sus trabajos explora las experiencias multisensoriales

y nada lineales que desafian continuamente los métodos y enfoques epistemologicos.

Kummels y Céanepa (2020) sugieren que los archivos, entendidos como espacios
antropologicos, plantean la necesidad de una mirada interdisciplinaria que examine con rigor
las colecciones audiovisuales publica y privadas, y se repare en el rol que investigadores,
artistas y curadores cumplen en su reapropiacion. Activar un archivo involucra ponerlo en
circulacion para relativizar sus memorias originales, para abrirlo a nuevos usos y generar
desplazamientos que incidan en la produccion de conocimiento, la soberania patrimonial y las

politicas culturales.
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Para Sarah Pink (2021), las imdgenes en el marco de la antropologia visual deben ser
analizadas a partir de sus dindmicas de circulacion y transformacion en los entornos digitales.
Su reflexion hace énfasis en como se mueven, como se reconfiguran y en qué condiciones
afectan las formas en que las comunidades interpretan lo que ven. En esa perspectiva, la
antropologia visual documenta practicas culturales, mediante métodos visuales y permite una
comprension mas compleja de las relaciones entre identidad, memoria y representacion,

especialmente en un ecosistema crecientemente interconectado y digitalizado.

La antropologia y la sociologia visual reconocen en la imagen un medio para registrar
y describir la experiencia social. Ambas disciplinas han contribuido a trazar los
desplazamientos conceptuales que han llevado a la fotografia, y a otras formas de imagen, a
ocupar un lugar central en la investigacion social contemporanea. En este cruce, la relacion
entre imagen y texto ya no se piensa como un apoyo mutuo o una jerarquia encubierta, se da
en una forma de articulacion que abre lo que podriamos llamar investigacion visual. Una
practica donde palabra e imagen son métodos complementarios de producir y comunicar
conocimiento, y como sugiere Ortega (2009, citado por Ramos, 2016), cada una tiene

estructura, gramatica y fuerza.

Para Ramos (2016), un aspecto adicional y esencial de la configuracion de la fotografia
como hecho social se encuentra en la sociohistoria. En este enfoque la fotografia es una practica
social que se inserta en un contexto historico especifico (Goyeneche, 2009, citado por Ramos,
2016) y que debe comprenderse como una actividad humana contextual y atencion a las
condiciones sociales de produccién de la foto, en las experiencias econdmicas de quien toma
la foto, en las pulsiones materiales de lo que es retratado y en los modos de consumo y

circulacion de las imagenes.

La disciplina historica ha desempeiiado un papel clave en este giro. De construir relatos
centrados en la fotografia como artefacto técnico o invencidn tecnologica, se ha pasado, gracias
a transformaciones de paradigmas, fuentes y temas en las escuelas latinoamericanas, europeas
y anglosajonas, a escribir historia con la fotografia. Esta reorientacion pasa por una perspectiva
sociohistorica interdisciplinar que interroga los marcos ideologicos, las emergencias
sociopoliticas y las relaciones de poder que se inscriben en las imagenes (Ramos, 2016). La
fotografia se halla inmersa en un entramado ideologico susceptible de ser descifrado, fracturado

y tensionado. En palabras de Lara (2005)
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Un ejemplo de esta aseveracion lo constituye el andlisis de los retratos
decimononicos, realizados en estudios fotograficos y que reflejan, mas que la
individualidad del retratado, su pertenencia a una clase social de poder e influencia
creciente (...). Estos retratos, realizados en el formato denominado farjeta de visita,
expresan visualmente la consolidacion de una estética y mentalidad burguesas, en
primer lugar, por la normalizacidon y estandarizacion de las poses y actitudes de las
personas fotografiadas, y, en segundo lugar, por la estudiadisima repeticiéon de

elementos escénicos en el estudio fotografico (Lara, 2005, p. 22).

Esta dimension escenografica de la fotografia de estudio decimononica, como sefiala
Lara (2005), hace pensar en la imagen como una puesta en escena de clase. El retrato, lejos de
captar la singularidad del sujeto, sintetiza la inscripcion visual de quién pertenece a sociedad
organizada a través de convenciones estéticas, escenografias repetidas y un lenguaje visual
codificado por los rastros ideoldgicos de la época que habita. Por eso, la fotografia tiene una
dimension de legitimacion simbdlica, donde el estudio fotografico se transforma en un espacio
teatral que reproduce y naturaliza los imaginarios del poder, el gusto y la distincion. Lo que se
pone en el lente es la escenificacion visual de una sociedad que busca, mediante la imagen,

consolidar un tipo hegemonia cultural.

En esta linea, Gadamer (1960) propone una clave interpretativa fundamental y sefiala
que el ver estd mediado por estructuras previas de comprension que se configuran como
prejuicios (Vorurteile)’® y los horizontes heredados que nos hacen interpretar el mundo adentro
de nosotros y afuera de nosotros mismos. Ver una fotografia, como leer un texto o acercarse a
una tradicion, implica entrar en didlogo con una carga historica de sentido. No vemos desde un
lugar neutro, vemos desde lo que hemos aprendido a ver. Por eso, para Gadamer (1960), no
hay interpretacion sin mediacion, y el prejuicio no debe entenderse como una traba para el
conocimiento, es la condicion misma de posibilidad de la comprension. No vemos las cosas

CcCOmo son, Sino cOmo somos.

Lo que resulta clave para este enfoque sociohistérico y, mas ampliamente, para el

trabajo con imdgenes, fuentes o testimonios, es el concepto de fusién de horizontes”. En

78 La traduccion de la palabra que se hace en espafiol en el texto Verdad y método (1960) es prejuicio, pero no en
la idea occidental que lo asocia con un juicio moral con valor negativo o positivo, mas bien hace alusion, a la
forma en que los sujetos contemplan, viven y explican su mundo.

7 El concepto de fision de horizontes (Horizontverschmelzung) en Reinhart Koselleck (1993) remite a la idea de
que toda interpretacion historica es el entrecruce de dos temporalidades, el horizonte de expectativas del presente
y el horizonte de experiencia del pasado. Inspirado en la filosofia hermenéutica de Hans-Georg Gadamer,
Koselleck plantea que el sentido histérico es una relacion dindmica donde el pasado se resignifica continuamente
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términos hermenéuticos, comprender una imagen supone un encuentro entre los prejuicios del
observador y los de la tradicion que esta siendo interpretada. Ese cruce entre pasado y presente,
entre el intérprete y la obra, sostiene las ambivalencias como campo de sentido. Se trata de
asumir que toda imagen pertenece al pasado y es vista desde el presente, y que, en ese contacto,
lo que se produce es una transformacion reciproca; el pasado se reactualiza y el presente se

desestabiliza.

La sociohistoria pone el acento en las relaciones sociales que configuran la produccion,
circulacion y recepcion de las imagenes. La fotografia refleja y reproduce estructuras de poder,
jerarquias de clase o divisiones del trabajo. La institucionalidad fotografica, o sea, las normas,
los medios o los encargos, son un papel determinante y define qué se fotografia, como se
encuadra, para quién se produce y qué sentidos se habilitan o se bloquean (Goyeneche, 2009,
citado por Ramos, 2016). Como ocurre en la antropologia o la sociologia visual, la sociohistoria
desplaza la mirada hacia su dimension relacional, hacia lo que la imagen hace y deshace en el

campo social.

Maria Julia Bonetto (2016) y Elizabeth Jelin (2012) exploran el papel de la fotografia
en la investigacion social y aunque sus enfoques presentan diferencias significativas, sus
posturas se juntan para sefalar como la fotografia sirve como herramienta analitica y como
medio para la construccion de la memoria. Tanto Bonetto (2016) como Jelin (2012) coinciden
al escribir que la fotografia ha sido incorporada a la investigacion social con diversos

propositos, pero el mas caracteristico, es el que la considera una construccién cultural.

Bonetto (2016) hace hincapié en que la fotografia construye significados que exponen
dimensiones simbolicas y emocionales de la vida social. De manera similar, Jelin (2012)
describe la fotografia como un estimulo para la reflexion y la construccion de memoria. Las
fotografias provocan reacciones y emociones en quienes las observan y lo esencial en la imagen
radica no en su creacion, sino en el tipo de reaccion y anclaje emocional que produce en el

espectador.

Con todo lo anterior, la fotografia pensada en su cruce con la antropologia, la sociologia,
lo sociohistdrico y lo hermenéutico, amplia su potencia como herramienta para la investigacion
social. Sarah Pink (2021) plantea que, en la actualidad, las fotografias deben analizarse por lo

que hacen en su circulacién digital, como se transforman, qué vinculos activan, qué memorias

desde los marcos interpretativos del presente. Esta nocion es central en su propuesta de una teoria de los tiempos
historicos (Zeitschichten), que subraya la pluralidad y la estratificacion temporal en los procesos de interpretacion.
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convocan y qué sensibilidades despiertan al entrar en red. En ese transito, la potencia de la
fotografia reside en su capacidad de inscribirse en ecosistemas culturales densos, afectivos y a

menudo contradictorios.

En conjunto, lo trabajado en este apartado deja ver que la fotografia se ensancha como
un punto de cruce entre técnica, experiencia social y elaboracion de memoria. Los recorridos
que vienen de la sociologia visual, la antropologia, la sociohistoria y la hermenéutica muestran
que cada imagen es, al mismo tiempo, huella material, escena escenografica de poder y
disparador afectivo que reordena los recuerdos. Lejos de entenderse como un mero reflejo del
mundo, se puede comprender como un hecho social que archiva y reescribe la vida colectiva,
un artefacto que acopia memorias, las expone a nuevas miradas y las somete a relecturas
sucesivas. En esa medida, pensar la fotografia entre el archivo y la memoria conduce a asumirla

como un archivo atravesado por prejuicios, afectos y relaciones de poder.
2.5 Recorridos conceptuales de los estudios de la memoria

Recientemente la vida de los pulpos se ha configurado como una curiosidad intelectual
para los seres humanos. Su habilidad de recordar y, con eso, tomar decisiones para su
movilidad, vivienda, soledad o comida, han dado pistas de su pericia para producir marcaciones
temporales mentales que lo llevan a tomar decisiones en el presente. Los pulpos son capaces
de recordar su ubicacion en el espacio y encontrar refugios ocultos, pueden mantener a largo
plazo la solucion de problemas que han resuelto e, incluso, se ha visto su capacidad de

reconocer a las personas.

Los pulpos® guardan una suerte de memoria para su corta vida. La repasan infinitas
veces mientras duermen, se escoden o deambulan en el océano. Los recuerdos se producen por
la electricidad que pasa por sus tentdculos y por lo que sus ojos, grandes y perezosos, logran
advertir. Si falla algun tentaculo estan los ojos, si falla algiin ojo estan los tentaculos. Tiene dos

formas de ver, o sea, que tienen dos maneras de recordar y, casi, dos escrituras para la memoria.

Pero al ser animales tan solitarios no tienen cdmo transmitir lo que recuerdan, saben,
conocen y temen. Apenas un pulpo da a luz estd condenado a la muerte. En la persistencia de
su especie aniquila la transmision de su memoria. No hay forma en que los huevos se preparen;
llegan a un mundo reseteado. No hay museo qué ver o que sepan ver, no hay fotografias

oceanicas de sus antepasados o no pueden acceder a ellas, no es posible saber si genéticamente

80 1 a generalizacion que hago de estos seres tan diversos y asombrosos no busca reducir las diferencias entre ellos,
pretende, mas bien, entablar una conversacion de la memoria en una metafora singular y tenue con los pulpos.
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el pulpo progenitor les ha legado algo y, atin mas, si las suposiciones que se hacen aqui son

falsas y apresuradas.

(Se puede seguir hablando de memoria? Tal vez sea una memoria distinta,
profundamente individual y contemplativa. Lo que se sabe es que los pulpos recuerdan, y con
€s0, viven su corta vida. Si los pulpos estan condenados al aislamiento de la memoria, los seres

humanos, por el contrario, estan cautivos a la permanente transmision.

(Como sabemos lo que sabemos del pasado? ;Como logramos distinguir lo que
sabemos del pasado como individuos y lo que sabemos del pasado como sujetos agrupados,
nacionales y colectivos? La transmision del pasado de abajo hacia arriba, o sea, desde los
individuos especificos a los contextos institucionales que los aglomeran, y de arriba hacia
abajo, a partir de las configuraciones estatales que escriben el recuerdo de los individuos bajo

su territorio, es el punto de partida, y a la vez, el punto de llegada de esta investigacion.

A diferencia de los pulpos, la transmision del pasado, para los seres humanos se traduce
en la edificacion de su totalidad. Ya sea en la aceptacion o en la resistencia, usamos lo que
sabemos del pasado, a veces ignorando su medio de aprendizaje, para ser, hacer y estar en el
mundo. Mucho se ha dicho ya desde la sociologia, antropologia, historia y psicologia sobre el
estudio de la transmision del pasado y la facultad de recordacion biografica y autobiografica
en los humanos. No hay ninguna novedad latente hay en lo que se quiere decir. Sin embargo,
si se plantea una relacion triple a esa condicion de transmision se hace visible algo mas. ;Las
instituciones, archivos y comunidades de qué manera conviven, articulan y se relacionan con

la memoria?

El campo de estudios de la memoria emergio en las ultimas décadas como un espacio
de indagacion eminentemente interdisciplinario. La memoria es una categoria central en la
investigacion en ciencias sociales y, al mismo tiempo, en un tema dominante en el arte y en el
discurso politico-social (Erll, 2012). Diversas disciplinas, desde la historia, la sociologia y la
antropologia hasta la literatura, los estudios culturales y el arte, confluyen en el esfuerzo por
comprender los procesos de recordacion individual y colectiva. Esa amplia convergencia

disciplinar ha permitido forjar un campo comun de investigacion sobre la memoria (Erll, 2012).

El caracter interdisciplinario de los estudios de la memoria se nutre de aportes teoricos

fundacionales. El sociélogo Maurice Halbwachs introdujo el concepto de memoria colectiva,
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en Les cadres sociaux de la mémoire®' (1925), Halbwachs explicod que el recuerdo individual
esta condicionado por marcos sociales (Erll, 2012). Su tesis de que todo recuerdo personal es
una mémoire collective®® y un fenémeno colectivo (como se cita en Erll, 2012), contradecia la
nocion predominante de la memoria como un proceso puramente individual —defendida por
autores como Bergson o Freud— y sent6 las bases para entender el recordar como un hecho
social. Siguiendo esa linea, Halbwachs (1999) y sus contemporaneos han dicho que la memoria
individual siempre acontece en un contexto de comunidad, de alli que el acto de recordar

involucre lenguajes, valores y referencias compartidas.

Otro hito conceptual corresponde al historiador Pierre Nora con su obra sobre los lieux
de mémoire®. Nora (2008) distingue la memoria de la historia, la primera es vivida por los
grupos sociales en funcion de sus necesidades de identidad presente, mientras que la segunda
es una reconstruccion intelectual del pasado. La memoria, sefiala Nora (2008), es multiple y
plural “tantas memorias como grupos” y “por naturaleza multiple y desmultiplicada, colectiva,
plural e individualizada™ (Erll, 2012, p. 31). Para ¢l, a diferencia de la historia critica, la
memoria es vulnerable a las manipulaciones (Erll, 2012), pues esté sujeta a olvidos, silencios
y reconstrucciones en el presente. Ese tipo de comprension abri6 paso a estudiar las politicas
del recuerdo y las tensiones entre memorias oficiales y memorias “otras” en distintos contextos

nacionales.

En los afios ochenta y noventa cobraron fuerza teorica las propuestas de Jan Assmann
y otros autores alemanes, quienes formalizaron la distincion entre memoria comunicativa y
memoria cultural. Jan Assmann (2010)3* plantea una diferencia cualitativa entre la memoria
colectiva cotidiana comunicativa y la memoria colectiva cultural basada en objetos, textos y
simbolos (Erll, 2012). La memoria comunicativa abarca los recuerdos vividos por los
contemporaneos en un horizonte de unas tres o cuatro generaciones (80 afios) y se transmite
por la comunicacion oral cotidiana, y tiene como rasgo esencial, ser efimera y mutable. En
cambio, la memoria cultural se erige mediante objetivaciones simbélicas®® que perduran mas

alla de la vida de los testigos y otorgan cierta estabilidad en el tiempo (Erll, 2012).

81 En espafiol: Halbwachs, M. (1999). Los Marcos Sociales de la Memoria. Anthropos.

82 Memoria Colectiva.

83 Las ediciones que traducen el libro a espafiol llevan mismo nombre (Nora, P. (2008). Les lieux de mémoire.
Trilce.) aunque la traduccion del término puede si puede leerse como Los Lugares de la Memoria.

8 Assmann, Jan, "Communicative and Cultural Memory", en 4 Companion toCultural Memory Studies, Astrid
Erll y Ansgar Niinning (eds.), Berlin/New York, Walter de Gruyter, 2010, 109-118.

85 Por ejemplo, Inscripciones, monumentos, rituales, obras artisticas.
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Jan Assmann (2010) mostré que estos dos niveles tienen contenidos, formas, medios de
transmision, estructuras temporales y artefactos sociales muy distintos (Erll, 2012). Gracias a
esa teoria, se consolidd un vocabulario para un fenémeno social y se sentd “las bases para que
campos por largo tiempo dispares den una mirada conjunta a un mismo fenémeno” (Erll, 2012,
p. 33), es decir, la memoria como proceso social del presente y como legado cultural de larga

duracién.

En el contexto latinoamericano, Elizabeth Jelin ha desarrollado una de las reflexiones
mas consistentes y emergentes sobre la memoria colectiva que ancla profundamente en los
procesos de violencia politica, represion estatal y transicion democratica. En Los trabajos de
la memoria (2002), la autora plantea que recordar no es un acto espontaneo ni un ejercicio
nostalgico, es un proceso social en los que se articulan los sujetos, las instituciones y las
practicas alrededor de los actos de recordacion. La memoria, afirma, “no es el pasado, es una

forma de relacion con el pasado” (Jelin, 2002, p. 24).

El énfasis de Jelin en el caracter conflictivo de la memoria nos habla su dimension
politica. En sociedades atravesadas por la violencia y la desigualdad, las memorias nunca son
versiones neutrales del pasado, son espacios de relacion donde se confrontan los relatos
hegemoénicos —frecuentemente estatales— con las memorias subalternas, testimoniales,
insurgentes o de los grupos de victimas. En La lucha por el pasado (2017), la autora sostiene
que “las memorias sociales son multiples y contradictorias, en tanto expresan las diferentes
posiciones y experiencias de los actores en la historia” (p. 19). Esta multiplicidad nos dice que
recordar puede ser un acto de justicia frente al olvido impuesto, un modo de reclamar dignidad

ante la violencia institucional o de reinscribir experiencias en el espacio publico.

Al situar su pensamiento en América Latina, Jelin aporta una perspectiva €tica y politica
que complejiza las discusiones europeas sobre la memoria. Su obra insiste en que el trabajo de
la memoria es una tarea de reparacion simbolica y una practica de construccion democratica.
En este sentido, recordar es abrir el pasado a nuevas interpretaciones y formas de accion
colectiva. La memoria, al ser un “trabajo”, un hacer compartido, deliberado y conflictivo, es
un espacio donde las comunidades disputan los sentidos del tiempo historico y, con ello, su
lugar en el presente. Esta comprension dialoga estrechamente con las producciones de
imagenes participativas porque, hay alli, una lucha por visibilizar, interpelar y restituir los

fragmentos representacionales del pasado.
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En suma, en este breve repaso, puede verse como el campo de estudios de la memoria
ha emergido como fendmeno interdisciplinario en distintos contextos, con una proliferacion de
enfoques teodricos complementarios. Desde la sociologia de Halbwachs, pasando por la
historiografia critica de Nora, las teorias culturales de los Assmann, hasta los estudios de caso
latinoamericanos de Jelin, la memoria se entiende hoy como un proceso multiforme,
socialmente encuadrado, culturalmente mediatizado y politicamente significativo. Esa relacion
teorica hace que el fendmeno de la memoria sea reconocido, pensando y trabajado en su
complejidad. O sea, un fenomeno a la vez individual y colectivo, material y simbdlico, que se
mueve entre distintas capas de temporalidad y recorridos narrativos. A partir de este recorrido
conceptual, en esta seccion se aborda la memoria y las culturas del recuerdo, lo queer/trans en
los estudios de la memoria, lo popular como vida, enunciacion y resistencia en la memoria y la

apuesta teorica dentro de la tesis para trabajar la memoria como un entre-lugar.
2.5.1 Culturas del recuerdo: dimensiones mediales, sociales y simbolicas

El concepto de culturas del recuerdo®® surgié en la academia alemana a finales de los
afios 90 para enfatizar el caracter plural, dindmico y situado de las practicas de la memoria. En
1997, la Unidad de Investigacion Especial 434 de la Universidad de Giessen adopto “culturas
del recuerdo” como marco teérico para estudiar las formas y contenidos del recuerdo cultural
desde la Antigliedad hasta el siglo XXI (Erll, 2012). A diferencia de la idea de memoria cultural
propuesta por Jan Assmann, el enfoque de culturas del recuerdo propone un modelo
pluridimensional que resalta “la dindmica, la creatividad, el caracter procesual y la pluralidad
del recuerdo cultural” (Erll, 2012, p. 48). En otras palabras, no existe una unica memoria
cultural homogénea, existe, en esta 16gica, multiples capas culturales que se superponen en las

practicas de recordacion.

Dos rasgos principales definen esta nocion, primero, se privilegia deliberadamente el
término recuerdo por encima de memoria (Erll, 2012). Hablar de recuerdo sugiere un proceso
de rememoracion constante que se va haciendo a partir de reconstrucciones subjetivas,
selectivas y anexas al momento de la recordacion. Las translaciones del pasado cambian cada
vez que se recuerda (Erll, 2012), a medida que cambia el presente desde el cual recordamos,
cambia también el recuerdo que es rememorado. Erll, (2012) afiade que el recuerdo habla mas
del presente que del pasado, porque, en realidad, lo que hace es dar informacién sobre las

necesidades y los intereses de ese presente que busca un anclaje en el pasado. Segundo, el uso

8 Erinnerungskulturen en aleman.
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del plural de culturas del recuerdo subraya en la diversidad interna de las formas de recordar y
la necesidad de reflexividad teorica al estudiarlas (Erll, 2012). Indica la pluralidad de relaciones
con el pasado y nos deja ver “la variedad y la variabilidad historico-cultural de las practicas y
los conceptos del recuerdo” (Erll, 2012, p. 52). No es una acumulacién de multiples memorias,
es, mas bien, reconocer que en cada sociedad coexisten y compiten distintas maneras de

recordar.

Las culturas del recuerdo tienen una dimension medial, social y simbdlica claramente
identificable. En primer lugar, su dimension medial significa que la memoria no puede pensarse
sin los medios que la hacen posible. Como sefiala Erll (2012), desde los intercambios orales
mas intimos hasta los medios masivos contemporaneos, son los medios los que materializan y
transmiten el recuerdo. Fotografias familiares, relatos orales, textos escritos o rituales escénicos
funcionan como vehiculos mediante los cuales se (re)construyen hechos pasados y se
comparten versiones del pasado comun. La formacion y transmision de saberes sobre un pasado
compartido solo son posibles gracias a los medios, ya sea la oralidad y la escritura, medios
tradicionales que guardan mitos fundacionales para las siguientes generaciones, o los medios
técnicos modernos como la imprenta, la radio, la television e Internet (Erll, 2012). Incluso los
objetos conmemorativos materiales, como los monumentos, actian como medios, pues portan
un significado simbdlico *“y sirven en ocasiones para el recuerdo colectivo, a menudo en forma

de ritual publico” (Erll, 2012, p. 77).

El caracter medial de la memoria implica que todo recuerdo social depende de soportes
de representacion y difusion. Los medios conectan la esfera privada de los recuerdos
individuales con la esfera publica de la memoria colectiva, transformando las experiencias
personales en relatos compartidos y hace que los individuos accedan a las narrativas y
esquemas interpretativos colectivos (Erll, 2012). Por ejemplo, las fotografias o entrevistas
transforman vivencias individuales en parte del acervo de memoria comun, y a la vez, una
persona solo puede ubicar su propia historia dentro de la historia colectiva mediante la
recepcion de relatos mediaticos sobre el pasado. En palabras de Erll (2012), “los recuerdos
personales pueden adquirir relevancia colectiva sélo a través de la representacion y la

distribucion medial” (p. 69).

En segundo lugar, las culturas del recuerdo tienen una dimension social ineludible, pues
el acto de todo recordar es relacional, ocurre en marcos sociales (Halbwachs, como se cita en
Erll, 2012) donde grupos de personas negocian y actualizan significados del pasado. La

memoria es un acto social presente, arraigado en comunidades, familias, colectivos locales,
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naciones y generaciones que comparten vinculos afectivos y marcos interpretativos. Por eso
Halbwachs (1999) insistia en que la memoria colectiva provee al individuo los esquemas para
reconstruir el pasado, porque recordamos en sociedad, insertos en tradiciones, lenguajes y
expectativas compartidas. Las culturas del recuerdo focalizan en la manera como distintos
grupos sociales ya sean clases, etnias, géneros o comunidades politicas forjan sus propios
relatos y practicas de memoria. Estas practicas colectivas de recordar sirven para afirmar
identidades, “nosotros recordamos esto sobre nuestro pasado”, al mismo tiempo, pueden
generar disputas con otros grupos que recuerdan de manera diferente. La pluralidad que implica

el término “culturas” sugiere que coexisten multiples memorias en interaccion o en pugna.

Finalmente, esta la dimension simbolica, las culturas del recuerdo se mueven a través
de simbolos, narrativas e imaginarios que dan forma a la experiencia del tiempo. Todo grupo
elabora representaciones simbdlicas de su pasado; fechas patrias, lugares sagrados, héroes y
martires, imagenes iconicas, relatos transmitidos de una generacion a otras generaciones. Esos
simbolos condensan significados y valores para ser puntos de anclaje para la memoria
colectiva. Un monumento conmemorativo encarna —sin cuerpo— una narrativa histérica de
lo que debe recordarse y convoca rituales de recuerdo en formas de ofrendas, minutos de
silencio “o las celebraciones anuales que refuerzan el lazo social en torno a esa memoria” (Erll,
2012, p. 77). En las culturas del recuerdo, los simbolos funcionan como lenguaje para articular
el pasado en el presente y los estudios contemporaneos de la memoria analizan criticamente

este repertorio simbolico.

Para sinterizar, el concepto de culturas del recuerdo propone entender a las memorias
como practicas culturales situadas que estan dotadas de mediaciones tecnologicas (medios),
anclajes comunitarios (lo social) y significados compartidos (simbolos). Esta
conceptualizacion es especialmente til para pensar practicas colectivas de recordacion en las
experiencias participativas de pensar en el pasado con fotografias. En tales acervos
comunitarios encontramos una cultura del recuerdo en pequena escala. Las fotos (medios
visuales) activan memorias en un circulo social de participantes (dimension social) y generan
narrativas cargadas de significado y afecto (dimension simbolica). Estudiar las iniciativas en
el prisma de culturas del recuerdo invita a apreciar como los medios visuales, las interacciones
sociales y los significados culturales se entrelazan en la construccion de memorias compartidas.
Antes de adentrarnos en esas experiencias de participacion como objetos de andlisis de

investigacion en los capitulos posteriores, conviene profundizar, un poco mas, en la tension
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entre memorias oficiales y alternativas, asi como en el papel del archivo y la imagen en las

practicas de memoria contemporaneas.
2.5.2 Las culturas del recuerdo de lo queer/trans en los estudios de la memoria

Ahora bien, la teoria queer y la perspectiva trans se configuran como herramientas
tedrico-politicas clave para comprender narrativas del pasado que desafian las versiones
hegemonicas. Partiendo de la performatividad de género propuesta por Judith Butler (1990), se
entiende que las identidades, y por ende las memorias asociadas a ellas, son una construccion
reiterativa en actos y discursos que producen la ilusion de un “ser”. Butler (1990) argumenta
que el género se hace performativamente, de modo que ciertos cuerpos, los que ella llama
“impropios” o no inteligibles dentro del binario tradicional, quedan excluidos de la memoria
oficial. Esta exclusion de cuerpos queer/trans de los relatos se traduce en disputas por las
practicas de recordacion. Los cuerpos queer y trans son presencias que revelan la fragilidad del
orden normativo, cuerpos cuya existencia tensiona la falsa coherencia entre sexo, género y
deseo que el discurso hegemonico intenta fijar. En ese sentido, la exclusion de estos cuerpos

de la memoria oficial es una operacion estructural del poder.

Las memorias disidentes, aquellas que se proyectan en marchas, rituales, fotografias o
performances, introducen actos de repeticion que alteran el sentido original de los simbolos.
Butler (2009) anota que la performatividad abre un espacio para la resignificacion y la agencia,
porque los cuerpos que alguna vez se excluyeron pueden reaparecer publicamente para

reinscribir su historia en el tejido social.

En esta linea, Diana Taylor (2006) distingue entre el archivo (documentos, textos,
registros “duraderos”) y el repertorio (performances, gestos, expresiones corporales en vivo)
como dos modos de transmitir memoria. Las memorias queer/trans se mueven a menudo en el
registro del repertorio. Como sefiala Taylor, el archivo, algunas veces, ha privilegiado una
vision estable y “objetiva” del pasado, mientras que el repertorio incorpora la corporalidad y
la presencia efimera. Las experiencias trans y queer, frecuentemente ausentes de archivos
institucionales, sobreviven en los relatos orales, los performances drag, las practicas artisticas
que muchas veces exploran lo visceral y otros repertorios vivos que van creando

contramemorias performativas.

Paul B. Preciado (2008; 2013) formula una critica incisiva al modo en que las
estructuras de conocimiento médicas, juridicas, museisticas o archivisticas han sostenido el

régimen epistemoldgico del binarismo sexual. La autora propone desmantelar el sistema de
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clasificacion que produce los cuerpos como legibles o ilegibles segin su conformidad con las
categorias de sexo/género. La ficha, el formulario y el expediente son, para Preciado (2013),
tecnologias politicas de registro que traducen la vida en datos normalizados, cuerpos
convertidos en documentos, identidades archivadas bajo una logica de control. Su apuesta
tedrica es volver visible esa violencia epistémica que hace del archivo un aparato de

verificacion ontologica.

Desde esa perspectiva, el archivo se lee como un dispositivo biopolitico y la propuesta
de un “archivo contrasexual” quiere justamente revertir esa maquinaria clasificatoria para abrir
un espacio donde los cuerpos y las memorias disidentes puedan producir sus propios modos de
inscripcion. En palabras de Preciado (2008), se trata de inventar nuevas gramaticas corporales,
afectivas y tecnologicas que desarmen las taxonomias heredadas de la modernidad sexual. En
la idea del anarchivismo, retomada por autoras como Fiedler y Cabello (2024), se prolonga
esta critica al proponer formas de archivo que renuncian a la centralidad institucional y se
organizan desde el deseo colectivo. Los repertorios comunitarios queer y trans, los repositorios
digitales autogestionados o las acciones performativas que reescriben la historia son esa
apuesta por un archivo “discolo”, horizontal y afectivo. Frente al orden documental del Estado,
que registra para controlar, el archivo disidente registra para existir; frente a la estabilidad de
la norma, introduce la variabilidad del cuerpo. Las culturas del recuerdo en las practicas de
memoria trans/queer se traducen como un acto de supervivencia politica: guardar, compartir y
narrar las propias imagenes deviene un gesto de afirmacion frente al borramiento del mundo

binario.

En sintonia con ello, Ann Cvetkovich (2003) propone una de las intervenciones mas
sugerentes en los estudios de la memoria y la cultura queer con su nocion de “archivos de
sentimiento”. Este concepto amplia el campo de lo archivable al incorporar lo afectivo como
una forma legitima de conocimiento historico y politico. Cvetkovich busca rescatar lo que
denomina los restos emocionales de la experiencia: cartas, diarios, performances, fotografias
intimas o testimonios personales que condensan dolor, deseo, vergiienza o amor. Esos
repertorios configuran una memoria subalterna donde las emociones son las huellas que

guardan lo que las narrativas publicas han preferido silenciar.

De este modo, los “archivos de sentimiento” funcionan como contraarchivos que
desestabilizan la frontera entre lo privado y lo politico, entre la subjetividad y la historia.
Cvetkovich (2003) plantea que el trauma, lejos de clausurar el recuerdo, genera nuevas formas

de narrar y de pertenecer; las comunidades queer transforman el sufrimiento colectivo en
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memoria compartida, en practicas culturales que reafirman la existencia de cuerpos e
identidades antes ignoradas. La afectividad, en ese marco, es una epistemologia que plantea

nuevos modos de producir conocimiento desde la vulnerabilidad, la intimidad y el deseo.

De hecho, investigaciones recientes califican de archivo desviado (queer archive) a ese
conjunto fragmentario y fugaz de materiales activistas que reconstruyen la memoria de
comunidades gays, 1ésbicas y trans fuera de las instituciones, con el objetivo de mantener viva
una cultura publica no-heterosexual amenazada por la desaparicion (Fiedler y Cabello, 2024).
En este archivo alternativo importan tanto los documentos como los cuerpos que los activan;
la dimensidn afectiva y lo que se siente al recordar es central. Las emociones, el miedo y la
resiliencia frente a la violencia homofobica, se vuelven parte del registro memorial

necesariamente disidente respecto del canon racionalista de los archivos estatales.

Marianne Hirsch (2008), con su nociéon de posmemoria, estudia como la generacion
posterior a eventos traumaticos (como el Holocausto, o las dictaduras en América Latina)
“recuerda” sin haber vivido directamente los hechos, a través de imédgenes, relatos familiares y
afectos. Esta postmemoria, explica Hirsch, es una memoria de segundo orden, los hijos
“heredan” las memorias de sus padres mediante una intensa conexién afectiva e imaginativa
(Sarlo, 2007). En clave queer, podemos ampliar el concepto para pensar en genealogias no
biologicas, memorias transmitidas en comunidades LGBTIQ+ a través de relaciones de
mentoria, amistades o parentescos elegidos. En comunidades trans suele hablarse de madres y
daughters trans para referirse a vinculos de apoyo intergeneracional que comparten
experiencias y recuerdos. Hirsch (2008) enfatiza en la especificidad de la posmemoria estd en
las memorias intimas, vicarias, sustentadas en la subjetividad y lazos de cuidado (Sarlo, 2007).
Los anterior, corresponde con el modo en que las memorias queer/trans se transmiten, es decir,

por redes afectivas y no necesariamente por vias institucionales.

Estudios recientes incluso hablan de “posmemoria queer” para describir la transmision
de memoria entre generaciones de personas trans fuera del marco familiar tradicional®”. Esto
desafia nociones normativas de temporalidad y parentesco, la memoria circula en comunidades
escogidas, inventando nuevas formas de continuidad historica, por ejemplo, en activistas trans
jovenes que aprenden de las luchas y heridas de activistas trans mayores, aunque no haya
parentesco de sangre. La posmemoria queer cuestiona la idea misma de “generacién” en

términos genealdgicos convencionales y propone que la transmision memorial puede ocurrir

87 Aca puede verse: Caliskan, D. (2019). Queer postmemory. European Journal of Women s Studies, 26(3), 261-
273. https://doi.org/10.1177/1350506819860164 (Original work published 2019).
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en tiempos y vinculos no lineales, ampliando el campo de lo recordable mas all4 de la familia

nuclear.

Asimismo, José Esteban Mufioz (2020) aporta la nocion de utopia queer, util para
pensar las memorias disidentes con mirada hacia el futuro. Mufloz sostiene que las culturas
queer portan una dimension utopica, los rastros del pasado que son a la vez anticipaciones de
futuros posibles donde la heteronormatividad ha sido superada. El autor explora obras de arte,
performance y literatura queer en busca de “gestos y rastros efimeros” que contienen esperanza
y potencial de transformaciéon. Segun Munoz (2020, inspirado por Ernst Bloch), la esperanza
—y su correlato, la memoria— habita en el todavia-no, es decir, aquello que esta por venir, en
una indeterminacion productiva. Traducido a los estudios de la memoria, quiere decir, que las
memorias queer/trans no solo miran hacia atras, sino que también desbordan el presente con
imaginarios de porvenir. Lo trans proyecta la vision de un mundo mas habitable en el futuro.
La memoria disidente tiene, pues, un cariz utopico, al recordar injusticias pasadas se suefia con
reparar y transformar la sociedad. En las palabras de Munoz (2020) lo queer nunca “solo” es
aqui y ahora, sino un entonces y alli que promete futuros alternativos. Los archivos
participativos de memorias LGBTIQ+ muchas veces incluyen elementos de futuridad como
consignas de “nunca mas”, demandas de reconocimiento hacia adelante, o incluso artefactos

creativos que invitan a imaginar otros destinos.

Algo crucial para destacar es que las memorias trans, en particular las de mujeres trans,
no buscan de ningiin modo “usurpar” las memorias de las mujeres (cisgénero), mas bien, lo
que hacen es visibilizar experiencias marcadas por exclusiones multiples. La narrativa
transfeminista subraya que una mujer trans, especialmente si es de raza/etnia marginalizada y/o
trabajadora sexual, ha sufrido una doble o triple opresion: por género, por sexualidad disidente
y por racializacion/clase. En Latinoamérica la memoria trans esta atravesada por la violencia
sistemadtica, ya que, durante décadas, las mujeres trans, muchas de ellas afrodescendientes,
indigenas o migrantes, han sido asesinadas o desaparecidas en la impunidad, sin que sus

historias importasen a los registros oficiales. %

8 En el informe Memoria trans: las interseccionalidades en los asesinatos de personas trans de Latinoamérica
(Race and Equality, 2021), se plantea que la violencia hacia las personas trans debe comprenderse desde un marco
interseccional que considere las dimensiones de raza, clase y género. El documento subraya que las mujeres trans
latinoamericanas, especialmente las afrodescendientes, migrantes y trabajadoras sexuales, enfrentan formas
multiples y entrelazadas de exclusion, y que la memoria de sus luchas se articula a partir de esos cruces. Véase:
Instituto sobre Raza, Igualdad y Derechos Humanos (Race and Equality). (2021). Memoria trans: las
interseccionalidades en los asesinatos de personas trans de Latinoamérica. Disponible en
https://raceandequality.org/es/resources/memoria-trans-las-interseccionalidades-en-los-asesinatos-de-personas-
trans-de-latinoamerica
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Recuperar esas memorias no entra en conflicto con la lucha feminista, por el contrario,
la amplia al mostrar como el patriarcado y otras estructuras de poder ejercen formas particulares
de opresion sobre los cuerpos feminizados no normativos. Su propoésito es reivindicar una
memoria colectiva trans y denunciar una doble marginacion: por un lado, la exclusion de las
mujeres trans de los relatos nacionales, donde suelen aparecer reducidas al estereotipo, la burla
o la patologizacion; por otro, las violencias materiales derivadas de la precariedad econdmica,

la expulsion escolar, la falta de empleo formal y la persecucion policial.

Estas memorias, cuando se incorporan en archivos participativos, hacen visibles tramas
de violencia de género intensificadas por la transfobia, al tiempo que celebran practicas de
resistencia y supervivencia colectiva en las redes de cuidado en las “casas” trans, en los talleres
clandestinos, en los espacios de apoyo mutuo como lugares de afecto y agencia politica. La
inclusion de voces trans en estos archivos no desplaza otras memorias feministas, las sitia en
un entramado mas amplio de relaciones interseccionales, donde género, clase y sexualidad se
entrecruzan. Desde alli, se proponen nuevas categorias de lectura més porosas y dialogicas,
que superen las divisiones entre “memoria de mujeres” y “memoria LGBT”, dando paso a una

historia afectiva y plural de las disidencias sexuales y de género.

En conclusion, las categorias de lo queer y lo trans amplian y complejizan los estudios
de la memoria al introducir nuevos sujetos, nuevos archivos y modos de rememorar. A través
de Butler (2009) se cuestiona la naturalizacion de las identidades en la memoria; con Preciado
(2008) y Cvetkovich (2003) se indaga en los archivos alternativos y afectivos; con Hirsch
(2008), se valora las transmisiones postgeneracionales y afectivas; con Mufoz (2020), se
considera la dimension utdpica y de futuro que anida en las memorias disidentes; y con las
practicas transfeministas, se enfatiza la interseccionalidad de género, sexualidad, raza y clase

en el recordar.

Todas estas perspectivas, integradas, responden a la pregunta central de la tesis
mostrando que las memorias disidentes en los archivos participativos son actos de
reivindicacion y resistencia: crean sus propios repertorios y archivos comunitarios, disputan
narrativas oficiales (sin sustituirlas sino complementandolas criticamente) y mantienen vivas
las huellas del pasado para nutrir las luchas presentes y venideras. En los archivos
participativos, sean digitales, museos comunitarios, colecciones autogestionadas, lo queer/trans
actiia como una fuerza que enriquece el acervo memorial y asegura que el “nunca mas” y el
recuerdo pertenezca también a aquellas corporalidades e identidades impropias que

histéricamente quedaron al margen de la historia.
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2.5.3 Lo popular como vida, enunciacion y resistencia en la memoria

La categoria de lo popular en los estudios culturales y de la memoria alude, ante todo,
a la cultura vivida por la gente comun, los sectores subalternos, las clases trabajadoras, los
pueblos originarios, las comunidades rurales y barriales, y a sus formas de entender y narrar el
pasado. En contraste con visiones elitistas, autores como Raymond Williams (2001) definieron
la cultura popular como un modo de vida completo de una comunidad. Williams argumenta
que la cultura abarca el conjunto de significados y propositos compartidos que emergen de las

practicas cotidianas de la gente (Williams, 2001).

Es decir, lo popular es la red de valores, habitos, creencias, expresiones artisticas y
relaciones sociales tal como las vive la mayoria de la gente e incluye sus memorias. Concebir
lo popular como forma de vida nos hacer ver que la memoria popular reside en rituales,
celebraciones, relatos orales, refranes, canciones, comidas y demas practicas comunes que
transmiten experiencia historica. Como sefala Williams (2001), la clase trabajadora posee una
cultura y memoria propias basadas en la vecindad, las obligaciones mutuas y lo comun

(Williams, 2001).

Jesus Martin-Barbero (1987) retoma esta nocion para pensar lo popular en el contexto
latinoamericano, destacando que es un espacio de enunciacion y conflicto més que un folclor
estatico. Para Martin-Barbero, “lo popular” no se identifica con pobreza material, sino con las
relaciones de dominacion y resistencia que atraviesan a los sectores subalternos (Barbero,
1987). Lo popular refiere en América Latina a “un espacio de conflicto” cultural especifico,
donde los grupos subalternos —campesinos, obreros, clases medias empobrecidas,
comunidades indigenas— confrontan la hegemonia dominante (Barbero, 1987). Esta
definicion critica evita idealizaciones romanticas de “lo popular” y lo entiende en el terreno
donde se negocian sentidos, se filtran imposiciones y se generan respuestas creativas frente al
poder. Martin-Barbero destaca que la comunicacion masiva y la cultura industrial no lograron
simplemente homogeneizar o borrar la cultura popular, sino que los receptores populares
desarrollaron mediaciones y resistencias activas (Barbero, 1987). Es decir, la audiencia
popular reinterpreta los mensajes, los adapta a sus propias logicas, mezcla lo nuevo con

tradiciones locales.

La memoria popular suele manifestarse mediante actos de resistencia como huelgas,
marchas, canciones de protesta y rituales sincréticos que son a la vez recordatorios del agravio

y afirmaciones de identidad. Lo popular, dice Martin-Barbero (1987), es un ambito de lucha
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hegemonica, un campo atravesado por las disputas entre lo tradicional vs. moderno, lo local
vs. global, lo dominante vs. subordinado, y en ese campo, la memoria tiene un rol clave como

herramienta de lucha al recordar agravios pasados para legitimar reclamos presentes.

En sintonia con esta vision, Néstor Garcia Canclini (1990) conceptualiza la cultura
popular latinoamericana como resultado de hibridaciones entre lo tradicional y lo moderno.
Criticando visiones puristas, Garcia Canclini (1990) muestra que lo popular se mezcla con
industrias culturales, medios de comunicacion y flujos globales. Las ferias artesanales conviven
con la television, las canciones folcloricas incorporan ritmos urbanos, las fiestas patronales
incluyen tecnologia de sonido, lo que refleja una constante negociacion identitaria. Este
proceso mixto desmiente la idea de “auténticas tradiciones intactas”, y mds bien, lo popular se
redefine constantemente al incorporar elementos externos sin perder su base local. Garcia
Canclini (1990) hace un llamado contra la romantizacién nacionalista de lo popular como
esencia resistente a la globalizacion. En las Gltimas décadas del siglo XX, muchos movimientos
politicos exaltaron ciertas tradiciones populares como “la reserva” de la identidad, el folclor
musical o la religiosidad popular y suponian que eran antidotos intactos frente a la modernidad

neoliberal.

Sin embargo, Canclini (2007) sefiala que esa vision ignora las transformaciones reales,
por ejemplo, de comunidades indigenas que para ser escuchadas aprendieron a usar los medios
masivos. Este entrelazamiento hace que la memoria popular sea un territorio pasivo o aislado,
se construye combinando fuentes diversas como la historia oral, los libros de texto escolares o
los programas de radio y television, y en nuestro presente, las redes sociales. La propuesta de
Garcia Canclini (2007) nos insta a estudiar estas estrategias hibridas de recuerdo, como se
enlazan memorias ancestrales con narrativas medidticas contemporaneas y como producen
nuevos sentidos populares. Ademas, la combinacion rompe la polarizacion simplista entre

cultura popular y alta cultural.

En resumen, lo popular es un terreno de traduccioén y mestizaje cultural permanente, y
sus memorias son igualmente mestizas. Lejos de un folklore congelado, la memoria popular en
América Latina integra tanto la épica de sus antepasados como los lenguajes modernos para
narrar y mostrar su resiliencia y adaptacion. Los sujetos populares estan ese margen de
negociacion, son sujetos urbanos y rurales que integran tradiciones con la modernidad, los
medios de comunicacion y las nuevas tecnologias. En la actualidad, estos sujetos se fragmentan
en diversos movimientos: migrantes, mujeres cuidadoras, jovenes sin estudio o trabajo, los

trabajadores como clase, y otros, que generan sus propias estéticas de lucha en consignas,
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murales, memes y arte urbano. Los sujetos de lo popular son los que constantemente tienen

algo para denunciar y revindicar, desde la movilizacion en lo escrito, lo visual y corpéreo.

Retomando la dimension de la resistencia, es inevitable citar a Michel de Certeau (1980)
y su andlisis de las artes de hacer. De Certeau estudié como los sujetos ordinarios, en su vida
diaria, ejecutan tacticas creativas para reapropiarse de espacios y productos impuestos por el
orden dominante. Leer, caminar la ciudad, cocinar recetas populares, todas estas practicas
cotidianas, segun de Certeau (1980), son actos en los que “consumidores” aparentemente
pasivos en realidad producen significados nuevos. Esto es sumamente relevante para la
memoria, las clases populares se apropian del pasado a su manera. Piénsese como una fecha
patria decretada por el Estado puede ser vivida por la gente de formas heterogéneas y esas
formas escapan al control central. De Certeau (1980) sugiere estudiar las “réplicas del
dominado”. Estas réplicas incluyen relatos orales alternativos, contrafestejos, memoriales
espontaneos como murales callejeros o santuarios populares que son tacticas memoriales con

las que la gente comun reivindica su experiencia en el tiempo.

Un caso elocuente es el de las madres y abuelas de Plaza de Mayo en Argentina, mujeres
del pueblo que, con la estrategia simple de caminar en circulo con pafiuelos de tela,
resignificaron la plaza publica —habitualmente escenario de rituales patrios oficiales— en un
espacio de denuncia y memoria de los desaparecidos. Esa préctica se volvio repertorio de
memoria popular y a la vez un acto politico de resistencia. Las artes de hacer memoria
circunscriben peregrinaciones, ofrendas, canciones testimoniales, que pueden considerarse un
repertorio, en el sentido de Taylor, propio de lo popular. Con Certeau (1980), entendemos que
la memoria popular se construye desde abajo mediante practicas aparentemente ordinarias pero

cargadas de significado.

Ahora bien, Stuart Hall, desde los estudios culturales britdnicos, también contribuye a
la comprension de lo popular como ambito de disputa ideoldgica. Hall (1981) sefiald que la
cultura popular es una zona de lucha constante por la hegemonia, alli chocan las fuerzas de
incorporacion y las fuerzas de resistencia. En su ensayo Notas sobre la desconstruccion de ‘lo
popular, Hall (1984) explica que durante la formacion del capitalismo las clases dominantes se
esforzaron por reformar las costumbres y valores de las clases trabajadoras, pero estas a su vez

opusieron resistencia apoyandose en sus tradiciones (Hall, 1984).

Por tanto, estudiar lo popular sobrelleva analizar como se representan y recuerdan los

hechos histéricos en ese ambito, quién controla esas narrativas y como circulan. Stuart Hall
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(1984), también aportd la nocion de “popular” como contra-hegemoOnico en potencia.
Identifico, por ejemplo, como la cultura juvenil negra en Reino Unido resignificaba la musica,
la moda y el lenguaje de maneras que subvertian las imagenes impuestas por la cultura blanca
dominante. Hall nos motiva a ver la cultura popular como campo de representacion, donde

cada pelicula, cancién o celebracion en torno al pasado puede ser leida en clave politica.

En Argentina, la ensayista Beatriz Sarlo (2007) analiz¢ la relacion entre cultura popular,
memoria e historia en el contexto de la transicion democratica. La autora reflexiona sobre los
procesos de museificacion y espectacularizacion del pasado en la cultura de masas
contemporanea, y puntualiza, en que en las ultimas décadas se ha producido un verdadero boom
de la memoria, caracterizado por la proliferacion de museos, monumentos, novelas histéricas
y consumos culturales centrados en el pasado. Este auge, sefiala Sarlo, tiene el riesgo de
transformar la memoria en mercancia o en espectaculo, fenomeno que algunos criticos han
denominado la industria de la memoria. Sarlo (2007) critica esa tendencia y denuncia la manera
que en que se trivializan ciertos contenidos, por ejemplo, reconstrucciones histdricas en forma
de parques temadticos, turismo de memoria, telenovelas que reducen hechos complejos a

melodramas.

Esto puede vaciar el potencial critico de las memorias populares para acomodarlas a
logicas comerciales. Sin embargo, Sarlo (2007) reconoce también la potencia de las memorias
en plural y especialmente valora aquellas manifestaciones populares del recuerdo que escapan
a la oficialidad. Sarlo (2007) concluye que la memoria publica democratica debe articular las
diversas memorias para evitar tanto la manipulacion politica del recuerdo como la dispersion
inconexa. Al mismo tiempo, enfatiza en un tono reflexivo y critico, y aboga por una memoria
que no sea autocomplaciente ni meramente victimizante. Desde su perspectiva, lo popular
aporta a esa ecuacion su cuota de experiencia vivida, pero requiere dialogar con la historia

critica para no caer en mitificaciones.

Por tultimo, la contribucion de Roger Chartier (1992) nos brinda una herramienta
conceptual para entender como las clases populares apropian la cultura escrita y la transforman
en memoria propia. Chartier propone estudiar las practicas de lectura y apropiacién porque
para ¢l no existe un texto con significado tinico hasta que es leido, y cada comunidad lectora,
puede interpretarlo de acuerdo con sus cddigos y contextos (Chartier, 1992). La “apropiacion”,
dice Chartier, remite a usos e interpretaciones sociales inscritos en practicas especificas
(Chartier, 1992). Un panfleto revolucionario del siglo XIX podia ser leido en voz alta en una

pulperia de pueblo, generando debates locales y alimentando la memoria colectiva de lucha,
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mientras que el mismo texto leido en soledad por un burgués ilustrado tendria otro efecto. Esto
es crucial para la memoria popular: las clases subalternas han leido, escuchado y narrado los
documentos historicos a su manera, a menudo oralmente y en grupo, y por décadas han logrado

resignificarlos.

Chartier (1992) nos lleva a preguntar como circulan los relatos del pasado entre la gente
popular ;A través de lecturas populares, de transmisiones orales, de la escuela primaria, y hoy,
unicamente en las experiencias digitales? (Y como son reinterpretados? Sus ideas conectan
con la nocién de archivo comunitario, ya que, las comunidades muchas veces recopilan sus
propios documentos en libros de actas vecinales, albumes fotograficos, periddicos locales y los
leen colectivamente para afirmar su identidad histoérica. La practica de la lectura popular, los
clubes de lectura obrera en el siglo XX, o las actuales bibliotecas publicas, populares o
comunales, son un vehiculo para que sectores subalternos se apropien de la historia escrita y la
enlacen con su memoria oral. Siguiendo a Chartier (1992) podemos reconocer que las
memorias populares se fundan también en ese didlogo entre lo escrito y lo oral. Los archivos
digitales participativos donde la gente sube fotos familiares, cartas escaneadas o relatos
conviven la cultura escrita y la oral, pues muchas veces esas fotos vienen acompafiadas de
narraciones habladas recogidas en video y hacen parte de un mosaico de memorias populares
interpretadas por sus propios autores. La apropiacion cultural, en ultimas, implica que nada de
lo cultural, sea un libro de historia, una pelicula, una cancidén patriotica, llega intacto a la

comunidad, siempre hay una adaptacion y una relectura.

Con lo dicho hasta acd, lo popular amplia y complejiza los estudios de la memoria al
recordarnos que la historia vive en la gente comun, en sus practicas, sus lenguajes y sus luchas
cotidianas. Nos mueve a valorar las formas de memoria subalternas, desde la oralidad, las
performances y lo afectivo, que complementan y cuestionan las memorias institucionales, y del
mismo modo, a observar los procesos de apropiacion creativa mediante los cuales las

comunidades asimilan, transforma o resisten las narrativas oficiales.

La memoria y las culturas del recuerdo se ven enriquecidas por lo popular en tanto este
enfoque nos obliga a atender a otras voces, otros soportes y otros contenidos. Hace visible la
historia de los nadie (Galeano, 1986), la de los migrantes, los obreros, las amas de casa, los
estudiantes, los indigenas y todos aquellos cuyas experiencias suelen quedar al margen de la
“gran historia”. Ademas, lo popular trae consigo una dimension de resistencia y creatividad
para mostrar como las comunidades recuerdan para resistir y resisten para recordar. En la

medida en que los estudios de memoria incorporan la lente de lo popular, se complejiza la
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comprension de las culturas del recuerdo, alimentadas tanto por archivos documentales como

por repertorios vivientes.
2.6 El entre-lugar de 1a memoria

La trayectoria tedrica recorrida hasta este punto desemboca en la necesidad de pensar
la memoria como un espacio intermedio. Todos los desarrollos previos confluyen hasta aqui
para articular la nocion de entre-lugar de memoria, entendida como una zona donde se
condensan las tensiones entre el poder y el recuerdo, entre lo visible y lo oculto, entre el
documento y el relato vivo. Este espacio hibrido es un punto de produccion, negociacion y

resignificacion de la memoria.

Homi K. Bhabha (2002) define el in-between o tercer espacio como el territorio donde
las culturas se traducen, se mezclan y se reconfiguran fuera de las dicotomias binarias. La
cultura, no se enraiza en identidades puras ni en fronteras estables, sino que emerge en los
intersticios de un tiempo y un espacio intersticial donde las categorias dejan de ser fijas. Ese
lugar fronterizo alberga la posibilidad de crear nuevos significados a partir de la hibridez, de la
contaminacion y del riesgo. En esa linea, Gloria Anzaldua (2016) concibe la frontera como
una herida abierta, un sitio vago e indefinido habitado por los atravesados, los mestizos, los
queer y los que no encajan en los binarismos y en las normas. Para ella, habitar el borde
significa soportar la ambivalencia y, al mismo tiempo, transformarla en potencia creadora,

porque el borde es un lugar donde la identidad se fractura y se multiplica.

Edward Soja (2010) amplia esta intuicion en su formulacion del Thirdspace, al
proponer una categoria que combina lo material, lo imaginario y lo politico. Este tercer espacio
que une todos los planos para producir una heterotopia fértil en posibilidades epistemologicas
y emancipadoras. En este terreno intersticial, mezcla de lo vivido y lo pensado, de lo cotidiano
y lo utdpico, y emergen formas alternativas de conocimiento y accion. Trasladada al campo de
la memoria, esta nocion ilumina la idea de un entre-/ugar que no pertenece del todo al pasado

ni al presente, sino que se activa en el transito entre ambos.

Pensar la memoria desde este entre-lugar es reconocer su caracter inestable y relacional.
La memoria es practica que se mueve entre la evocacion individual y la inscripcion colectiva;
un proceso siempre en transito, que atraviesa tiempos, cuerpos € instituciones. En ese sentido,
el entre-lugar de la memoria pasa por un territorio material y simbolico donde se agrupan
memorias disimiles —oficiales y subalternas, locales y globales, intimas y publicas—

generando una nueva dimension de sentido.
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Dentro de este horizonte lo politico-visual Jacques Ranciére (2009) introduce la nocion
de distribucion de lo sensible para referirse a la manera en que todo orden social organiza de
antemano lo que puede verse, decirse y hacerse. Esta “distribucion” delimita quiénes participan
en lo comun y qué experiencias adquieren visibilidad. El marco deja entrever como los archivos
e imagenes forman parte de ese régimen de visibilidad. Politizar la imagen, entonces, significa
redistribuir lo sensible, cuestionar la jerarquia de las miradas y abrir nuevas formas de

participacion visual.

Ariella Azoulay (2010) lleva esta reflexion al terreno de la fotografia y propone el
concepto de ciudadania fotogrdfica. Para ella, toda imagen es una relacion politica entre quien
la produce, quien la observa y quien aparece en ella. La fotografia tiene la forma de un contrato
civil donde cualquiera puede ejercer su derecho a mirar y a ser mirado. Desde esta perspectiva,
mirar una fotografia, pasa por una practica de responsabilidad compartida. En un archivo
fotografico participativo, las personas que observan interpretan o narran las imagenes ejercen

esa ciudadania visual y transforman la contemplacion en accidn civica.

Como vimos mas arriba, Diana Taylor (2015) afiade una capa mas al concebir la
memoria como un didlogo entre archivo y repertorio. Mientras el archivo conserva
documentos, textos o fotografias que perduran materialmente, el repertorio comprende los
gestos, performances y actos corporales que actualizan la memoria en el presente. Ambos se
necesitan, la imagen fotografica cobra vida cuando se la interpreta colectivamente, cuando se
mueve a las fronteras del relato, ritual o acto conmemorativo. Asi, el entre-lugar de la memoria
se despliega en la interseccion de estas tres dimensiones en clave de Ranciére, Azoulay y Taylor

donde el acto de ver se vuelve politico, ético y performativo.

Pero este espacio también se enfrenta a dilemas éticos profundos y Ann Laura Stoler
(2002) muestra como los archivos coloniales se usaron como instrumentos de dominacion y se
disefiaron para producir silencios y exclusiones. Leer el archivo, dice, es también leer sus
omisiones en los huecos, las tachaduras y las ausencias son parte de ese texto. Saidiya Hartman
(2008) lleva esa inquietud mas lejos y se pregunta: ;jcomo narrar vidas que el archivo borro?
En Lose Your Mother y en Venus in Two Acts, explora los limites de la representacion cuando
solo quedan rastros de violencia. Con eso, propone una fabulacion critica y una escritura que
imagina con cuidado ético las vidas reducidas a silencio. “;Como retornar a la escena de la
violencia sin reproducir su gramatica?”, se pregunta (p. 4). Esa escritura se mueve en la cuerda

tensa entre la denuncia y la reparacion, entre el reconocimiento del dolor y la necesidad de no
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revictimizar, pero, sobre todo, por los caminos de la ficcion desde la imaginacion, la creacion

y la literatura.

Paul Ricoeur (2000) plantea, desde otra dimension, esta discusion desde la filosofia
moral al formular el deber de memoria como un compromiso con los ausentes. “El deber de
memoria existe gracias a la deuda que nos liga con los otros: jte acordaras, no olvidaras!” (p.
94). Recordar, para Ricoeur, es mantener viva la promesa y resistir tanto el abuso del recuerdo
cuando se lo convierte en herramienta politica vacia o como el abuso del olvido cuando se
prefiere no saber. El entre-lugar de la memoria, visto de este modo, es un espacio ético donde
el archivo se abre al escrutinio y las ausencias se transforman en presencia simbolica. El
espesor é€tico del entre-lugar se amplia cuando se observa desde América Latina, una region
donde la memoria ha sido histéricamente campo de disputa. Elizabeth Jelin (2002) entiende la
memoria como practica social atravesada por relaciones de poder y frente a los relatos oficiales
promovidos por el Estado, emergen memorias desde abajo, sostenidas por victimas, familiares,
organizaciones populares e indigenas. Esa “urgencia de archivo” —reunir fotos, testimonios y
documentos— fue, tras las dictaduras, una forma de resistir el olvido institucional. Sin
embargo, Jelin sefiala el peligro de que esa memoria sea cooptada por politicas de
reconciliacion superficial. Los entre-lugares surgen también cuando las comunidades crean sus
propios espacios de expresion, museos autogestionados, archivos barriales, performances de
duelo y protesta, y de algiin modo, resultan teniendo reconocimiento publico y contacto

institucional.

Beatriz Sarlo (2005) aporta otro matiz cuando sefiala que la cultura de la memoria
puede, a veces, deslizarse hacia un sentimentalismo que diluye la reflexion historica. Celebrar
la visibilidad de las victimas no es suficiente si se pierde el andlisis de los repertorios de
victimizacion y de violencia que produjeron esas victimas. En Tiempo pasado reivindica un
equilibrio entre el testimonio y la interpretacion, entre la emocidn y el pensamiento critico.
Rossana Reguillo (2000, 2017) introduce un registro distinto cuando habla de las memorias
urbanas y juveniles en contextos de violencia. En barrios marcados por el narcotrafico o la
exclusion, los jovenes han construido sus propios soportes de memoria como los murales,
altares, grafitis, videos, fotografias compartidas en redes, que actiian como entre-lugares donde

conviven las marcas sociales y las resistencias periféricas.

El entre-lugar de la memoria es también un fendmeno temporal, Andreas Huyssen
(2003) analiza esa superposicion de tiempos propia de la modernidad tardia. Observa un giro

hacia el pasado que, paraddjicamente, coexiste con la amnesia acelerada del presente. En ese
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contexto, propone navegar el presente denso como un palimpsesto donde habitan capas
coloniales, modernas y globales. El entre-lugar de la memoria personifica justamente esa

coexistencia: un tiempo no lineal donde los recuerdos se reactivan y se transforman.

Con lo anterior, puede afirmarse que el archivo fotografico participativo encarna el
entre-lugar de la memoria en toda su complejidad. Es un espacio donde se cruzan la voz del
testigo y la del investigador, la imagen y la palabra, la experiencia y el documento. En ¢l se
redistribuye lo sensible, se ejerce una ciudadania visual, se reactiva el deber de memoria y se
ponen en movimiento las temporalidades del recuerdo. Es, simultdneamente, archivo, porque
guarda huellas, y repertorio, porque las actualiza en practicas vivas; local, porque nace de
comunidades concretas, y global, porque enlaza con valores universales de justicia y derechos

humanos.

De modo analogo, podriamos afirmar que la imagen fotografica, especialmente en
contextos de archivo participativo, es un entre-lugar donde distintas memorias se encuentran y
se hibridan. Si se piensa en un archivo digital comunitario de fotografias antiguas, cada foto
puede ser leida desde la memoria familiar de quien la aporto, desde la memoria colectiva local,
e incluso desde marcos globales. La imagen deviene entonces un espacio de inscripcion
multiple, en ella se inscriben el mundo al que pertenece, la vida cultural que la produjo, pero

también las nuevas interpretaciones de quienes la re-leen en el presente.

Las fotografias de un album familiar, al integrarse en un archivo publico o en un
proyecto de memoria, cambian de lugar, dejan de ser meros objetos privados y se transforman
en vehiculos de recordaciones colectivas. Al mismo tiempo, conservan su intimidad, su
afectividad original, creando un espacio hibrido. Ingrid Kummels y Gisela Canepa (2018)
analizan como, en el contexto peruano, los familiares de estudiantes desaparecidos convierten
la fotografia en un dispositivo politico de memoria. En particular, reapropian la foto carnet, un
formato originalmente vinculado al control estatal y a la identificacion burocratica, para
subvertir su funcidn disciplinaria y transformarla en emblema de ausencia. Las imagenes, al
circular en marchas, altares y memoriales publicos, pasan a ser signos que hacen visible la
desaparicion forzada. Lo que era prueba de control se resignifica como demanda de justicia y
reconocimiento. Como sefialan las autoras, “la foto carné, al ser expuesta colectivamente,
deviene imagen emblematica de denuncia y recuerdo” (Kummels & Cénepa, 2018, p. 46). Aqui
la imagen actia como entre-lugar es a la vez un rastro material del individuo ausente y un lugar

de encuentro comunitario donde la memoria de la ausencia se politiza.

166



Asimismo, la idea de la imagen como entre-lugar nos lleva al concepto de archivo.
Jacques Derrida en Mal de archivo (1995) sefiald que el archivo es simultaneamente un lugar
de consignacién donde se guarda el pasado y un lugar de exclusion donde se decide qué entra
y qué queda fuera. Las imagenes en un archivo pueden verse entonces como umbrales, estan
dentro del archivo, pero muchas veces provienen de la vida cotidiana o de voces subalternas y
su mera presencia en el archivo ya introduce alteridad. Un archivo fotografico participativo en
que hoy se ubica en la red radicaliza esto, al invitar a cualquiera a incluir sus imagenes; es un

archivo de fronteras porosas, un entre-lugar entre lo institucional y lo popular.

En tal archivo, la hibridez, se vuelve una naturaleza nueva, siguiendo a Bhabha (2010),
podriamos decir que ese espacio hibrido es generador de nuevos significados y esa mezcla evita
la congelacion del sentido. El archivo visual se vuelve un terreno de negociacion de la memoria,
justamente un entre-lugar donde todas las memorias dialogan. El énfasis del autor en la
ambivalencia y en el tercer espacio nos invita a valorar la imagen como un proceso de continuo
acontecer. La imagen como entre-lugar de la memoria es, ante todo, un sitio de traduccion, se
traducen experiencias pasadas para audiencias presentes, se traduce lo personal a lo colectivo,
traduce incluso entre culturas distintas. Esta traduccion nunca es perfecta; ahi reside su
potencia, en lo inacabado y ambiguo que obliga a seguir interpretando. Bhabha (2010) diria
que en el enunciado cultural siempre hay “algo que no encaja”, y es precisamente ese exceso o
falta lo que genera significado nuevo. En una imagen, podriamos pensar que siempre hay un
resto no conciliado, sea la diferencia de perspectivas entre quien tomo la foto y quien la mira,
sea la tension entre la belleza estética y el dolor historico que representa: “El significado
cultural no es nunca simplemente dado, ni tampoco puede fijarse en un origen Unico; se articula
en el espacio intermedio de la negociacion, alli donde se encuentran lo incompleto, lo

ambivalente y lo contradictorio” (Bhabha, 2010, p. 63).

Por ualtimo, la imagen como entre-lugar nos recuerda que la memoria misma es
relacional. No recordamos en solitario ni en abstracto; recordamos con otros, mediados por
cosas, objetos, fotos, animales, lugares, canciones, y un sinfin de artefactos y productos
culturales. Las imagenes son mediadoras privilegiadas en esa red de recuerdos, median entre
generaciones, median entre comunidades, median entre lo humano y lo material. En ese

sentido, la imagen es un lugar de encuentro. La palabra entre-lugar sugiere también refugio.

Entender la imagen como entre-lugar de la memoria implica reconocer su caracter

multifacético, hibrido y dindmico. Apreciar los intersticios donde realmente ocurre la cultura.
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Las imagenes son esos intersticios visuales de la memoria; espacios de transito donde el
recuerdo se da en interaccion. Como tal, nos invitan a una postura critica y creativa. Critica,
para interrogarnos siempre desde donde nos habla una imagen y qué voces incluye o excluye;
creativa, para usar las imagenes como puentes de didlogo, como instrumentos de hospitalidad

y reconocimiento entre diferentes memorias.

CAPITULO 3
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Los miércoles cada ocho dias de 2:30pm a 4:30pm asistia a las sesiones del Laboratorio de la memoria de los
oficios “LaComun” en la Biblioteca Publica la Victoria, primero como pasante, y luego, como un miembro mas.
Claudia es una perrita de edad avanza que vive a las afueras de la Biblioteca, en el parque circundante. Su
presencia al terminar las reuniones era una esperanza para la mirada; en el encuentro con sus 0jos, su casa y su
cotidianidad animal. La oscuridad de su pelaje me hacia recordar las vibraciones del acordeén en la cumbia
“Cuando lo negro sea bello” de Andrés Landero. Este capitulo es eso: pensar en la digresion imaginativa con la
esperanza de encontrar resonancias visuales.

Nota: Fotografia propia e intervencién de Carolina Benavides (2025).
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Capitulo 3. Producciones visuales en tres estrategias participativas: Comparte Tu Rollo

(CTR), el Archivo de la Memoria Trans (AMT) y Entretejidxs

En este capitulo se analizan tres objetos de estudio que reunen experiencias
representativas de la manera en que la visualidad se expresa como préctica participativa en dos
archivos fotograficos y un laboratorio de memoria comunitaria: Comparte Tu Rollo (CTR), el
Archivo de la Memoria Trans (AMT) y Entretejidxs. Cada una de estas iniciativas,
desarrolladas en contextos distintos, comparte el objetivo de preservar la memoria colectiva a
través de la fotografia con la participacion de las comunidades, pero difiere en su estructura
organizativa, en la naturaleza visual de sus acervos y en las formas de participacion que
promueven. A modo de introduccion, vale resefiar brevemente cada caso para enmarcar su
alcance, CTR es una plataforma impulsada por la Biblioteca Nacional de Colombia que invita
a la ciudadania a digitalizar y compartir fotografias historicas personales junto con sus relatos,
articulando las bibliotecas publicas del pais en un esfuerzo por “revelar la memoria de
Colombia con las fotografias y los relatos de todos” (BNC, sf.). Por su parte, el AMT de
Argentina es un archivo comunitario y auténomo, fundado en 2012 por activistas trans,
dedicado a recopilar y resguardar el patrimonio fotografico y documental de las personas
transgénero y travestis, en respuesta a décadas de historias silenciadas por la discriminacion y
la violencia sistémica (Macioci, 2025). Finalmente, Entretejidxs surge como resultado de un
laboratorio de memoria comunitaria liderado por la Biblioteca Publica La Victoria (Bogotd) en
2023, donde habitantes de la localidad de San Cristébal cocrearon una manera de contar la
historia local del trabajo, los oficios y la economia informal a partir de las voces, fotografias y

recuerdos de siete miembros de la comunidad.

En este capitulo se desarrolla un analisis comparativo de las tres experiencias
participativas desde tres ambitos: el estructural, el visual y el participativo, con el propdsito de
identificar convergencias, tensiones y diferencias. Cada &mbito se examina primero de manera
particular para cada objeto de estudio en la que se detallan sus condiciones contextuales, sus
dispositivos de produccion y las formas de relacion que se establecen entre instituciones,
comunidades y memorias. Posteriormente, se presenta un ejercicio comparativo que identifica

los puntos de contacto como sus divergencias conceptuales, metodologicas y estéticas.

En el ambito estructural, el andlisis parte de los entre-lugares que cada proyecto
configura entre lo institucional y lo comunitario. En CTR, este eje se articula entre la
centralizacion estatal (BNC/MinCultura) y la descentralizacion comunitaria (red de bibliotecas

locales) y se observa cémo se negocian las tensiones entre custodia, autoria y soberania

170



tecnologica. En AMT, el foco esta en el entre-lugar que vincula lo intimo/personal (albumes,
cartas, retratos) con lo publico (archivo comunitario y exposiciones) y se subraya en la
autonomia de la comunidad trans frente a las instituciones museisticas. Finalmente, en
Entretejidxs, el eje estructural se despliega entre la institucion cultural local (BibloRed/La
Victoria) y la comunidad barrial (LaComun y vecinos), donde se indaga como la temporalidad
del laboratorio, la curaduria participativa y la politica local inciden en la sostenibilidad del

proyecto.

En el ambito visual, se analizan las formas en que la fotografia y su circulacién
reconfiguran los relatos de memoria. En CTR, el entre-lugar visual se sitia entre lo
intimo/privado (fotografia familiar, local) y lo nacional (imagen convertida en relato de pais en
Historypin) y se pone atencion en los procesos de monumentalizacion de lo cotidiano. En AMT,
el entre-lugar oscila entre la supervivencia trans (fotos personales y videos propios) y lo visible
(archivo publico, exhibiciones internacionales), donde las imagenes adquieren valor politico y
simbolico como huellas de resistencia. En Entretejidxs, el entre-lugar visual se construye entre
el album personal (fotos familiares y oficios) y la exposicion publica (libro y montaje digital),
con una estética de lo cotidiano que combina materialidad, memoria y experiencia
escenografica. Cada uno de estos ejes es una manera de observar como el archivo fotografico
se transforma en un espacio de representacion visual y como las imagenes actian como

testimonios, emblemas o dispositivos narrativos.

Finalmente, el &mbito participativo examina las formas de agencia, autoria y voz en los
tres casos. En CTR, el entre-lugar participativo se ubica entre los relatos comunitarios
(coloquiales, locales) y la narrativa oficial de orgullo nacional, alli la voz regional se modula
en un discurso institucional mas amplio. En AMT, la participacion se analiza desde el entre-
lugar que cruza el lenguaje intimo trans (jerga, coddigos, oralidades) con el discurso académico
o museistico en articulacién con la voz performativa que desafia la norma y reescribe la
memoria colectiva desde la afectividad y el activismo. En Entretejidxs, el entre-lugar
participativo se establece entre la oralidad popular (lenguaje coloquial y expresiones locales)
y la narracion editorializada (libro y exposicion virtual), donde las voces vecinales alcanzan

autoria colectiva a través de talleres y procesos de co-creacion comunitaria.

De este modo, el capitulo avanza desde el analisis particular de cada ambito en los tres
objetos de estudio hacia una sintesis comparativa final, que busca entender como las distintas
articulaciones entre estructura, visualidad y participacion configuran una matriz visual de la

memoria desde el concepto de entre-lugar.
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3.1 Horizonte metodologico de la investigacion

El recorrido tedrico trazado hasta este punto marcado por discusiones en torno al
archivo, la imagen, la memoria y las précticas participativas, conduce a un horizonte
metodoldgico que busca responder a las exigencias éticas, politicas y estéticas que plantean las
experiencias estudiadas. El entre-lugar de la memoria emerge aqui como categoria articuladora
y, al mismo tiempo, como disposicidon investigativa: un modo de pensar, observar y escribir
desde zonas intermedias, alli donde los significados se mueven, se tensionan y adquieren
nuevas formas. Su fuerza radica en que invita a ocupar esas grietas como territorio de

produccion de conocimiento.

Siguiendo a Donna Haraway (1991), el saber se reconoce situado y, desde esa
consciencia, el método se concibe como un acto relacional antes que como un conjunto de
procedimientos. La objetividad deja de entenderse como distancia y se asume como
responsabilidad, nace desde un cuerpo, desde una experiencia historica y desde un
posicionamiento politico. Conocer tiene que ver la propia parcialidad y hacerse cargo de las
relaciones que se establecen con aquello que se analiza. Esta perspectiva sittia la metodologia
como una practica que declara su ubicacidn para construir saberes mas atentos a las realidades

que hacen posibles los objetos de andlisis de esta investigacion.

Desde esta mirada, reflexionar metodologicamente sobre Comparte Tu Rollo (CTR), el
Archivo de la Memoria Trans (AMT) y Entretejidxs, invita a quedarse un rato en las
condiciones de posibilidad de cada experiencia en su procedencia, sus modos de organizacion
y sostenimiento, los vinculos que establecen con instituciones o comunidades, sus
temporalidades, sus afectos y las politicas que los atraviesan. Supone reconocer el lugar desde
el cual observo estos objetos, las lentes tedricas y vitales que orientan mi lectura, y la manera

en que dichas lentes modulan lo que veo y lo que interpreto.

En conjunto, estas tres experiencias configuran una constelacion metodologica en una
triada visual que, al ponerse en relacion, ilumina las dimensiones de lo que en esta investigacion
llamo matriz visual de la memoria. De este entramado conceptual emergen tres ambitos
analiticos que constituyen el andamiaje metodoldgico central: el estructural, el visual y el
participativo. Cada ambito funciona como un entre-lugar analitico, una zona hibrida de cruce

entre escalas, disciplinas y modos de ver.

El d&mbito estructural examina las condiciones institucionales, tecnoldgicas y materiales

de cada archivo. Interesa observar como se organiza cada coleccion, quién la sostiene, qué
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infraestructuras posibilitan su existencia y qué tensiones aparecen entre lo comunitario y lo
institucional. Este &mbito se alinea con una perspectiva poscustodial (Heredia, 2021), en la
medida en que los archivos participativos desplazan la centralidad de la custodia desde el
Estado hacia las comunidades que los crean y habitan. Analizar estas arquitecturas implica leer
el archivo como dispositivo social, donde se entraman relaciones de poder, infraestructuras

digitales y politicas de la memoria.

El ambito visual se centra en la imagen como espacio de inscripciéon de memorias y
sintomas. Siguiendo a Didi-Huberman (2011), mirar una imagen exige interrogar no sélo lo
que aparece, sino lo que se oculta, lo que sobrevive como resto, como temblor o como fulgor.
La fotografia desajusta el tiempo, enlaza el pasado con el presente de la mirada e introduce la
posibilidad de un futuro en quien observa. La lectura sintomatica que aqui se adopta intenta
superar una comprension meramente representacional para entrar en la densidad y la economia
de la imagen. Esta aproximacion dialoga con el montaje warburguiano: las imagenes se
iluminan en contraste, no por similitud, y su potencia nace de las fricciones que generan cuando

se colocan juntas.

El 4mbito participativo examina los modos en que comunidades, instituciones o
colectivos intervienen, negocian y resignifican las memorias a través de practicas visuales.
Abarca las formas de autoria, las dinamicas de co-creacion, las mediaciones entre actores y las
tensiones que emergen entre memorias locales y discursos hegemonicos. Este ambito observa
el archivo como practica de las culturas del recuerdo; un espacio de encuentro, disputa y

produccion de sentido donde la memoria se pluraliza.

Estos tres ambitos funcionan como planos interdependientes y, asi como una fotografia
en un archivo comunitario puede ser simultaneamente objeto material, imagen visual y relato,
la metodologia articula los aspectos estructurales, visuales y participativos en un movimiento
transversal de analisis. Simultdneamente, trabajar con estos objetos exige una metodologia
encarnada, lenta y afectiva, que reconozca la implicacion emocional y ética del investigador.
Permanecer en el umbral, como propone Vinciane Despret (2019), tiene que ver con el atender,
escuchar y dejarse afectar. En Entretejidxs la observacion se traduce en escucha y

acompafiamiento presencial en el laboratorio de memoria en el que naci6 la experiencia.

En el Archivo de la Memoria Trans, la dimension ética se intensifica, entre fotografias,
cartas y objetos escaneados que documentan vidas trans. Siguiendo a Saidiya Hartman (2008),

narrar esas existencias implica fabular con responsabilidad, imaginar sin apropiarse y, sobre
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todo, reconocer que soy un hombre no trans viendo, leyendo y tratando de entender mujeres
trans. En este caso, la metodologia adopta una practica de co-presencia, donde cada imagen

exige un vinculo sensible y critico.

En CTR, el método se desplaza hacia lo relacional y lo digital porque la comunidad
comparte fotografias, configura redes de sentido y articula memorias locales con instituciones
y plataformas virtuales. Analizar este archivo requiere comprender las tecnologias como
mediaciones culturales que transforman la escala, la circulacion y la sensibilidad del recuerdo.
La metodologia recurre a herramientas de observacion digital, aunque siempre ancladas a una

lectura situada de las practicas comunitarias que sostienen ese archivo cuando es posible.

Desde un punto de vista epistemologico, el paso del marco tedrico al horizonte
metodoldgico reafirma la coherencia entre conceptos y practicas. Si €l entre-lugar es un
espacio intermedio de negociacion entre regimenes de visibilidad, el método debe moverse en
esas zonas hibridas, sostener las tensiones y permanecer atento a lo que emerge. Por eso, esta
metodologia no busca fijar un protocolo, sino delinear una constelacion de principios para la

observacion situada, la lectura sintomatica, el montaje critico y la escucha visual.

En términos formales, la investigacion adopta un disefio de estudio de casos multiples
y comparativo, en el que se identifican convergencias, disonancias y matices entre las tres
experiencias. Este enfoque sigue la 16gica del estudio instrumental, donde cada caso ilumina

aspectos del fenomeno general de la matriz visual de la memoria sin perder su singularidad.

La seleccion de los casos responde a criterios de pertinencia y contraste. CTR es un
proyecto nacional, multisituado y con una arquitectura digital compleja sostenida por el Estado.
El AMT nace desde la autogestion comunitaria y articula luchas politicas, memorias intimas y
proyecciones museisticas. Entretejidxs se ubica en un territorio especifico, con un énfasis
etnografico y colaborativo impulsado por una institucion cultural distrital. Esta diversidad
consolidé un didlogo entre fotografia, historia publica, humanidades digitales y culturas del
recuerdo, desde la ruralidad colombiana hasta las memorias de las disidencias sexuales en
Argentina. Lo comun entre ellos (la construccion de historias visuales por parte de
comunidades periféricas) facilito el trabajo comparativo; las diferencias ampliaron los alcances

y limites del concepto de matriz visual de la memoria.

A lo largo del proceso busqué articular teoria y practica de manera constante, y e/ entre-
lugar, considerado pertinente tanto por el tipo de material como por los hallazgos del estado

del arte y del marco tedrico, fue puesto a prueba en el analisis. Como se subraya en la Maestria
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en Estudios Sociales, la metodologia es un proceso mutable que acompafa la incertidumbre
del trabajo investigativo. A medida que avanzaba el analisis, emergian entre-lugares no
previstos que reorientaban las preguntas y reconfiguraban el camino. El horizonte

metodoldgico se construyo6 en didlogo permanente con los objetos.

En sintesis, la metodologia se justifica por cuatro razones: su afinidad con la naturaleza
compleja del objeto; su orientacion interpretativa, que resalta voces y memorias situadas; su
coherencia con ¢l entre-lugar como fundamento conceptual; y la potencia comparativa de
estudiar tres casos que amplian la perspectiva analitica para integrar aportes de la fotografia, la
historia publica, las humanidades digitales y las culturas del recuerdo. A continuacion, detallo
los niveles analiticos y los procedimientos desarrollados en cada &mbito, y se muestra como se

aplico este horizonte metodologico en el analisis comparativo de CTR, AMT y Entretejidxs.

Ambito estructural en los objetos de estudio

En este ambito se analiza la configuracién general de cada archivo fotografico
participativo y del laboratorio atendiendo a su contexto de creacion, su organizacion, sus
soportes tecnologicos y sus politicas de gestion. El objetivo es entender como estd construida
la experiencia participativa y qué logica institucional o comunitaria lo sustenta. En este sentido,
pensé en varias técnicas e instrumentos. El primero, tiene que ver con el analisis documental y
archivistico, que es, la revision de documentos fundacionales, descripciones oficiales y
secciones de “Acerca de” en los sitios web y cualquier normativa o lineamiento disponible de
los archivos, por ejemplo, para Comparte Tu Rollo (CTR) se examinaron las descripciones
provistas por la Biblioteca Nacional de Colombia y el Ministerio de Cultura, entendiendo la

articulacion de este archivo con la politica publica de memoria.

Lo siguiente que hice se centr6 en la observacion de la plataforma digital y se realizo
un andlisis de la interfaz, como estan organizadas las colecciones, qué funciones de busqueda
o0 interaccidn existen, qué tipo de metadata acompafia a las fotos. Para CTR, se navegd por la
plataforma en Historypin y se identificaron categorias y el modo en que las bibliotecas publicas
cargan contenidos. En el caso del AMT, que cuenta con un catalogo en linea y presencia en
redes sociales, se analizaron la estructura de su sitio en las secciones como Catdlogo, Wikitrans,
Publicaciones, y su integracién con exposiciones fisicas y publicaciones. Para Entretejidxs,
dado que es el resultado de un laboratorio comunitario culminado en una exposicion y un libro,

se observo el montaje de la exhibicion digital, los relatos en el espacio de la Biblioteca La
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Victoria y se revisoé el libro publicado como “producto” de la experiencia, lo que proporciono

informacion sobre la estructura narrativa y editorial que se le dio.

Lo que sigue es una paradoja, pues, aunque esta investigacion busca comprender como
las comunidades participan en los procesos de construccion de acervos documentales,
encontrar a una persona clave en la coordinacion, en la biblioteca, o a quien hubiese sido
designado como responsable del archivo de CTR fue, desde 2022, un intento infructuoso. Al
tratarse de una iniciativa que surgio durante el segundo gobierno de Juan Manuel Santos (2014—
2018), localizar alguna persona del equipo original en la biblioteca resulto dificil o, en muchos
casos, imposible. Tras varios meses enviando correos, pasando horas en los espacios fisicos e
incluso conversando informalmente con una de sus trabajadoras actuales, decidi abandonar la
idea de realizar una entrevista directa. En su lugar, trabajé con lo que encontré: entrevistas ya

publicadas, las paginas web y toda la interfaz publica de la iniciativa.

La idea con las entrevistas es que se lograra indagar las decisiones metodoldgicas de la
creacion del archivo, como se convoco a la comunidad, como se digitalizan y catalogan las
fotos, qué criterios de conservacion o curaduria se aplican. En Entretejidxs pude entrevistar a
miembros de BibloRed que lideraron los talleres o mantener conversaciones informales
después de las sesiones presenciales que se tenian en la biblioteca que me orientaron para

comprender la formulacion que alent6 el proyecto.

Adicionalmente, el nivel de anélisis estructural se apoy6 en conceptos de archivistica y
museologia critica y cada objeto de estudio se leyd como parte de un movimiento mas amplio
y de activismo archivistico. Los museos y archivos contemporaneos buscan transformarse en
espacios mas abiertos y participativos, superando el modelo tradicional vertical. Autores como
Verne Harris (2021), Michelle Caswell (2016) y Mario Rufer (2016) discuten como los
archivos comunitarios cuestionan la autoridad archivistica tradicional y redistribuyen el poder

documental a los propios sujetos de la memoria.

En esta linea, intent¢ ver hasta qué punto los casos estudiados concretan este
desplazamiento. CTR, al estar impulsado por una institucion estatal, ;logra empoderar a las
comunidades locales o reproduce cierta centralizaciéon?; el AMT, nacido de una iniciativa
autonoma de militantes trans, ;cémo equilibra la militancia y la sostenibilidad archivistica?;
Entretejidxs, siendo un proyecto de una biblioteca publica local, ;en qué medida cede el

protagonismo a los ciudadanos co-creadores? En sintesis, el nivel estructural proporciona un
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“mapa” de cada archivo, su origen, su forma y su marco organizativo y servira de base para

entender las practicas visuales y participativas que se expresan en cada caso.
Ambito visual en los objetos de estudio

En este ambito se examina el contenido visual de las fotografias y materiales graficos
de los archivos y de las producciones del laboratorio, en otras palabras, como las imagenes en
si mismas representan y articulan la memoria. La pregunta que orientd este ambito fue ;qué
nos dicen las fotografias de cada objeto sobre las memorias e identidades de las comunidades?
Dado que las imagenes son el ntcleo de la matriz visual propuesta su analisis es fundamental.
Empleé, indistintamente, técnicas de analisis visual e iconografico, complementadas con
aproximaciones de antropologia visual y estudios de la imagen, esencialmente de lo que Aby

Warburg logr6 hacer desde su Atlas Mnemosine.

Para eso, realicé una seleccion intencionada de un conjunto de fotografias de cada
archivo para su estudio en profundidad. Se busc¢ cubrir la diversidad interna de cada coleccion:
fotos familiares, fotos de eventos publicos, retratos, documentos escaneados, y otros. En CTR
pude elegir algunas fotografias muy representativas de distintas regiones de Colombia. En el
AMT, se seleccionaron fotografias de diferentes décadas, afios 70, 80 y 90 que retrataban a
personas trans en diversos contextos, ya sea en espacios nocturnos, en la vida cotidiana, en
activismos o incluso documentos oficiales con su imagen, En Entretejidxs, seleccioné
fotografias que aparecen en el libro y en el micrositio web del proyecto. Algunas de ellas,
aportadas por los vecinos alrededor de sus oficios y varias de las cuales se exhibieron en la
Biblioteca La Victoria en los talleres o activaciones que hacia el laboratorio. Hay otras que tuve
la oportunidad de capturar mientras estuve acompafiando a los compaiieros y compaiieras de

LaComun.

Del mismo modo, en los anélisis, para cada imagen seleccionada se realizé una lectura
de contexto, lo que implicé describir los elementos visuales como personas, objetos, entorno,
vestimenta, poses y colores, y, a la vez, identificar simbolos o detalles de significado cultural.
Cada imagen se analiz6 en didlogo con su contexto, si es posible rastrear quién la tomo, si se

sabe cuando, con qué propodsito y como fue recuperada para el archivo.

Durante el analisis visual, apliqué la nocion de entre-lugar para explorar la
ambivalencia y la densidad simbolica de las imagenes. En CTR, una fotografia familiar tomada
quiza para preservar un recuerdo privado se expone en linea y adquiere una nueva funcion:

reconfigurar la memoria nacional desde una politica publica de Estado. Estas imagenes actian
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en un entre-lugar que oscila entre lo intimo y lo historico, entre lo doméstico y lo institucional,
lo que genera, un sentido de historia compartida que conjuga escalas personales y colectivas.
En el AMT, muchas de las fotografias de personas trans circularon originalmente en espacios
intimos debido a la marginalizacion y violencia estructural que atravesaba la comunidad. Al
ser archivadas y exhibidas, las iméagenes instauran un entre-lugar entre el ambito trans y el
espacio publico, no se integran por completo en la narrativa oficial, pues conservan su
pertenencia a una comunidad especifica, ni permanecen relegadas al secreto pues asumen una

visibilidad critica que interpela el régimen visual dominante.

La estética de muchas de estas fotografias combina cédigos visuales heterogéneos:
retratos en los que las personan posan junto a escenas de militancia, imagenes domésticas junto
aregistros de performance, creando lo que Bhabha (2002) denomina significacion ambivalente.
Esa ambivalencia es una potencia que abre un espacio de traduccion entre mundos, donde la

identidad y la memoria se negocian constantemente.

Asimismo, inspirados en los hallazgos del estado del arte y los postulados en abordaje
tedrico, examiné como las imagenes encarnan afectos o archivan sentimientos. Finalmente, en
este nivel encontré un reto importante e ineludible: la relacion texto-imagen. Dado que en
muchos casos las fotografias vienen acompafiadas de relatos o pie de foto escritos por la
comunidad, crucé el andlisis visual con el discursivo, y eso, me dejo tejer un puente hacia el

nivel participativo.

En el ambito visual se produjeron descripciones analitico-interpretativas de imagenes
clave y detecté patrones iconograficos en cada caso. Ese analisis se hizo creando un repositorio
de codigos visuales para la fase de codificacion (representacion de género, escena de trabajo,
memoria familiar, evidencia de violencia). La comparacién visual entre archivos marco
convergencias y ayud6 a complejizar las siguientes preguntas ;Comparten ciertas tematicas
como la vida cotidiana y la celebraciéon comunitaria? ;En qué archivo predomina la narrativa
de trauma visual y en cudl la festividad? Lo anterior, sirvio para ahondar en la discusion sobre

la matriz visual de la memoria que retomaré en las conclusiones.

Del mismo modo, me apoyé¢ en el Atlas Mnemosyne de Warburg porque es un modelo
de andlisis que desestabiliza las jerarquias tradicionales de la imagen y piensa a la memoria
visual como un tejido de relaciones cruzadas de hibridaciones. Warburg mont6 su Atlas como
una constelacion de imégenes, recortes, materiales diversos, yuxtapuestos de manera que

surgieran vinculos imprevisibles entre épocas, medios y culturas. En el trabajo de Laura Lopez
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Duplat (2020) esa es una logica de cartografiar la memoria, es decir, de mapas visuales que no
siguen unicamente la linea del tiempo o la cronologia estricta, aparecen como epitomes
metodoldgicos para pensar archivos de memoria situados, donde lo comunitario, lo informal,

lo visual y lo narrativo se unen.

Esta investigacion, al tratarse de archivos fotograficos participativos en donde los
materiales no responden inicamente a la 16gica institucional del archivo, sino que emergen de
dinamicas comunitarias, de participacion y de practicas de memoria que son hibridas, el atlas
cobra una importancia sugerente como marco interpretativo. Precisamente esa ambivalencia,
ese espacio entre-lugar como categoria metodologica, es muy compatible con la forma del
Atlas Mnemosyne, que organiza las imagenes por afectos y resonancias simbdlicas. Al adoptar
esa logica, el analisis de los archivos de CTR o de la comunidad trans puede mostrar como las
fotografias se vinculan unas con otras, como ciertos gestos visuales “viajan” entre contextos y
cémo la memoria se teje en redes que responden a un entramado de visibilidades, silencios,
participaciones, exclusiones y rememoraciones. Por ultimo, la utilizaciéon del Atlas
Mnemosyne como marco interpretativo también pone en relieve las logicas de montaje,
curaduria, repositorio y visibilidad que atraviesan los objetos de estudio. Warburg (2010)
monto tableros sobre los cuales mostré como una imagen podia viajar de un contexto a otro.
De modo analogo, del archivo digital, de la plataforma, de la co-creacion y de los relatos, se

pueden crear montajes que constituyan circuitos de memoria en CTR y AMT.
Ambito participativo en los objetos de estudio

El tercer ambito se enfoca en las experiencias, testimonios y practicas participativas que
rodean a las fotografias o las imagenes en los objetos de estudio, es decir, como las
comunidades participan en la construccion del acervo y qué tipo de memoria se cuentan a traveés
de él. Aqui la atencion se traslada de la imagen al sujeto que habla, aunque, como vimos, texto
e imagen dialogan. Se explora la dimension etnografica y narrativa de los archivos en su
entorno digital, observando la produccion de relatos y las formas de interaccion entre los

participantes, las memorias y los lenguajes que las median.

Para cada caso, reuni un corpus de narrativas asociadas a las fotos. En CTR, esto
contiene los textos escritos que acompafian a las fotos en la plataforma, muchas veces breves
descripciones historicas proporcionadas por los contribuyentes o anécdotas personales. En el
AMT, ademas de los textos que acompaifian al catdlogo, cuando los hay, son cruciales los

testimonios orales y escritos de las integrantes. Por fortuna, el AMT ha producido publicaciones
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como el fotolibro Un viaje al centro de la memoria trans o Nuestros Codigos, que contienen
numerosas narraciones autobiograficas y reflexiones comunitarias. En Entretejidxs se recopilan
los relatos contenidos en el libro recientemente publicado, donde siete habitantes comparten
sus historias de vida vinculadas a las practicas de los oficios y al trabajo informal, mientras que
los talleristas reconstruyen el proceso colectivo del laboratorio. Asimismo, consideré
fragmentos de audio o video que estan disponibles, podcasts producidos en el laboratorio, y en
ultimas, mi propia observacion participante. Pues alli hice las pasantias de la maestria y me
vincul¢ a las actividades del laboratorio hasta la fecha. Es importante destacar que en este
ambito interesan qué historias se cuentan y como se cuentan: el tono, el lenguaje, las emociones
expresadas, la estructura narrativa, cronoldgica, tematica y otros que pueden ir apareciendo en

el camino.

De manera adicional, emplee analisis tematico-cualitativo para identificar las
principales temdticas de memoria presentes en los testimonios. Un aspecto central de este
apartado metodologico es como hablan los participantes. Dado que uno de los objetivos
explicitos es incorporar voces comunitarias presté atencion a la mezcla de registros. Muchas
de estas narraciones pueden alternar entre un lenguaje coloquial lleno de expresiones locales,
humor, apodos y reflexiones més formales o politicas. Metodoldgicamente, esto supone que, al
presentar citas en los analisis, respeté la oralidad o particularidades del habla de los sujetos, tal
como recomienda la etnografia critica (Gregorio, 2012 y Rodriguez 2022) para no limpiar o

censurar las voces otras.

Para finalizar esta seccion, en la que confieso mis avatares investigativos y mis
ambiciones analiticas, unas con mejores resultados que otras, me parece importante sefialar que
los tres &mbitos se abordaron de manera integrada durante el trabajo analitico, aunque aqui se
presenten separados. En la practica, al estudiar una foto de CTR (nivel visual) inmediatamente
atendia a su descripcion (nivel participativo) y debia tener en cuenta cémo llego alli (nivel
estructural). De manera semejante, los resultados de cada nivel retroalimentaron a los otros, un
hallazgo participativo (cierto tema recurrente en testimonios) me llevd a buscar mas imagenes
relacionadas a ese tema; o ver un patrén visual me hacia preguntar a nivel estructural si se
incentivo cierto tipo de aportes. La nocion de entre-lugar ayuda a mantener esta vision, ya que,
los archivos participativos y el laboratorio se leen como un entre-lugar en la medida en que la

estructura, la imagen y la participacion se entrelazan y se potencian mutuamente.
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3.2 Configuraciones estructurales, visuales y participativas de Comparte tu Rollo

En esta seccion se examina Comparte Tu Rollo como una matriz visual de la memoria
donde se entrecruzan estructuras institucionales, visualidades y formas de participacion
comunitaria. El archivo se analiza como un mediador que organiza relaciones entre Estado y
comunidad, entre album doméstico y vitrina nacional, entre memorias intimas y narrativas
publicas. Bajo la nocion de entre-lugar, el apartado se organiza en tres ambitos de analisis
articulados entre si. En primera instancia, se aborda la configuracion estructural de CTR,
centrada en la tension entre centralizacion estatal y descentralizacion comunitaria, la economia
custodial de los originales y sus copias digitales, y las dependencias tecnoldgicas y autorales
que se abren al alojar el archivo en Historypin. En segundo momento, se trabaja el plano visual,
a partir de los entre-lugares que emergen entre lo intimo y lo nacional, la familia y la nacion,
la fiesta y el folclor, la infraestructura y la promesa de modernidad, asi como en la
identificacion de sintomas visuales que desestabilizan el régimen celebratorio del archivo. En
un tercer momento, se analiza el &mbito participativo, en didlogo con las culturas del recuerdo,
para mostrar como las practicas de digitalizacion, narracion y de acopio documental en las
bibliotecas resignifican las fotografias familiares como fragmentos de historia nacional, al
tiempo que instauran nuevas formas de negociacidon entre memorias locales, discursos

institucionales y horizontes de reconciliacion.

Figura 4 Esquema de analisis en CTR

= + Custodial: fotos permanecen en manos de sus
Ambito duenos ¢ copias digitales en Historypin.
« Autoria: bibliotecas locales registradas como
Estl'uc‘tllral autoras € comunidad invisibilizada.
+ Soberania tecnoldgica: control local <
* Entre-lugar central: entre la dependencia de servidor externo (riesgo de
centralizacion estatal (BNC/MinCultura) pérdida si Historypin desaparece).
y la descentralizacién comunitaria (red « Gobernanza: curaduria comunitaria €
de bibliotecas locales) lineamientos centrales del Ministerio.

« Temporalidad institucional: archivo como
programa efimero ¢ colecciones en linea que

permanecen.
Ambito
ESQUEMA Visual D ilibri teti bjet: | i
: + Desequilibrio estético: objeto popular sin
DE ANALSIS EN * Entre-lugar central: entre lo impo?tancia publica & unJobjeFt]o;r]'\acional de
intimo/privado (foto familiar, local) importancia patrimonial.
y lo nacional (foto convertida en + Monumentalizacién de la arquitectura local: la
relato de pais en Historypin). foto de la comunidad ¢ la foto de menumento.
« Folcrorizacién de la cultura: escenas de
produccion cultural local < fijacion del folclor
como memoria nacional
+ Zonade sintomas: imagenes que desestabilizan
P bit el regimen celebratorio.
Ambito
participativo

+ Entre-lugar central: entre relatos
comunitarios (colequiales, locales)
y narrativa oficial de orgullo
nacional.

Voz: cologuial/regional € mederacion
institucional en los textos de la plataforma.
Memoria: micrememorias locales ¢
memoria nacional.

Narrativo: celebratorio ¢ silencios scbre
las violencias (predominio de narrativas
festivas en contexto del proceso de paz y
otras violencias).

Fuente: Elaboracion propia (2025).
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3.2.1 La centralizacion estatal y la descentralizacion comunitaria

Comparte Tu Rollo (CTR) presenta una estructura singular al conjugar una iniciativa
gubernamental centralizada con una ejecucion altamente descentralizada en comunidades
locales. En términos institucionales, CTR se enmarca en el Plan Nacional de Lectura y
Escritura de Colombia y es liderado por la Biblioteca Nacional, bajo el Ministerio de Cultura
(BNC, sf). Sin embargo, su implementacion dependié de una red de bibliotecas publicas
departamentales, municipales y comunales a lo largo del pais, asi como de archivos regionales,
universidades y colectivos comunitarios aliados. Este disefio no le otorgé a CTR un caracter de
repositorio central, sino el de una plataforma compartida en la que multiples micro-archivos

comunitarios convergieron en el acopio de fotografias.

La plataforma tecnologica que usa CTR es la web Historypin, un sitio global de mapeo
de memorias fotograficas. CTR cre6 un canal en esta plataforma dedicado al archivo con
subcolecciones por cada comunidad y se beneficié de una infraestructura digital robusta sin
tener que desarrollarla desde cero. En términos estructurales, cada biblioteca local ejerce una
funcion curatorial sobre su coleccidn comunitaria. Coordina las jornadas de digitalizacion y
registro, sube las imagenes y relatos a la plataforma, y los georreferencia en el mapa de
Colombia alojado en Historypin. El resultado es un modelo de archivo distribuido,
descentralizado en la practica, pero centralizado en su interfaz, porque articula la multiplicidad

local con una visualidad nacional compartida.

Figura 5. Inicio de CTR en Historypin

-
|Iisl()l')‘ p'n Explora Historypin Getting Started Colecciones Acerca de Noticias Equipo Contéctenos Iniciar sesién Unirse E

Comparte Tu Rollo

g

L) X

Fuente: Captura de pantalla de la web a la plataforma. (2022).

Las fotografias originales usualmente permanecen con sus duefios y lo que se comparte

es la copia digital y el relato que acompafia a esas imagenes. Las bibliotecas facilitan el proceso,
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pero no poseen los materiales en sentido tradicional, este modelo, rompe con la nocion clésica
de archivo donde los documentos deben transferirse a una institucion que garantiza su custodia.
En CTR, la institucién actiia mas como facilitadora y la plataforma en la que se publican las
fotografias queda como duefia del acervo. Este modelo asiste, en cierta medida, a democratizar
la construccion del archivo, ya que cualquier ciudadano con una fotografia considerada
significativa puede participar y aportar a la memoria comun en la aspiracion de la estrategia,
pero al conservar la titularidad de sus imagenes, cada participante mantiene el control sobre su
propio relato y sobre la circulacion de su memoria. De ese modo, el archivo se dispone como
un espacio intermedio entre lo estatal y lo comunitario, donde la memoria se comparte sin

perder su anclaje en la experiencia individual.

Sin embargo, persisten algunas zonas de ambigiiedad, la primera tiene que ver con el
anonimato en varias de las fotografias, al consultar por su autoria, en muchos casos es la
biblioteca o la biblioteca municipal la que figura como autora, sin que sea posible conocer con
certeza quién tomo la foto ni quién conserva su version andloga. La comunidad desaparece,
bajo esta logica, de la autoria. La segunda tiene relacion con la cesion de derechos a la
plataforma Historypin. Segin supe en una conversacion informal durante el Congreso de
Historia —al que hice referencia en la parte inicial de este documento— al utilizar los
servidores externos de dicha plataforma, la biblioteca no tiene realmente el control sobre la
preservacion digital de las fotografias, esto significa que, si Historypin decidiera en algin
momento retirar los contenidos de su nube, la coleccion y los rollos vinculados a la iniciativa
podrian perderse. Tampoco fue posible acceder a los consentimientos firmados para la cesion
de derechos por parte de las comunidades, ni a los documentos que especifiquen el uso que los
usuarios de la plataforma pueden hacer de las imagenes. Esta informacion no se encuentra
disponible en ninguno de los espacios consultados y, ante las dificultades para entrevistar a

algiin integrante del proyecto, no fue posible contrastarla de manera directa.

En cuanto al contenido estructural, CTR abarca un rango temporal amplio;
principalmente hay fotos de mediados del siglo XX hasta finales del siglo XX y una cobertura
geografica casi total del pais, pues su motivacion era “recorrer toda la geografia nacional” a
través de las fotos (BNC, sf.). El archivo no se restringe por tematicas especificas, aunque por
su naturaleza tienden a emerger memorias cotidianas y locales. Al tratarse de un proyecto
participativo, su riqueza depende de la diversidad de las comunidades involucradas: coexisten
alli fotografias de festividades indigenas en la Sierra Nevada con imagenes de la vida urbana

en la Bogota de los afios setenta. Estructuralmente, CTR configura un archivo heterogéneo
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cuadriculado y limitado, un corpus visual compuesto por fragmentos dispares que se articulan
mas por pertenecer a una misma region que por criterios comunitarios asociados al afecto, a

las formas de habitar y sentir los territorios y a las complejidades de sus habitantes.

Para organizar este conjunto, CTR se apoya en una clasificacion geografica, por
departamento y municipio, y en una indexacion colaborativa, sustentada en etiquetas tematicas
asignadas por bibliotecarios y usuarios. La plataforma digital deja filtrar por décadas o palabras
clave, lo que facilita recorridos diversos a través de su interfaz. No obstante, esta misma
heterogeneidad plantea desafios en términos de coherencia y trazabilidad documental, ya que,
la ausencia de criterios de organizacion plural y diversa, lo hacen ver mas como un fondo
homogéneo, pero a la vez, como un archivo en mosaico, abierto, inestable y en constante
reconfiguracion. Las categorias y formas de organizacion que propone resultan a veces
confusas o limitadas, quizd porque responden mdas a su vocacion de estructura técnica de
preservacion digital que a la estructura sentimental, atemporal o corpdrea de un archivo
participativo. La fragmentariedad puede leerse como una elecciéon metodoldgica y estética:
CTR no aspira a una narrativa unica, sino a ser, como lo describe la Biblioteca Nacional de
Colombia, “un rico tapiz de la vibrante historia cultural de Colombia” (BNC, s. f.). En realidad,
estructuralmente, no termina siendo ni lo uno, ni lo otro, pero si tiene aspiraciones hacia las

dos intenciones.

Figura 6. Georeferenciacion de CTR en Historypin
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8 En agosto de 2025 aparecian los 32 departamentos con al menos un rollo.
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Figura 7. Presentacion inicial de los rollos de CTR en Historypin

Fuente: Captura de pantalla desde la web a la plataforma. (2022).”

En términos de entre-lugar, CTR se situa en la interseccion de un archivo nacional, por
su ambicion de narrar la historia de Colombia y una constelacion de archivos locales, por su
dependencia de cada comunidad. Esa posicion intermedia, segtin lo que he revisado por ahora,
es novedosa, pues no es un archivo nacional hegemoénico construido de arriba abajo, pero
tampoco es una serie de archivos locales y comunitarios que conecten directamente con lo que

las comunidades quieren contar, denunciar, sefialar o disputar.

En el plano de la gobernanza participativa CTR se apoya en actores locales como
bibliotecarios, o lideres culturales, familias o gente que llega a las bibliotecas interesadas en
las convocatorias de las iniciativas. La capacitacion de estos actores fue parte integral, se
desarrolld una “Caja de herramientas” de formacion para ensefiar metodologias de
recuperacion de memoria en bibliotecas. La estructura de funcionamiento tipica involucra
talleres comunitarios de memoria donde vecinos compartieron fotos e historias, guiados por un
bibliotecario que luego de un permiso, que no es muy claro coémo se logro, digitalizo y subid
el material. Se promovié que las comunidades mismas decidan qué fotos narran mejor su
historia local, claro, eso limitado a los criterios de la pertinencia de la foto a los intereses de la

convocatoria.

Esta micro-curaduria participativa es crucial porque la institucién central propone

lineamientos especificos, pero confia en la curaduria comunitaria. Como resultado, la

% En agosto de 2025, aparecian 500 pestafias que agrupaban 12000 pines de las fotografias.
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estructura de CTR es semicurada, hay una capa de uniformidad, pues todas las entradas tienen
ciertos campos: titulo, fecha, lugar, texto del relato, autor de la contribucidn, pero el contenido
de esos campos viene de multiples voces o a veces con informacidén incompleta porque no se

incluyen los datos requeridos.

En términos de perdurabilidad el CTR depende del interés continuo de las bibliotecas y
comunidades, porque, segun he ido revisando, constantemente se actualizan algunas cosas de
su contenido, pero eso no se da de forma sistematica o continua. Estructuralmente no tiene una
oficina dedicada permanentemente, es un programa dentro de las actividades de extension
bibliotecaria. Eso lo puede advertir porque su actividad, como se vio al momento de solicitar
alguna entrevista, depende mas de las prioridades administrativas y la disponibilidad de fondos
para hacer talleres o promocionar la plataforma. Ante eso, la propia naturaleza distribuida le da

resiliencia, aunque a nivel central disminuya el empuje que en algin momento tuvo.

Las colecciones ya creadas quedan publicadas en linea y alguna biblioteca entusiasta
podria seguir agregando contenido. Como ya se dijo, un riesgo estructural identificado, es la
preservacion digital a largo plazo. CTR confia en Historypin, un servidor externo y si en el
futuro esa plataforma dejara de operar, el archivo podria peligrar. Més alla de una cuestion
técnica, aca se plantea una reflexion sobre la soberania tecnoldgica y la custodia de la memoria
digital. Los archivos participativos basados en la web suelen descansar en infraestructuras
privadas o transnacionales, lo que genera tensiones entre la apertura publica, la dependencia
tecnoldgica y la garantia de continuidad. A ello se suma la ambigiiedad en torno a los derechos
de autor y los usos derivados de las imédgenes, aspectos que requieren marcos normativos y
éticos claros para evitar que la memoria comunitaria quede supeditada a condiciones externas

o0 a logicas corporativas del almacenamiento digital

Para finalizar, el andlisis estructural realizado podria explicarse de manera esquematica
del siguiente modo. En CTR, el ambito estructural se configura en un entre-lugar donde
confluyen la centralizacion institucional del Estado, que es representado por la Biblioteca
Nacional de Colombia y el Ministerio de Cultura, y la descentralizacion comunitaria promovida
a través de la red de bibliotecas publicas locales. Desde esa tension se organiza el archivo, ya
que el Estado proporciona la infraestructura, la orientacion técnica y la plataforma digital,
mientras que las bibliotecas locales actian como mediadoras y curadoras de las memorias
territoriales. En este equilibrio inestable se define la arquitectura institucional del proyecto, es

un archivo estatal que busca ser participativo, pero que, en su propia estructura, reproduce
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jerarquias de gestion, legitimidad y representacion. Ademas, de este entre-lugar central surgen

otros entre-lugares derivados que pueden ser sintetizados de la siguiente manera.

El primero corresponde al entre-lugar custodial en el cual se ubica la tension entre
posesion de la fotografia y su circulacion. Las fotografias permanecen en manos de sus duefios,
quienes conservan los originales fisicos, mientras las copias digitales son alojadas en
Historypin. Esta dualidad introduce una doble economia de la memoria, por un lado, la
preservacion doméstica, afectiva y material; por otro, la circulacion digital en un repositorio
global. Lo que podria parecer una apuesta de democratizacion también evidencia un
desplazamiento, el archivo existe en un territorio fisico comunitario, pero su huella digital
circula fuera del control de quienes la produjeron. La custodia se desdobla, y ambiguamente,
queda en dos “lugres” a la vez, la comunidad conserva los cuerpos de las imagenes, mientras

la plataforma retiene su espectro digital.

El segundo corresponde al entre-lugar autoral en el cual se evidencia la tension entre la
visibilidad institucional y la invisibilidad comunitaria. En el plano de la autoria, el archivo se
asienta en otra tension porque las bibliotecas locales figuran como las autoras oficiales de las
colecciones, lo que refuerza su rol institucional y garantiza cierta trazabilidad en los créditos.
Sin embargo, esta atribucion diluye la participacion de las personas y comunidades que aportan
las fotografias. La autoria colectiva se fragmenta y los protagonistas de las imagenes como las
familias, fotografos locales, o habitantes del territorio, quedan subsumidos bajo la firma de una
institucion intermediaria. Esta invisibilizacion plantea que mientras el proyecto promueve la
participacion, su estructura de reconocimiento se mueve en el seno de un régimen autoral

jerarquico que prioriza la legitimidad institucional sobre la autoria comunitaria.

El tercero se refiere al entre-lugar digital en el cual se ubica la tension entre la
dependencia y la soberania. La dimension tecnologica introduce otra frontera ambivalente,
aunque CTR se concibe como una red nacional de archivos descentralizados, depende por
completo de Historypin, una plataforma extranjera que aloja los contenidos en servidores
externos. Como se dijo a lo largo de este acapite, implica una forma de dependencia digital que
pone en riesgo la continuidad del archivo. La soberania tecnologica, entendida como la
capacidad de las comunidades o las instituciones nacionales de custodiar su propio patrimonio
digital, queda comprometida. Si Historypin cesara sus operaciones, migrara de dominio o
cambiara sus condiciones de servicio, gran parte de las imagenes compartidas podrian

desaparecer, tal y como fue latente esa condicion en varios de los trabajos revisados en el estado

187



del arte. Este entre-lugar digital, es una invitacidon a pensar que la democratizacion del acceso

no siempre garantiza la autonomia en la preservacion.

Finalmente, el tltimo entre-lugar corresponde a la temporalidad institucional, porque la
temporalidad CTR se mueve entre la curaduria comunitaria, ejercida por bibliotecarios y
participantes locales, y los lineamientos centrales del Ministerio de Cultura, que definen las
directrices de comunicacion, seleccion y visibilizacion. Este intersticio atraviesa también la
temporalidad institucional del proyecto, porque naci® como una convocatoria temporal,
asociada a una politica publica de memoria, pero sus huellas digitales permanecen en linea,
adquiriendo una vida extendida mas alla del marco administrativo que la originé. El archivo se
mantiene en un tiempo suspendido, deja de ser un programa estatal para devenir un vestigio
digital que sigue produciendo practicas de recordacion. En esa persistencia residual se expresa

su mayor fuerza simbolica y su vulnerabilidad estructural.

En sintesis, CTR muestra una estructura que combina centralizacién estratégica y
descentralizacion operativa, con una infraestructura digital colaborativa. Representa un modelo
escalable de archivo participativo nacional y sienta un precedente, de acuerdo con lo revisado
en el estado del arte en archivistica latinoamericana, al integrar cientos de microhistorias en un
relato polifénico. Su estructura encarna la metafora del entre-lugar, porque se ubica en la
frontera del archivo y la red social, de la direccion estatal y la espontaneidad comunitaria, de
la memoria nacional y la micro memoria. Esa posicion, lejos de ser incomoda, hace que,
algunos relatos canonicos terminen por tener eco en las comunidades y facilita los propositos

de la iniciativa para crear un régimen visual de la memoria en su contenido.

3.2.2 Entre la diversidad visual y la mirada costumbrista nacional

Comparte Tu Rollo (CTR) es un archivo fotografico participativo de alcance nacional,
coordinado por la Biblioteca Nacional de Colombia y el Ministerio de Cultura, lanzado en
2016. Se concibe como una invitacion abierta a los colombianos a “revelar” sus memorias
locales mediante la publicacion de fotografias antiguas provenientes de albumes familiares,
acompanadas de relatos orales que reactivan y resignifican las experiencias inscritas en esas
imagenes. Con mas de 10.000 fotografias aportadas por comunidades vinculadas a 900
bibliotecas publicas y la participacion de més de 110.000 personas (Shift Collective, 2020), la
plataforma digital desarrollada en Historypin se orienta a construir una historia plural de
Colombia desde maultiples geografias: municipios, corregimientos y ciudades donde la

memoria se expresa a través de la imagen.
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A medida que avanza el analisis visual de CTR, se presenta una seleccion de fotografias
y escenas que condensan la riqueza polifonica del archivo. Siguiendo el espiritu del Atlas
Mnemosyne de Aby Warburg, se reunen instantaneas provenientes de distintos rincones y
épocas de Colombia, tal como coexisten en la plataforma digital. Esta constelacion visual
configura un espacio de resonancia entre imagenes dispersas que, al ponerse en relacion,

activan multiples temporalidades y modos de interpretacion.

Los entre-lugares de las visualidades de la memoria nacional en CTR

El primero corresponde al intersticio entre lo intimo y local y lo publico, nacional y
georrefenciado en Historypin. CTR articula un transito entre lo doméstico y lo publico porque
imagenes nacidas en la intimidad de albumes familiares, archivos vernaculos o escenas
barriales ahora pasan a un espacio de visibilidad nacional en Historypin. Ese transito no es
neutro: reordena la memoria, fija jerarquias de lo visible y encuadra imagenes bajo una
gramatica estatal-participativa. En ese umbral entre hogar y nacidn se juega el régimen visual
que organiza CTR. En tal caso, el régimen visual de CTR se configura a partir de la elevacion
de la vida cotidiana al estatuto de patrimonio visual. En contraste con otros archivos
institucionales, aqui emergen fotografias domésticas, vernaculas y comunitarias, imagenes que
antes habitaban la intimidad del album familiar, guardadas en cajas de carton o colgadas en las

paredes del hogar.

Si bien esta caracteristica no abarca la totalidad del acervo, en varios rollos es un
sintoma latente, una forma sensible de reinscribir lo cotidiano en la esfera publica y de redefinir
las fronteras entre lo personal y lo publico. La recuperacion que se hace de esas imagenes, sin
embargo, no es inocente, responde a una logica institucional que busca ampliar el horizonte de
lo patrimonial sin abandonar del todo sus formas de legitimacion. Siguiendo a Didi-Huberman
(2017), las imagenes organizan un campo de visibilidad donde se decide lo que puede ser visto,
lo que debe ser recordado y lo que es legitimo conmemorar. En este régimen, lo cotidiano
deviene archivo por su capacidad de insertarse en una narrativa que ya ha sido estructurada en

las pretensiones de la iniciativa.

La plataforma digital de CTR fue disefiada para exhibir las imagenes comunitarias
georreferenciadas sobre un mapa de Colombia, democratizando asi la mirada sobre el pasado.
Navegar por este mapa implica un viaje visual interminable, es posible desplazarse hacia
pueblos reconditos y detenerse en rostros e historias que no figuran en los relatos oficiales.

Como sefiala el equipo del proyecto, la experiencia estd “llena de emociones” y permite “ver
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muchas caras desconocidas de Colombia y descubrir un pais que no tenias en la mente”,
reconociendo “la diversidad de un pais extraordinario” a través de la fotografia y la narrativa
(Biblioteca Nacional de Colombia, s.f.). Es una apuesta de un archivo con potencialidad

polifonica que nace de una memoria visual.

Pero esta polifonia tiene limites, y aunque la recoleccion de imagenes es comunitaria y
estd basada en la participacion de cientos de personas a lo largo del pais, la curaduria del
archivo es estatal y responde a un modelo de archivo que favorece lo celebratorio, reconciliador
y consensual. Lo que se invita a recordar no emerge libremente, estd enmarcado por una serie
de guiones implicitos que privilegian lo edificante, lo simbolicamente integrador y lo
visualmente legible. La participacion es mediada por una convocatoria que preselecciona los

modos de mirar y una narrativa institucional que sugiere como deben ser las imagenes.

Didi-Huberman (2004) ha advertido que, bajo ciertos regimenes de visibilidad, las
imagenes que nos conmueven pueden, al mismo tiempo, anestesiarnos. Nos emocionan, si,
pero no nos interpelan; producen reconocimiento, pero no rendijas en el pensamiento. Para el
autor, el problema de muchas imégenes es el uso que se hace de ellas, el modo en que son
instrumentalizadas para consolidar una version Unica, pacificada o pedagogica del pasado. En
este caso, la emocidon convocada por el proyecto puede volverse una forma de pacificacion
afectiva, un recurso para volver habitable un pasado que no ha sido procesado del todo, pero

que se representa como si ya estuviera cerrado.

Hay, sin duda, una multiplicacion de imagenes, pero no necesariamente de sentidos.
Las escenas que se muestran como procesiones, partidos de futbol o retratos familiares cargan
sentidos estabilizados, asumidos como obvios o universales. No se abren a la disputa, no
permiten el extranamiento. En ese contexto, el visual, CTR parece funcionar mas como
repositorio de iméagenes multiples que como archivo en el que se revaltien las practicas
curatoriales. Almacena sin interrogar y conserva sin dislocar. Mantiene una distancia respecto
al potencial politico y epistemoldgico de las imdgenes y se desactiva su capacidad de

incomodar.

No se observa, por parte del proyecto, un esfuerzo curatorial por tematizar criticamente
las imagenes, ordenarlas a partir de interrogantes sobre las relaciones de poder, representacion
o exclusion que pudieran atravesarlas. Las categorias son funcionales al archivo como

coleccion, pero no como problema. ;Quién aparece? ;Quién toma la foto? ;Desde qué posicion
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se representa? ;Qué cuerpos estan y por qué esos y no otros? Son preguntas necesarias que el

archivo, tal como esté dispuesto, no formula.

Esto configura un régimen donde la imagen se doméstica, se la ordena, se la neutraliza,
se la integra sin friccion a una narrativa de pais que, en 2016, se preguntaba por el pasado, el
presente y el futuro del conflicto, el perdon y la reconciliacion. En CTR, la imagen corre el
riesgo de quedar fijada como evidencia decorativa de una diversidad previamente consensuada.
En vez de ser el espacio donde la memoria se activa, puede devenir el lugar donde se oficializa

el recuerdo.

Empero, en una revision y seleccion realizada sobre diez rollos del archivo y
organizados, sistematizados y analizados en MAXQDA (ver Anexo 6) se pueden reconocer
constantes visuales que atraviesan distintas experiencias locales: imagenes que abarcan desde
lo intimo hasta lo colectivo y desde lo material hasta lo simbodlico. Entre ellas se destacan
categorias recurrentes como deportes, simbolos religiosos, familias, eventos festivos,
infraestructura, oficios, lugares, personajes y animales. Aunque estas categorias no estdn
siempre explicitamente marcadas en la plataforma, actGian como disparadoras de sentido,
consintiendo que el archivo sea legible segin una légica nacional-popular, donde cada

municipio aporta su fragmento al “tapiz” cultural del pais.

Las iméagenes que no responden a criterios de agrupacion distintos al territorio o a su
capacidad para ilustrar aspectos de la vida nacional configuran una estructura representacional
que sittia lo cotidiano como un lugar comun dentro de la historia compartida. En lugar de abrir
preguntas sobre las diferencias internas, los conflictos o las tensiones sociales, estas fotografias
suelen ser leidas en clave de identidad nacional, como piezas equivalentes de una coleccion
que proyecta una imagen homogénea del pais. Lo cotidiano se canoniza dentro de una narrativa
visual establecida, donde la diversidad se ordena bajo formas normadas de reconocimiento y
pertenencia. En este caso, la supuesta apertura tematica se ve tensionada por el hecho de que
las iméagenes se deben insertar en un marco de legibilidad que matiza su impacto, que las vuelve
funcionales al archivo como mosaico nacional. El archivo no recoge imagenes por su fuerza
disruptiva, mas bien, lo que ve en ellas, es su capacidad de ser ensambladas en una

representacion pasiva.

Por eso, aunque en apariencia hay diversidad y espontaneidad, el régimen visual de
CTR también ejerce una forma de domesticacion simbolica y el desorden de lo real es traducido

a una armonia posible del recuerdo. Lo que no encaja, lo que no ilustra algo reconocible, es
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decir, una tradicion, una alegria, una identidad, corre el riesgo de quedar fuera del archivo o de
ser leido en la l6gica que propone la convocatoria oficial. Las imagenes que podrian funcionar
como sintomas de algo que se resiste a ser narrado, son absorbidas por la l6gica del album

nacional y desactivan su potencia.

El segundo entre-lugar de la visualidad de CTR corresponde al desequilibrio estético
que suscitan los objetos populares sin importancia publica convertidos en objeto nacionales
patrimonializados. Entre los conjuntos revisados, la recurrencia del deporte resulta llamativa,
desde el Cauca hasta el Putumayo, existen imagenes que resaltan dos tnicos deportes: el futbol
y el ciclismo. Aparecen con una insistencia casi ritual, son equipos aficionados posando en
canchas de tierra, trofeos al frente, son cuerpos alineados en formacién frontal; hay ciclistas
sonrientes en calles rurales o carreteras sin asfaltar. Las poses se repiten con una fidelidad que
conmueve; los cuerpos se disponen segun un orden que celebra la union y el esfuerzo. En esa
repeticion hay una forma de afirmacion, pues cada imagen parece decir “aqui estuvimos”,

b AN1Y

“fuimos parte”, “somos un nosotros uniformado”.

Figura 8. Atlas: el juego detenido: cuerpos en alineacién y masculinidad en CTR

Fuente: Imagenes tomadas de los rollos seleccionados en CTR. Altas de elaboracion propia (2025).

La reiteracion de las poses, los cuerpos en formacion y el horizonte abierto de los

campos conforman una pedagogia visual del orden y una economia simbolica del deporte
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“representativo”. Cada fotografia dispone los cuerpos en una coreografia precisa, estan al
frente, quienes sostienen el balon o el trofeo; detras, aquellos que refuerzan la pertenencia
colectiva y cierran el marco de la identidad a través del uniforme. En estos encuadres rurales,
la cancha aparece como una extension del territorio a ser un espacio que se delimita, se
conquista y se defiende simbolicamente como si en cada partido se jugara la nacion misma.
(No ocurre algo semejante en los partidos televisados, donde la mirada colectiva se ordena en
torno a la misma actitud de los once cuerpos alineados? Esa pose genera una comunion
imaginada, una vibracion afectiva que se aloja en las entrafias y una identidad que se siente

antes de pensarse.

En la mayoria de las fotografias, los jugadores y ciclistas aparecen detenidos en un
tiempo sin desgaste. La pose funciona como un dispositivo de eternizacion al verse como un
presente inmoévil, un instante congelado en el orgullo de grupo. Estas imagenes parecen
sustraidas del flujo del tiempo y de la geografia concreta que las produjo. Su detencion fabrica
una épica popular donde lo cotidiano, un partido aficionado, una carrera barrial, se transforma

en imagen estable y en monumento menor a la comunidad.

Con todo, la insistencia de estos cuerpos alineados deja entrever una ausencia
persistente. No hay mujeres, ni espectadores visibles, ni otros actores que no hagan parte del
juego. Al publicar estas imdgenes en CTR da la impresion de que el archivo selecciona,
consciente o inconscientemente, qué cuerpos merecen ser recordados y cudles quedan fuera del
encuadre del deporte. Y, aun asi, en los margenes de algunas fotos, entre los arboles o los muros,
en los nifios a la distancia o en las bicicletas apoyadas al borde del campo, palpita una vida
lateral que escapa al prisma de lo masculino. Esa vida que desborda introduce una tension
afectiva entre el deseo de pertenecer y el deseo de mirar; entre la pose eternizada y la fragilidad

de quien se expone ante la camara.

El poder de estas imagenes reside en su repeticion y cada cuadro resuena con el anterior,
en la formacion de los equipos, la sonrisa de los ciclistas, la bandera o el trofeo tejen una
gramatica del orgullo que vuelve familiar la escena, como si el pais entero se reconociera en
esa secuencia. Este acto visual de alinear, posar y sonreir produce una ilusion de consenso, una
euforia que ordena el recuerdo y pacifica la diferencia. El archivo se normaliza porque no hay
otros cuerpos del deporte, tampoco hay cansancio o derrota. Las iméagenes se suspenden en un
tiempo de cohesion que neutraliza el conflicto. El deporte se vuelve asi metafora de una nacion
posible: viril, alegre y ordenada. En su aparente inocencia, las fotografias erigen un monumento

vernaculo al cuerpo masculino como medida de lo comtn.
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En conjunto las iméagenes del Atlas de la Figura 8, se vuelven un relato visual donde el
cuerpo masculino se va transformando en un emblema de comunidad y pertenencia, pero
también en un sintoma de una memoria disciplinada por la pose. El archivo deportivo de CTR
celebra el juego y hace visible el modo en que la nacidon imagina su fuerza, su moral y su orden,
a través de una coreografia de cuerpos dispuestos y homogéneos. Aun asi, en esa repeticion,
algo se resquebraja, las fisuras laterales, los margenes del encuadre, las presencias inadvertidas
anuncian que el archivo es un espacio donde lo comun se desborda y la memoria deja huellas

que resisten el molde.

Por otro lado, las fotografias familiares transitan del album a la vitrina nacional. Ese
viaje patrimonializa el afecto y normaliza un tipo de parentesco de un tipo de familia. La
imagen parece tierna; su repeticion, en cambio, instituye un deber de mirada. Las fotografias
familiares conforman uno de los conjuntos mas reiterados en CTR y trazan un mapa de la
familia que pertenece al discurso de la nacién. Cada imagen parece una pequefia escena
doméstica que responde a un régimen visual profundamente estructurado, porque en ellas, lo
que se muestra y lo que se omite son decisiones que ordenan la memoria y definen qué puede
considerarse familiar. Retratos nupciales, primeras comuniones, cumpleafios, retratos de
estudio y reuniones al aire libre componen una iconografia reconocible donde la familia

aparece como un nucleo estable, solemne y armonioso.

Figura 9. Atlas: genealogias visuales de la familia nuclear y extendida en CTR

Fuente: Iméagenes tomadas de los rollos seleccionados en CTR. Altas de elaboracion propia (2024)
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En las imagenes familiares del archivo de CTR se repite una misma coreografia de
cuerpos: el padre al centro o de pie, la madre sentada, los hijos al frente con una leve sonrisa.
En la imagen se traza una jerarquia del afecto en la autoridad masculina, la contencion femenina
y la promesa de lo infantil. La relacion entre lo domestico, lo cotidiano y la representacion de
la familia se confunde con la estética curada que aparece en las fotos; y lo intimo se ritualiza,
porque la fotografia familiar, mas que reflejar una experiencia, proyecta una aspiracion, la de
ser recordados en el marco de un modelo aceptable y nuclear de felicidad y pertenencia. La
pose funciona como contrato visual entre los miembros del grupo y el espectador futuro para

decir que todas las familias eran homogéneas, nucleares y numerosas.

Ademas, en varias de las iméagenes la vestimenta es elegante, pulcra y se define por
tonos claros o colores oscuros cercanos al negro. Al tratarse del retrato familiar, los sujetos
aparecen con ropas reservadas para ocasiones especiales: zapatos lustrados, pantalones, faldas
y camisas sin rastro de desgaste o roturas; prendas que, mas que para el uso cotidiano, parecen
dispuestas exclusivamente para ser lucidas. Es relevante sefialar como este orden visual
prescribe una indumentaria especifica para lo masculino y lo femenino: traje, camisa y corbata
para los varones adultos; pantalones de pafio y camisas —en ocasiones también trajes
completos— para los nifios; y vestidos largos para las mujeres y niflas. Este régimen escopico
del retrato familiar, articulado a través del vestuario, instituye una forma particular de pasado

y de memoria sobre lo familiar dentro de la CTR.

La repeticion disciplinada encierra una politica de la mirada porque la ausencia de otras
formas de parentesco o convivencia, madres solas, familias ampliadas, amistades o
corporalidades diversas es un indicio de que la representacion de lo familiar responde a un
patron social y moral. En este caso, la reiteracion de la familia nuclear funciona como
dispositivo de normalizacidon, una pedagogia visual que ensefia a mirar la familia como

estructura cerrada, heterosexual y ordenada.

Y, sin embargo, las fotografias familiares de CTR, al igual que los paneles del Atlas
Mnemosyne de Warburg, pueden leerse como un campo de tensiones donde cada imagen
encierra su propio temblor. Basta mirar con atencion, una casa modesta detras del retrato
elegante, un nifo distraido que mira fuera del encuadre, una sombra que corta la escena, un
padre que posa, pero que mira a ninglin lugar. Son pequeios sintomas que delatan la distancia
entre el ideal y la vida. El sintoma no destruye el orden, lo habita de otro modo y vibra en la

superficie como una resistencia muda (Didi-Huberman, 2005).

195



Cuando estas imagenes, nacidas en la intimidad del album familiar, ingresan al espacio
publico del archivo digital, ocurre una transformacion: lo privado se patrimonializa en la
manera en que se establece una cultura del recuerdo sobre la familia o lo familiar. Lo que antes
circulaba en un ambito afectivo y doméstico se vuelve documento nacional y parte de una
memoria colectiva. Esa transposicion, en su transito del album al archivo, las fotografias
familiares adquieren un nuevo valor simbolico, ya que lo intimo se monumentaliza y el afecto
de la familia nuclear es evidencia de la idea de familia en la nacion. Lo que era recuerdo se
vuelve emblema. En esto podemos leer una paradoja, por un lado, el archivo democratiza la
memoria y visibiliza la experiencia de las familias comunes; por otro, enmarca el afecto,
seleccionando qué formas de familia son dignas de ser recordadas. En ese proceso, la idea de

amor familiar y de pertenencia se normaliza bajo la l6gica de la representatividad.

Las fotografias familiares de CTR se mueven bajo una apariencia de ternura y unidad,
fijan un modo de recordar. La familia se vuelve signo de moralidad, continuidad y fe. Pero en
cada encuadre late una inquietud: la de saberse mirados y la de posar para un porvenir incierto.
Alli radica su potencia, no en el mito de la armonia, sino en las fisuras que dejan ver la
fragilidad de la pertenencia. Puede decirse que estas fotografias en el atlas transmiten la
repeticion de la pose, el gesto y la composicion reitera una forma de sentir y de imaginar la
familia. Al entrar en el archivo publico, esas memorias privadas se transforman en una
pedagogia del recuerdo en un relato visual que ensefia cOmo amar, coOmo pertenecer, cOmo ser
familia. Las fotografias, al sumarse a CTR, configuran una constelacion donde lo privado y lo
publico se entrelazan. El régimen escopico familiar, heredero de una cultura que exalto la
familia nuclear como ideal moral, se extiende a lo largo del pais como un lenguaje visual
compartido. La multiplicacion de retratos casi idénticos (bodas, comuniones, y poses formales)
compone una gramatica nacional. Pero entre esa repeticion se abre un entre-lugar, €l que da

campo al espacio imperfecto, la mirada desviada y la emocion no prevista.

Ahora bien, existe un tercer entre-lugar referido a la monumentalizacion de la
arquitectura local. Los simbolos religiosos son otra recurrencia del archivo, ya que en
numerosas fotografias de CTR aparecen iglesias, sacerdotes y procesiones religiosas como la
Semana Santa o el Corpus Christi que actian como marcadores visuales del orden espiritual y
moral de las comunidades locales. Las fachadas de los templos se presentan como hitos
fundacionales y centros arquitectonicos del territorio, mientras que las figuras eclesiasticas
(padres, frailes, monsefiores o misioneros) son retratadas en primer plano como autoridades

morales. Las procesiones avanzan con una composicion ordenada y ritual, reforzando una
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pedagogia visual de la fe y del consenso. Las iméagenes, aunque se inscriben en lo local,
reproducen una visualidad centralizada del catolicismo como estructura social y politica, donde

lo religioso organiza simbdlicamente la vida comunitaria y el imaginario de pertenencia.

Figura 10. Atlas: devociones en serie. Moral visual y la inscripcion catélica de la memoria local en CTR

Fuente: Imagenes tomadas de los rollos seleccionados en CTR. Altas de elaboracion propia (2024).

Figura 11. Atlas: devociones en serie. Moral visual y la inscripcion catdlica de la memoria local en CTR

Fuente: Imagenes tomadas de los rollos seleccionados en CTR. Altas de elaboracion propia (2024).
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Figura 12. Atlas: devociones en serie. Moral visual y la inscripcion catdlica de la memoria local en CTR
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Fuente: Imagenes tomadas de los rollos seleccionados en CTR. Altas de elaboracion propia (2024).

Las imégenes reunidas en esta constelacion componen una escenografia del poder
simbdlico y un teatro visual donde la Iglesia aparece como custodia del pasado, mediadora de
lo colectivo y garante de la fundacion moral de las municipalidades de Colombia. Las fachadas
de los templos (uno de los registros visuales mas reiterados de toda la iniciativa) actian como
monumentos del archivo, umbrales que dividen lo profano y lo sagrado, pero también como
ejes de ordenamiento visual del territorio. La Iglesia, erguida y centrada, delimita la perspectiva
desde la cual se mira y se recuerda. En estos rollos, la imagen arquitectonica cumple una
funcion de anclaje y la fachada registra un edificio y dispone una forma de ver, un punto fijo
desde el cual la comunidad imagina su origen. Tal como sugiere Didi-Huberman (2017), estas
imagenes “ordenan a mirar” de cierto modo porque establecen un marco perceptivo que
naturaliza la sacralidad como horizonte del recuerdo. El archivo es una manera de ser catecismo
visual y ensefia qué recordar y como hacerlo. La visualidad religiosa de CTR es
abrumadoramente homogénea. No hay ritos sincréticos, ni fiestas afro o indigenas, ni actor de
religiosidad doméstica o disidente. Se impone una fe blanca, clerical, masculina, en donde los
sacerdotes que ocupan el centro del encuadre, las iglesias luminosas que son centro al que se
mira en las imagenes y procesiones disciplinadas que convierten la calle en templo. La

fotografia, en este contexto, consagra la creencia.

Esa consagracion opera en dos niveles. Por un lado, sacraliza lo comun, las comuniones,
bautizos y fiestas patronales, transformando la vida cotidiana en liturgia; por otro,
monumentaliza lo institucional, a través de retratos de monsefores, frailes y obispos que fijan

la autoridad en el rostro del clero. De este modo, el archivo recuerda la fe y legitima
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visualmente una jerarquia. La imagen es una extension afectiva del poder eclesial y un territorio
donde la hegemonia religiosa se confunde con la pertenencia nacional. Si observamos las tres
series como un solo atlas, se puede notar lo siguiente: 1) las procesiones inscriben el cuerpo
colectivo en la légica del rebafo y la marcha ordenada que transforma la calle en via sacra; 2)
los retratos clericales condensan la verticalidad del poder: miradas frontales, sotanas oscuras,
y la actitud de quien oficia mas que participa; y 3) las fachadas fijan la arquitectura de esa fe,
la inmovilidad pétrea del dogma. Entre las tres, construyen una mnemotecnia de la obediencia:
un archivo que ensefa a mirar hacia arriba. Como lo sefiala Didi-Huberman (2004), una imagen
ritual, cuando no se interrumpe y cuando no se descompone, toma la forma de dogma. En CTR,
la repeticion incesante de la iconografia catdlica desactiva la potencia critica de la imagen y la
fotografia pierde su ambigiiedad para volverse norma. La moral visual que emerge de esta serie
educa en una moral catdlica. En esa exclusion resuena el silencio de los cuerpos ausentes.
(Doénde estan las mujeres como integrantes activas de la iglesia mas all4 de su rol sacramental?
(qué tensiones es posible ver entre fe y poder, herejias locales y espiritualidades mestizas o
transgresoras? El archivo no las convoca y tampoco ofrece pistas para la imaginacién. Su
régimen visual las expulsa antes de que aparezcan. La religion, tal como se configura aqui, no
es experiencia espiritual ni contradiccion vivida, sino institucion incontestable, pilar moral y
estético de la nacidn. Los tres atlas del conjunto de estas imagenes muestran un régimen visual
devocional que articula moral, arquitectura y archivo. Lo religioso se vuelve una forma de

ordenar la mirada, de estabilizar el tiempo y de definir lo visible.

Figura 13. Atlas: infraestructuras de la promesa. Visualidades del desarrollo y de la modernidad

en CTR

Fuente: Iméagenes tomadas de los rollos seleccionados en CTR. Altas de elaboracion propia (2024)
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De otro lado, existen imagenes que no muestran logros terminados sino promesas en
curso, fragmentos de un futuro en construccion en los que hay muros levantandose, vigas de
hierro, hombres sobre andamios o tractores recién inaugurados. La mayoria de las imagenes
vienen acompafiadas de palabras como “progreso”, “desarrollo”, ‘“construcciéon” o
“modernizacion”. Las fotografias de infraestructura en CTR representan el acto mismo de
volverse moderno, de dejar atras lo rural y entrar en la estética del porvenir. Son imagenes

liminales y detenidas en el umbral entre lo que fue y lo que atin no ha sido.

La estacion del tren, la escuela en obra, la fachada de la biblioteca, el hospital en
cemento al lado de casas de tapia, componen un corpus visual de la transicion. Nada esta
completamente terminado: el polvo, la madera, los cuerpos en labor, las herramientas dispersas
evocan un tiempo intermedio y una suspension temporal donde el progreso atn es deseo. En
ellas se documenta el cambio material y un régimen visual de la promesa, un modo de imaginar

la modernidad como destino inevitable.

A la vez, en el atlas logra verse como las imagenes inscriben un imaginario politico y
estético arraigado en la cultura latinoamericana del siglo XX en el que modernizar equivalia a
elevar, limpiar, ordenar, urbanizar. Lo nuevo se asociaba con lo recto, lo funcional, lo higiénico;
lo anterior se relega a los margenes del encuadre como fondo informe. Como en toda pedagogia
visual del progreso, el archivo administra el transito, encuadrando la transformacion desde una

estética de avance.

En este conjunto el Estado toma el rol de ser un autor implicito, no es posible obviar
coémo las placas con logotipos, las vallas con esloganes, las cintas tricolores listas para cortar
ponen de manifiesto una politica de la imagen donde el registro fotografico es certificacion de
cumplimiento, mas que como memoria del proceso. La imagen sustituye la obra y lo que
importa no es si el tren circula o si el hospital funciona, sino que existe una fotografia que
pruebe la transicion. En esa logica, la fotografia actia como documento de legitimacion en una

fe publica de la modernidad.

Estas imagenes, vistas desde el marco de las culturas del recuerdo (Assmann, 2011),
son, en el sentido benjaminiano, “imagenes de deseo”: promesas visuales de un pais que avanza
sin interrupciones. Didi-Huberman (2004) recuerda que toda imagen abre un tiempo, un umbral
entre el pasado y el porvenir. En CTR, estas imdgenes abren una ventana hacia un futuro
idealizado, donde el cemento reemplaza la tierra y la técnica se vuelve emblema moral del

progreso.
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Lo maés Ilamativo de este conjunto de imagenes, mas que ser reiteradas en CTR, es que
no hay rastros del conflicto social, ni de las tensiones por la tierra, ni de los desplazamientos
que acompafiaron muchos proyectos de infraestructura. Lo que no aparece es tan elocuente
como lo que se muestra. El trabajo colectivo se celebra, pero no se politiza. La maquinaria se
exhibe, pero sin los cuerpos o las injusticias que la sostienen. La modernidad se representa

como acontecimiento natural, que no posee una historicidad y contradiccion.

Ademas, podria decirse que el archivo traduce el desarrollo en mito bajo una narrativa
lineal de avance, continuidad y promesa. Cada fotografia reafirma la fe en el progreso, incluso
si el progreso nunca lleg6. En lugar de documentar la manera en que lo social se ve afectado
por ese transito, el archivo lo simplifica, convirtiendo la transformaciéon en un espacio de
recordacion. En esa simplificacion lo local pierde cuerpo y las memorias del trabajo y del

territorio se disuelven en la retérica de la nacion que se moderniza.

Aun asi, entre los andamios y los escombros, se filtra otra temporalidad. El obrero que
mira a la camara, en los nifios que observan la maquinaria con mezcla de asombro y duda, en
las ruinas que anteceden a la obra nueva, el archivo, si se analiza con otros lentes, deja distinguir
una memoria mas compleja: la del esfuerzo y la espera, la del futuro que nunca fue del todo
presente. Estas imdgenes son ruinas anticipadas de un proyecto que, en su afan por narrar el

progreso, deja ver su propio limite.

Asi, el archivo de infraestructura de CTR puede pensarse como un entre-lugar de la
modernidad: un espacio intermedio donde la fe en el futuro convive con la persistencia de lo
precario. En la superficie luminosa de sus imagenes se inscriben tanto la ilusién del progreso

como la melancolia de su promesa.

Finalmente, el cuarto entre-lugar se refiere a la folclorizacion de la cultura, porque las
imagenes de celebraciones y eventos en CTR conforman un archivo palpitante, poblado de
risas, musica, trajes y gestos que condensan la vitalidad de la vida comunal. A primera vista,
parecen testimoniar la alegria de un pais que se mira a si mismo con orgullo a través de las
reinas coronadas sobre tarimas adornadas, comparsas escolares con disfraces artesanales,
bandas municipales tocando bajo guirnaldas, niflos disfrazados de animales o las
representaciones de campesinos que a hoy se siguen repitiendo en las escuelas. Tras la aparente
espontaneidad del jubilo se adivina una minuciosa puesta en escena que se guia por una

pedagogia de la mirada donde la comunidad se aprende a si misma como espectaculo.
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Figura 14. Atlas: sobre teatralidad, representacion y régimen festivo en CTR

Fuente: Imagenes tomadas de los rollos seleccionados en CTR. Altas de elaboracion propia (2024)

El archivo festivo selecciona el momento excepcional, cuidadosamente encuadrado,
para que lo que se ve como cotidiano se vuelva representacion. Cada fotografia funciona como
una miniatura teatral del orgullo local y las calles son escenarios, las carrozas pasan a ser altares
del cuerpo y la pertenencia. En estas imagenes, el pueblo actiia su propia imagen en la que
posa, sonrie, se ordena y se muestra. La fiesta se transforma asi en una liturgia civil y una

ceremonia de visibilidad.

El conjunto de escenas aparece un régimen visual festivo y un modo sistematico de
organizar lo visible en torno a la alegria como discurso identitario. Lo que se celebra no es solo
la ocasion particular, en varias de las fotografias de los rollos, lo que se recuerda es el
aniversario fundacional, el desfile del 20 de julio, la fiesta patronal o el carnaval escolar. Cada
fotografia es una afirmacion de existencia: “somos esto que se muestra”. El archivo, al
reunirlas, monumentaliza esa autocelebracion y vuelve al instante efimero del recuerdo

colectivo en una forma estable de memoria.

En las coronaciones, las mujeres jovenes ocupan el centro, pero bajo un ideal de
feminidad decorativa: cuerpos para ser mirados, simbolos de pureza, gracia o belleza veredal.
En las comparsas, los nifios disfrazados de indigenas o campesinos reproducen una imagineria

folklorica donde lo ancestral y lo rural son alegorias pintorescas del pasado. El disfraz funciona
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como un espejo del deseo nacional al representar lo que fuimos, no necesariamente lo que

somos. La identidad adquiere una estética atemporal y el territorio se parece mas a una postal.

Estas imdgenes ademds de documentar estos eventos fijan una moral visual de lo
popular. Los cuerpos aparecen disciplinados por el lente y alineados, sonrientes, en
composicion frontal, bajo banderas o decoraciones patrias. Como sefiala Ranciére (2009), toda
comunidad visible esta en el reparto de lo sensible. Aqui, el reparto celebra la homogeneidad,
y el consenso sobre el pasado que se teatraliza. La fiesta se vuelve canon y lo que era evento
efimero pasa a ser un emblema cultural. La comparsa se transforma en tradicion; el desfile en
historia; y la reina en simbolo. Aun asi, el temblor del disfraz, el polvo de la calle, la
improvisacion de la musica son huellas de una practica cultural que no puede ser domesticada.
Alli, donde la fiesta intenta disciplinar la diferencia, surge su potencia politica: la posibilidad
de imaginar lo comin como lo que no encaja y lo que excede la escena. El archivo festivo de
CTR nos deja hacer una doble lectura: como escenografia de pertenencia y como espacio de
interrogacion. Cada imagen afirma un “nosotros”, también pone los limites de ese nosotros. En
su repeticion se visibiliza tanto la fuerza afectiva de la representacion colectiva como su
tendencia a clausurar la diferencia. Reconocer esas tensiones es mirar la fiesta mas alla de la

celebracion.

Para cerrar este punto, donde se han esbozado algunas anotaciones sobre el ambito
visual de CTR puede afirmarse que el archivo proyecta un régimen visual participativo que
articula memoria, territorio y nacion. A partir de los entre-lugares identificados puede verse
que CTR se construye como una aspiracion nacional de democratizar la mirada sobre el pasado
y la iniciativa invita a comunidades de todo el pais a revelar, en el doble sentido de hacer visible
y de develar, sus imagenes familiares, locales e intimas, para conformar con ellas un mosaico

visual de la nacidn.

Sin embargo, el archivo pone en circulacion un entramado de operaciones visuales que
producen, seleccionan y organizan lo que puede ser visto como memoria colectiva. CTR no es
simplemente un repositorio, se mueve mas bien en la 16gica de ser un dispositivo que regula
los modos de imaginar el pais desde la multiplicidad de sus fragmentos visuales. En esa trama,
la promesa de democratizacién convive con las logicas de orden, visibilidad y centralizacion
que estructuran el archivo, aunque hay una ambigiiedad en ser, a la vez, una posibilidad de
apertura y una forma de control, un archivo que amplia los horizontes de lo nacional mientras

define los limites de su representacion visual.
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Cada seleccion que se analizo en este recorrido breve presenta, a su modo, una forma
de representar lo comunitario bajo claves recurrentes, como la solemnidad, la armonia, el
orgullo, la pertenencia o el avance. La familia aparece como ntcleo ordenado y sentimental; la
celebracion como comunidad en plenitud; la infraestructura como simbolo de modernizacion;
la religion como continuidad moral; el deporte como identidad local en movimiento. Pero lo
que se muestra con insistencia, lo que se repite como obviedad, no es solo lo que la comunidad
quiere recordar, sino lo que el archivo est4 dispuesto a legitimar. Alli emerge el mandato que
prefigura el régimen visual como campo de posibilidades y restricciones. En las imagenes se
rastrea una pacificacion del pasado, a partir de una visualidad que prefiere la celebracion antes
que, en algunos casos, mostrar la complejidad de los territorios, o en el mejor de los casos, lo
que las apuestas curatoriales pueden disefiar para dialogar con las fotografias. La memoria aqui

aparece suavizada, estetizada y vuelta archivo parsimonioso.

Lo que hace que CTR siga siendo un archivo ambivalente es precisamente que en sus
margenes se asoman los sintomas: gestos torcidos, ausencias, miradas perdidas, cuerpos
distintos, tensiones que escapan al encuadre. La imagen que parecia transparente se vuelve
turbia, y es alli donde aparece la matriz visual como problema, como campo de tensiones entre
el encuadre y el temblor. Entre lo que se quiere mostrar y lo que se filtra sin querer. Entre lo

que se recuerda y lo que se resiste a ser dicho.

CTR como archivo participativo, no rompe con el régimen visual estatal, pero, por
instantes, lo desplaza y lo hace inestable. Porque si bien la curaduria y la estructura digital
siguen modelos verticales de clasificacion las imagenes parecen encajar del todo en esa
homogeneidad. Hay una fuerza en ellas que redunda el marco y una recursividad técnica y
visual que, leida criticamente, permite abrir nuevas preguntas sobre quién participa y como se
organiza esa memoria en lo visual. Con esto, el archivo se lee como una matriz visual por lo
que en ese entre-lugar esta la tension entre lo privado y lo publico, entre la estética y la politica,
entre lo visible y lo irrepresentable. En ese sentido, CTR es un espacio donde la comunidad y
el Estado se reencuadran mutuamente y en donde la participacion puede se bifurca en dos actos

a la vez: el de la repeticion y en el signo de interrupcion.
Zona de sintomas: sintomas visuales en CTR

En este archivo no todo es explicito ni legible de inmediato. Las imagenes que
conmueven no siempre lo hacen por lo que muestran. Aqui es donde entra en el escenario la

nocidn de sintoma visual, entendida como manifestacion involuntaria de un conflicto, ausencia
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o herida historica no simbolizada y que es visible como resto. Siguiendo a Didi-Huberman
(2004), como ya se abordo en el apartador teorico, el sintoma es una falla que ilumina, una

figura que “arde”, que sobrevive como residuo incémodo y que se resiste a ser vista sin doler.

Figura 15. Atlas: lo que quema en la imagen, sintomas visuales en CTR

—
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Fuente: Algunas imagenes de los sintomas visuales en CTR. Elaboracion propia (2024).

A diferencia de la imagen monumental, que organiza el sentido y cierra las heridas en
un relato celebratorio, la imagen sintomatica interrumpe y fractura la continuidad de la
memoria organizada. Para este autor, pensar en imagenes es también “pensar desde el
desgarramiento” (Didi-Huberman, 2005, p. 168), lo cual resulta central para preguntarnos por

la matriz visual de la memoria como campo de tensiones entre archivo, afecto, olvido y agencia.

Un primer sintoma visual notable es la pervivencia de la violencia y el conflicto en los
margenes de muchas fotos, aunque el archivo, en su mandato busque narrativas de unién y
orgullo. Entre las imagenes compartidas desde zonas rurales afectadas por el conflicto armado,
es comun ver retratos de familia incompletos, una madre e hijos posan sin el padre y el pie de

foto cuenta que “el papa desaparecio en los afios de la violencia”!

. Aunque CTR no es un
archivo explicitamente sobre el conflicto y la violencia, la guerra se cuela como sintoma en las
ausencias y silencios. Una casa semiderruida que indica como fue baleada en medio de una

toma guerrillera; o la escasez de hombres jovenes en algunas fotografias de los 90 posible

! Informacion proveniente de los relatos orales anexos a las fotos.
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reflejo del desplazamiento o el reclutamiento forzado y la muerte prematura. Estas huellas
visuales, diseminadas casi al azar, se vuelven sintomas de la violencia historica que afecta a

una comunidad.

Esos residuos visuales de la guerra, al no estar tematizados, no son parte de una
narrativa institucional de la memoria, pero sobreviven como interrupcion y como lo que quedo
fuera del guion de la iniciativa. El foco del conflicto se filtra a modo de eco, como efecto
espectral en una imagen que, al ser leida con atencion, se quiebra desde adentro. Es lo que
Didi-Huberman (2004) llama la imagen que quema, aquella que “no ilustra, sino que arde en

silencio” (p. 45), porque deja pasar algo del trauma sin representarlo directamente.

Otro sintoma visual que atraviesa el conjunto es la brecha social y geografica que se ve
en las fotografias. Al comparar distintas regiones y €pocas, se vislumbra, entre lineas, la
persistencia de una desigualdad estructural que atraviesa la historia del pais y que se inscribe,
silenciosamente, en las imagenes. Hay algunas imégenes de eventos en ciudades grandes, como
un desfile en Medellin en 1960 con carrozas lujosas, contrastan con las de un pueblo amazoénico
en la misma época en la que nifios indigenas mirando curiosos a la cdmara de quien parecer ser

un misionero.

La plataforma Historypin de CTR yuxtapone en el mapa visiones radicalmente distintas
a la idea del progreso que tanto resalta la iniciativa como régimen, en unos lugares vemos autos
y modas cercanas a estdndares internacionales, en otros lugares la gente anda en burro o a pie
por trochas de barro. Esta diferencia visual, que no estd narrada explicitamente, pero salta a la
vista, es un sintoma de las brechas centro y periferia de la Colombia del siglo pasado. También
se manifiesta en el estado de las fotos, muchas imagenes de zonas rurales son de baja calidad,
mal reveladas o dafiadas porque quizas no hubo laboratorios fotograficos profesionales,
mientras que en las ciudades aparecen retratos bien iluminados en estudios fotograficos. Detras
de la estética fotografica se adivinan las condiciones materiales de quién tuvo acceso a camara,

a rollos, a impresion y, en Ultimas, al resguardo de las fotografias.

Tal como plantea Benitez (2021) es una afeccion del sintoma, la imagen sintomatica
reside en “la opacidad de su forma, en su incapacidad para organizarse como sentido pleno”
(p. 73). El mal encuadre, la falta de nitidez, el dafo fisico, se vuelven marcas materiales del
lugar desde el cual se recuerda, y, por lo tanto, signos involuntarios de la diferencia historica
entre quién pudo mirar, encuadrar, conservar y quién apenas pudo sostener el acto de fotografiar

antes de que el registro se perdiera. La matriz visual de CTR, al querer igualar todos los aportes
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mediante la plataforma, en realidad sefiala en su montaje una desigualdad que no se borra con

la digitalizacion.

Un elemento sintomatico adicional es el anhelo de modernidad y conexion con la nacion
que se refleja en las poses y escenificaciones de muchas fotos, por ejemplo, numerosas familias
campesinas, al ser fotografiadas, colocaban como telon de fondo la radio o la television recién
comprada o el carro recién adquirido. En CTR es comun ver esa radio enorme de mueble
incluida en la escena familiar como trofeo o el primer televisor del pueblo rodeado de vecinos
boquiabiertos. Visualmente, esos objetos ocupan un lugar central casi totémico en la
composicidn, y como vimos en uno de los entre-lugares, son sintomas del deseo de progreso y
de pertenecer a la modernidad nacional. De igual manera, las ropas elegidas para el retrato
familiar a veces son las de mejores galas imitando estilos citadinos. Este archivo comunitario,
entonces, muestra inconscientemente como las comunidades quisieron retratarse a si mismas,
dignas, modernas, civilizadas, ante los ojos externos. Incluso en las fotos espontaneas se nota
cierta conciencia de posar para la posteridad, lo cual es un sintoma interesante, pues indica que
la gente ya otorgaba valor historico a sus fotos familiares, y que, con su conservacion, se

volverian legados.

Ahora bien, quizés el sintoma visual més potente de CTR sea la tension entre memoria
y olvido que se resuelve parcialmente a través de la participacion en el proyecto. Muchas de
estas fotografias llegaron a digitalizarse in extremis, salvadas del deterioro o la pérdida total.
En algunos relatos, los contribuidores cuentan que rescataron las fotos de un baul enmohecido
en el que sus antecesores guardaban las cosas consideradas como importantes y aquellas que
se les daba el estatuto de reliquias®?, o que incluso, casi se pierden en una inundacién. El acto
de compartirlas puede leerse como un sintoma del miedo al olvido, las comunidades temen que
sus imagenes desaparezcan y por eso responden masivamente a la convocatoria, pues se subian

hasta 280 fotos por semana al inicio, ritmo jamas visto en Historypin®’.

El sintoma visual, tal como se explora en esta seccion, presenta una tension entre lo que
el archivo intenta organizar y lo que las comunidades, con sus historias y sus gestos de
conservacion, hacen mas alla de la pretension y la convocatoria de la iniciativa. En las imagenes

de CTR el sintoma se manifiesta como una vibracion que fractura el régimen de visibilidad que

92 Puede verse: Biblioteca Publica Mahates. (s.f.). Baul de nuestros ancestros [Fotografia]. HistoryPin.

93 Dicho por uno de los funcionarios de la BNC en una entrevista para El Espectador. El Espectador. (2016, 24 de
octubre). Al rescate de nuestra historia fotogrdfica. https://www.elespectador.com/entretenimiento/gente/al-
rescate-de-nuestra-historia-fotografica-article-662010/
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sostiene al archivo. Alli donde la memoria parece consolidarse en una imagen festiva o
armonica, el sintoma —en forma de ausencia, exceso, desfase o contradiccion— entorpece la

lectura estable y obliga a mirar de nuevo.

Desde el enfoque metodoldgico de esta investigacion, esta lectura funciona como una
herramienta analitica, ya que el sintoma visual pasa a ser un indicador de densidad politica y
participativa dentro de la matriz visual de la memoria. Leer imégenes desde su temblor, desde
sus residuos o desde sus bordes, reclama disefiar una metodologia sensible que reconozca que
lo comun nunca es estable y que estd siempre en disputa. Esa sensibilidad parece haber sido
desaprovechada por los curadores de CTR, quienes parece que privilegiaron la armonia

narrativa sobre las fisuras que podian expandir la imaginacién del archivo.

En este sentido, el sintoma también es una puerta metodolégica hacia el futuro y un
modo de observar los archivos desde otra forma de atencion. Como sefiala Depret (2022),
atender es comprometerse y la atencion es una disposicion ética y afectiva que implica apertura
y vulnerabilidad. Atender transforma tanto al que mira como a lo mirado; quien observa entra
en una relacién de reciprocidad que altera su percepcion del entorno. En esa practica de
atencion, mirar un archivo se vuelve también una forma de des-antropocentrar la mirada, es
decir, desplazar al humano como tnico referente de sentido, y ampliar el horizonte de lo visible.
Esta ética de la atencion nos lleva a otras formas de vida y pensamiento: las de los animales,
los territorios, los objetos o incluso los sonidos registrados en CTR o en otros registros de
archivo fotografico. En esa ampliacion perceptiva, el archivo deja de ser un contenedor de
imagenes humanas para devenir un espacio donde lo viviente, lo material y lo sonoro participan

en la configuracion de la memoria comun.

La matriz visual de la memoria se configura en los cruces entre régimen y fuga, entre
encuadre y disonancia, entre participacion y asimetria. El sintoma, entendido como el punto en
que la imagen vacila, es la clave para habitar esa matriz con una mirada abierta, atenta y

dispuesta a escuchar lo que el archivo no logra decir del todo.

3.2.3 Ambito participativo en CTR: de la memoria local a las narrativas nacionales

El analisis de CTR condujo a ver que las experiencias participativas se ubican entre la
memoria local y la historia nacional, entre lo privado y lo publico, entre el pasado que apenas
aparece en las imagenes y la aspiracion de un futuro que parece ser comun. Este caracter liminar
es uno de sus rasgos mas interesantes. En primera medida, CTR se mueve entre la memoria

intima que también puede ser familiar o comunitaria y la historia con una intencion publica.
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Antes, las fotos de familia pertenecian al &mbito de la privacidad; al digitalizarlas y subirlas a
la plataforma, las comunidades las transforman en testimonios de la historia nacional. Ese
proceso no las vuelve totalmente publicas ni les quita su cualidad intima, mas bien, crea un
tercer espacio donde lo intimo circula publicamente y su contenido original se conserva, aun
asi, el anonimato en varias fotos prevalece y el fotografo desaparece de los registros de la
fotografia en la plataforma. Hay alli una forma de silenciamiento extrafa y que, por su

sistematicidad, hace pensar en una decision de acumulacion de un acervo documental.

Hay un espacio intersticial donde la imagen ya no es solo objeto pasivo, ni tampoco
simple testimonio visual, es una mediacion, una tension viva entre el deseo de preservar y la
necesidad de mostrarse. Vale la pena decirlo una vez mas, lo intimo se vuelve publico sin
disolverse, y en esa transformacion, se genera un archivo nacional. Pero esta construccion no
estd exenta de contradicciones. Ese silencio sobre el productor de la imagen hace pensar en una
economia visual de la acumulacion, donde lo importante, parece ser, cudntas imagenes pueden
reunirse en un archivo. Esta opacidad genera una incongruencia, pues mientras la foto entra al

mapa nacional, su origen se vuelve mas difuso.

En palabras de Bhabha (2016) hay elaboracion de estrategias de subjetividad que inician
nuevas sefales del lugar de la cultura (p. 36). En CTR, ese lugar se construye en la interseccion
entre la visualidad heredada y la posibilidad de reapropiarla colectivamente, entre la imagen
cargada de emociones personales y su relectura como fragmento del relato nacional. En
contraste, este entre-lugar también esta marcado por ausencias significativas, se hace memoria
de la vida comun, pero rara vez se tematiza el contexto estructural de esa vida; se reconoce la
emocion cotidiana, pero se silencia la genealogia técnica o politica de las imagenes; se celebra

la participacion, pero se reproduce un modelo de archivo centralizado y curatorial.

Este desbalance sugiere que €l entre-lugar, lejos de ser un espacio neutral de cruce o
conciliacion, es un campo de visibilidad y silenciamiento, entre inscripcion y formas de abrir
olvidos. CTR, en tanto archivo instituyente, amplia la frontera de lo que se considera historia
digna de ser contada, pero lo hace desde una logica que, al menos parcialmente en los rollos e
imagenes analizadas, normaliza el anonimato del archivo y lo absorbe sin conflictos. Se desafia
el orden de los discursos oficiales en cuanto a qué imagenes representan lo nacional, pero se

acepta sin tension la desaparicion de ciertos sujetos visuales.

Pensar la matriz visual de la memoria desde este punto de vista supone reconocer que

el archivo participativo no es Unicamente un acontecimiento comunitario de evocacion y
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registro, sino un dispositivo complejo donde las tensiones entre relato, silencio y forma visual
se materializan. Los archivos participativos no representan a la comunidad como totalidad; la
construyen parcialmente, a partir de lo que ponen en circulacion, de lo que logran organizar vy,
sobre todo, de lo que queda fuera del campo visual. Es en esa zona de ambigiiedad es donde se
manifiesta la potencia critica del entre-lugar. La visibilidad se vuelve interrumpida, la
participacion se reconoce imperfecta y la memoria se muestra como un proceso en movimiento
en una narrativa ain inacabada que se rehtisa a cristalizarse. La matriz visual de la memoria no

se fija en un modelo representacional.

CTR también se ubica entre lo regional y lo nacional, Colombia es un pais de regiones
muy distintas y a menudo la narrativa nacional ha homogenizado o invisibilizado esa
diversidad. Al animar a cada municipio a aportar su rollo de fotos, el proyecto crea un espacio
donde cada region habla en primera persona, pero en el encuadre de un marco nacional
interconectado. Lo que produce un entrelazado identitario, las comunidades se ven a si mismas
reflejadas en las otras. Un usuario de la costa Caribe puede explorar fotos de los Andes y
descubrir similitudes insospechadas, quiza cuando un festival que recuerda al suyo, porque se
retratd casi de manera idéntica. Bhabha (1994) diria que en este intersticio se da lugar a la
hibridacion cultural, pues se reconoce que la naciéon no es monolitica sino hibrida, compuesta
de muchos universos locales y CTR provee el escenario para esa negociacion simbdlica. En
palabras de los organizadores, “todos tenemos un pais en la cabeza, y a veces la realidad nos
indica otras verdades” (BCN, sf.) El “pais en la cabeza” es ese imaginario monolitico; las fotos
de CTR son las otras verdades que obligan a desimaginar la nacion desde sus entre-lugares

regionales.

Asimismo, el proyecto se mueve entre un pasado doloroso y una apuesta reconciliadora,
al haber sido concebido explicitamente como parte de las estrategias culturales de
reconciliacion promovidas en el contexto del Acuerdo de Paz de 2016. CTR fue lo que la
Biblioteca Nacional de Colombia describidé como “espacios de participacion”, fundamentales
porque, como sefiala la institucion, “la reconciliacion es muy dificil si no hay espacios de
participacion” (BNC, s.f.). En las bibliotecas, personas de distintas generaciones, trayectorias
e ideologias se reunieron alrededor de una misma mesa para hablar de sus recuerdos y
compartir fotografias familiares. Ese encuentro configura un auténtico entre-lugar de lo social,
donde la practica del taller fotografico es una mediaciéon simbodlica capaz de propiciar
reconocimiento y didlogo entre memorias divergentes. Siguiendo a Bhabha (1994), el entre-

lugar puede entenderse como un espacio de enunciacion de identidades hibridas donde las
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polaridades se desdibujan. CTR se erigi6 como un territorio intermedio en el que se
transgredieron las dicotomias de la Colombia polarizada en lo urbano/rural, izquierda/derecha,
victima/victimario, mediante el acto aparentemente simple, pero profundamente politico, de

compartir fotografias viejas.

Una evaluacion institucional reportd incluso un aumento del 12 % en los indicadores
de cohesion social en las comunidades participantes, lo que deja pensar que el archivo funcion6
como una apuesta por el tejido social, un entre-lugar donde la memoria actia como puente
entre el pasado y el porvenir. Aun asi, esta intencion reconciliadora contrasta con la escasa
presencia de iméagenes que aluden directamente al conflicto armado o al trauma historico, lo
que abre una tension interpretativa: jhasta qué punto la memoria compartida también puede

implicar silencios necesarios para sostener un tipo de relato sobre lo nacional?

La escasa presencia de imagenes que abordan directamente el conflicto colombiano nos
dice que la apuesta por la visualidad comunitaria en un contexto de reconciliacién no implicd
necesariamente una confrontacion con lo traumadtico. En lugar de tematizar el conflicto, el
archivo lo rodea y lo insinua. La matriz visual de la memoria que se activa aqui cumple una
funcién instituyente, en tanto produce formas de ver y participar socialmente, pero a la vez
conserva zonas de opacidad donde lo indecible permanece. Esas zonas hay que verlas como
espacios de latencia, donde la reconciliacion aiin no se consolida del todo y donde la memoria

colectiva se mantiene en suspension.

Desde esta perspectiva, el archivo participativo es ambivalente, porque abre canales de
encuentro y didlogo, pero deja intactas ciertas heridas visuales. En esas imagenes donde el
trauma no se nombra, pero se sospecha, el entre-lugar aplica como un territorio de tension un
espacio donde la memoria se negocia mas que se declara y el silencio también forma parte del

régimen visual de la reconciliacion.

CTR es un entre-lugar entre lo analdgico y lo digital, lo local y lo global. Las fotos
fisicas viajan al mundo virtual; las historias locales alcanzan audiencia global a través de
internet. Pero ese transito no las descontextualiza por completo, siguen ancladas a su lugar
gracias a la geolocalizacion y a la presencia de la biblioteca local como mediadora. Es un
equilibrio interesante, la Biblioteca Publica Municipal custodié y promovié las fotos de su
gente, pero la plataforma global Historypin las difunde. Esto genera un espacio dual, la imagen
de una plaza de mercado en Boyaca de 1940 puede ser vista por un investigador en Londres o

por un emigrado colombiano en Canadd. CTR habita el entre-lugar de ser un intento de
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mosaico de nacidn virtual, y, en suma, CTR, materializa ese terreno fronterizo que Bhabha
(1991) describe donde las identidades se rearticulan y nuevas estrategias de subjetivacion

cmergen.

A partir de lo descrito mas arriba es importante recalcar que el caso CTR ejemplifica
un ‘“‘entre-lugar” participativo donde convergen las narrativas comunitarias locales
(coloquiales, cotidianas) y el discurso oficial de orgullo nacional. Las iniciativas en este &mbito
buscan que las comunidades sean protagonistas de su propio relato historico al incorporar
relatos comunitarios en plazas y museos en los proyectos nacionales, al tiempo que promueven
un sentido de orgullo e identidad nacional a partir de esas historias territoriales. Este equilibrio
es tensionado por la construccion de memorias histdricas unificadas por el Estado, lo que tiende
a opacar o subordinar las memorias locales supeditandolas al “discurso oficial” hegemodnico
(Del Pino, 2018). Este discurso nacional unificado posee un trasfondo politico que evita
exponer las tensiones Estado-comunidad y las divergencias en la representacion del pasado. En
consecuencia, las voces locales deben negociar su lugar con una narrativa nacional

predominante que las ubica en los siguientes entre-lugares.

El primero corresponde al lenguaje coloquial y regional propio de los relatos orales
populares, que son editados en la plataforma institucional. Las organizaciones mediadoras
ajustan el tono y la forma de los testimonios para alinearlos con estdndares formales y objetivos
pedagogicos. De este modo, la narrativa final publicada puede perder parte del registro
coloquial original en favor de un estilo mas neutro o didactico. Esto refleja como coexisten dos
voces, la comunitaria, espontanea y cercana, y la institucional, encargada de contextualizar y
moderar. Es decir, la voz popular tiende a ser encauzada por la formalidad oficial. Pese a la
moderacion, el esfuerzo participativo radica en preservar al maximo la esencia local de la voz
comunitaria en el seno del relato instituciona y reconocer su valor cultural sin diluir

completamente su particularidad expresiva.

El segundo pone en didlogo las micromemorias locales con la gran narrativa de la
memoria nacional. Las comunidades aportan recuerdos, anécdotas e historias situadas en sus
entornos cotidianos. Sus relatos enriquecen la comprension del pasado nacional desde abajo y
ponen de relieve matices y perspectivas diversas. Por otro lado, la memoria historica nacional
tiende a ser un relato unificado y monumental, promovido por las instituciones estatales para
construir identidad colectiva. Tras procesos politicos convulsos, los Estados nacion en

Latinoamérica han levantado memorias oficiales que buscan ser inclusivas, pero terminan
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enfatizando ciertos hechos “gloriosos” y silencian otros incomodos. Como sefiala Del Pino
(2018), las memorias locales a menudo son olvidadas o supeditadas por el discurso oficial,
especialmente en contextos de guerra, conflictos sociales, violencia y represion, debido a

dindmicas de poder politico.

En CTR esto es latente en la tension entre lo local y lo nacional, mientras la comunidad
reivindica sus propias vivencias (sus memorias de sufrimiento, resiliencia y celebracion local),
la narrativa nacional encuadra esas vivencias en un mosaico mas amplio, a veces perdiendo
detalles. En todo caso, la participacién comunitaria busca justamente rearticular esas escalas
de la memoria. El resultado ideal es una memoria nacional més plural, donde las memorias
locales nutren y desafian el imaginario colectivo, equilibrando la historia oficial con las voces

del mundo popular que en CTR no lograron visibilidad.

El tercero corresponde al plano narrativo de los contextos institucionales caracterizados
por mensajes optimistas de unidad, reconciliacion y orgullo cultural que coexisten con distintos
tipos de violencia. En Colombia, tras el Acuerdo de Paz de 2016, abundaron discursos y eventos
festivos que exaltaban la diversidad cultural y la victoria de la paz, en un esfuerzo por proyectar
esperanza nacional. Esa inclinacioén celebratoria, sin embargo, a veces predomina sobre el
reconocimiento explicito de las violencias sufridas en los territorios. Se genera asi un vacio
donde ciertas heridas histéricas quedan nombradas s6lo tangencialmente o permanecen
implicitas. La nacion tiende a “celebrar” su resiliencia mas que a narrar crudamente el dolor,

lo cual puede invisibilizar las memorias de las victimas.

Estudios sobre memoria historica han observado que el discurso hegemonico evita
revelar las fisuras traumaticas. En CTR, la narrativa resultante privilegia con frecuencia los
aspectos festivos o heroicos de las historias locales (celebraciones tradicionales, logros
comunitarios, simbolos positivos del territorio), alineandolos con el orgullo nacional. En
paralelo, se atenuan las narraciones de violencia, por ejemplo, masacres, desplazamientos o
conflictos locales pueden quedar en segundo plano frente a relatos de festividades o
reconstruccion. El silencio selectivo no significa que las violencias sean completamente
omitidas, pero su tratamiento suele ser mas discreto o metaforico. Un equilibrio reflexivo
implicaria integrar las “dos caras” de la historia, tanto el orgullo por la identidad local-nacional
como la memoria critica de las violencias padecidas, encumbrando asi una verdad mas

completa y plural.
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Para finalizar, vale la pena mencionar que los textos incluidos en CTR suelen evitar la
primera persona; no hay una voz intima ni confesional como tal, hay una narracion colectiva
que habla “en nombre de la comunidad”. Esto se ve en expresiones como “nuestro municipio”,
“un importante encuentro” o “uno de los grandes deportistas del pais”, que transmiten
sentimientos de orgullo y pertenencia. Mas que testimonios subjetivos, los relatos funcionan
como pequefias cronicas conmemorativas que articulan una memoria local compartida. El tono
emotivo esta presente, pero matizado por un registro formal que busca legitimar la historia

narrada como parte del patrimonio comun.

La diversidad tematica de los relatos es amplia, se narran tradiciones culturales,
practicas laborales, festividades, exposiciones, encuentros comunitarios, eventos deportivos o
manifestaciones identitarias. La Biblioteca Publica de Mahates (Bolivar) subi6 una fotografia
titulada “Ring de Boxeo (1960)”, acompafiada por el comentario: “El boxeo es una practica
tradicional ancestral de Mahates (Bolivar); muestra de ello es uno de los grandes deportistas
del pais: Kid Pambelé. Un pugilista legendario nacido en el corregimiento de San Basilio de
Palenque”. En otra entrada, la Biblioteca Publica Misak “Ala Kusrei Ya” (Silvia, Cauca)
documenta el encuentro interétnico “Tap Trupalate Ampami (En busca de la unidad)”, de 1976—
77, destacando la alianza entre Gudmbianos, Nasas y campesinos frente a las divisiones
causadas por la distribucion desigual de tierras. Estos relatos sin una pista de cémo las
comunidades se narran a si mismas desde la cotidianidad, la lucha territorial o el homenaje a

personajes locales olvidados.

A nivel de participacion, CTR involucra a mas de 600 bibliotecas publicas en todo el
pais, las cuales han implementado talleres de “Fotografia y Memoria” para incentivar la
recoleccion y narracion de historias. La participacion es amplia, pero de baja intensidad
individual, pues muchas fotografias tienen una sola entrada narrativa y no es comun encontrar
largos testimonios o entrevistas. Mas bien, el archivo se mueve como un mosaico fragmentario
de memorias breves, que, al reunirse, construyen una narrativa mas amplia sobre la vida local
en Colombia. El resultado tiende a ser una cacofonia armoénica de voces locales, y cada relato,
aunque parcial o aislado, aporta una pieza al rompecabezas de la memoria colectiva nacional.
En términos metodologicos, el rol de las bibliotecas actia como editoras comunitarias,
organizando las contribuciones en “colecciones” tematicas o territoriales que permiten dotar
de cierta cohesion al archivo, pero como se dijo mas atras, esto fue incipiente y es una de las
posibilidades curatoriales desaprovechadas en el archivo. Aunque la plataforma presenta las

historias de forma individual, algunas bibliotecas estructuran narrativas locales mas amplias,
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como la “Tradicion Cultural de Sutatenza”, donde se hilvanan relatos dispersos bajo una
identidad compartida. La curaduria no es sistematica ni obligatoria, predomina una dispersion
narrativa y participativa, en la que la historia se cuenta desde multiples angulos sin necesidad

de un hilo conductor explicito.

La modalidad participativa de CTR se basa en el principio de que cada uno cuenta “su
parte de la historia”, lo que genera una meta narrativa emergente e implicita. La narrativa no
esta centralizada, pero tiene ciertos patrones comunes, la afirmacion de identidades regionales,
la celebracion de logros locales, el rescate de oficios tradicionales y la evocacion de la vida
cotidiana. Es una forma de memoria nacional construida desde lo pequefio. Como los relatos
suelen ser redactados o editados por bibliotecarios, se privilegian historias positivas, armonicas
o heroicas. Existen excepciones, como algunos rollos que hacen referencia al conflicto armado,
por ejemplo, en el de Monterrey, Casanare. También es necesario decir que pensar la dimension
participativa desde el prisma de las culturas del recuerdo que desarrolla Astrid Erll (2011)
introduce un desplazamiento metodologico relevante para comprender que esas intervenciones
moldean los marcos culturales que orientan la memoria colectiva. En la perspectiva de Erll, el
recuerdo es un proceso movil que se reconfigura a la circular por distintos medios, afectos y
practicas sociales; esa movilidad es particular en archivos que nacen del encuentro entre
personas, territorios y tecnologias. Desde esta clave, los aspectos participativos de CTR en la
curaduria vecinal, la digitalizacion doméstica, la narracion situada, la puesta en comin de
imagenes intimas, actian como dispositivos que reorganizan los ritmos del recuerdo y
producen nuevas articulaciones entre tiempos, voces y sensibilidades. No se puede hablar de
lo participativo sin mencionar lo que se produce formas culturales de recordar, en las que
habilita repertorios narrativos y visuales inéditos y se reorientan las condiciones desde las

cuales las comunidades imaginan sus pasados y se proyectan hacia futuros posibles.

En resumen, CTR es un archivo fotografico participativo de gran amplitud territorial y
pluralidad narrativa. Su fuerza reside en la capacidad de recoger una memoria fragmentada
pero densa, compuesta por relatos sencillos, afectivos y culturalmente significativos. La
plataforma, al parecer, busca construir un relato lleno de retazos desde el cual las comunidades
puedan verse y reconocerse. Frente a otros archivos més estructurados o con voces autorales
definidas, CTR representa una estrategia participativa descentralizada y territorializada que da
protagonismo a las comunidades en la escritura visual de la historia nacional bajo las

limitaciones curatoriales y administrativas que tiene la propia convocatoria de la iniciativa.
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3.3 Configuraciones estructurales, visuales y participativas del Archivo de la Memoria

Trans

El Archivo de la Memoria Trans es un mediador comunitario singular donde la memoria
intima, la accion politica y la reinscripcion visual de una comunidad trans se articulan en un
entre-lugar que desafia tanto las ldgicas archivisticas institucionales como los regimenes de
representacion cisheteronormativos. Sobre esta base, el apartado se desarrolla un anélisis
comparativo en los tres ambitos (estructural, visual y participativo) y sigue la misma
arquitectura empleada en CTR, pero atendiendo a las especificidades de un archivo que situa
la memoria trans en el centro de la enunciacion cultural. La primera seccion examina la
arquitectura comunitaria del AMT, enfocada en sus dilemas de gobernanza, sus politicas de
cuidado y las zonas de negociacion entre autogestion y acompafiamientos externos. La segunda
seccion aborda la configuracion visual del archivo, donde se despliegan sintoma, trauma,
irreverencia y deseo en un régimen estético que subvierte la mirada policial y el estigma
histérico. La tercera seccion estudia el ambito participativo como un espacio donde
testimonios, lenguajes trans, ritualidades afectivas y escritura colectiva elaboran una cultura
del recuerdo travesti-trans en clave de resistencia y re-existencia. A través de estos tres ambitos
el AMT, se estudia como una practica viva que desborda la clasificacion documental para

activar memorias desde el cuerpo, la emocion y la accion politica.

Figura 16. Esquema de analisis en AMT

Ambito + Gobernanza: liderazgo comunitario trans <
apoyos puntuales de instituciones aliadas.

Estructural + Acceso: apertura digital © reserva de materiales
sensibles.

* Entre-lugar central: entre lo « Institucionalizacién: autonomia comunitaria
intimo/personal (dlbumes, cartas, fotos riesgo de integracion en museos/archivos
familiares) y lo publico (archive nacionales.
comunitario, exposiciones, web). « Dimensién hibrida: archivo (objetos, documentos,

fotos) € museoologia critica y practicas de
formacién para archivos trans ( performances,
exhibiciones y exposiciones temporales).

Ammo «+ Estético: fotos de glamour y estudio < fotos
ESQUEMA ‘" l policiales y fotos tomadas por otros donde ellas no
Slla tienen el control de su estética (ridiculizan,
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subordinan y reprimen).
+ Afectivo: orgullo y celebracion < silenciamiento,

« Entre-lugar central: entre |0 duelo y violencia
clandestino (fotos ocultas, LA . s e i
privadas, fichajes policlales) y lo + Memoria visual: archivo intimo & protagonistas
visible (a}chivo publico, como curadoras vivas en exposiciones (ej. Nuestros

Tk Al - . Codigos).
exhibiciones internacionales). + Temporalidad: fotos detericradas de los 70-90 €

resignificacion actual como simbolos histéricos.
« Zonade sintomas: la insistencia en la re-existencia.
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participativo

+ Entre-lugar central: entre el o
lenguaje intimo trans (jerga, publicos externos. -
codigos, oralidad) y el discurso Tes.tlrnonlal: intimidad < politica y
académico/museistico. activismo.
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< legado intergeneracional.

Voz performativa: jerga (como lo dicen, la
entonacioén, la puesta en escena) /codigos
internos € traduccion o mediacién para

Fuente: Elaboracion propia (2025)

216



3.3.1 Cuerpo, disidencia y soberania del recuerdo: la estructura del AMT

El Archivo de la Memoria Trans (AMT) posee una estructura marcadamente diferente
a la de CTR, forjada desde la autonomia comunitaria y la urgencia de preservar memorias
marginalizadas. E1 AMT no naci6 bajo el amparo de ninguna entidad estatal o académica, sino
de la iniciativa independiente de mujeres trans. Esto le confiere la estructura de un archivo
comunitario de base. Durante sus primeros afios (2012-2014), existio principalmente como un
espacio virtual informal en un grupo de Facebook fundado por Maria Belén Correa donde se
reunieron supervivientes trans de distintas generaciones a compartir recuerdos, fotos y
documentos escaneados (AMT, sf). Ese periodo establecié una comunidad de participantes y

una coleccion digital incipiente y sin mayor sistematizacion archivistica.

La formalizacién estructural inicido en 2014 con la incorporacion de la artista visual
Cecilia Estalles y otros colaboradores que aportaron conocimientos de preservacion (AMT, sf).
Desde ahi se comenzé a recopilar fisicamente material disperso y a desarrollarse un acervo
organizado. Hoy el AMT se presenta como un proyecto ‘“colaborativo e independiente,
gestionado por personas trans” lo que indica que mantiene su autonomia, pues no depende
organicamente de ninguna institucién mayor y hace que su gobernanza interna sea comunitaria.
La direccion estratégica sigue en manos de su fundadora y un equipo de personas
trans/travestis, acompafiadas por aliados como archivistas e historiadores en roles técnicos. Eso
es importante, y para nada menor, a diferencia de CTR donde bibliotecarios profesionales
conducen la operacion, en AMT son los propios sujetos de la memoria quienes lideran sus
procesos de convocatoria, sistematizacion y preservacion, y después de un tiempo, se dejan
acompafiar por expertos externos. Estructuralmente, esto materializa un principio de

empoderamiento archivistica y las personas trans son archivistas de su propia historia.

El acervo del AMT asciende a mas de 15.000 piezas, incluyendo fotografias analdgicas
digitalizadas y algunas digitales recientes, recortes periodisticos, documentos oficiales
(cedulas, pasaportes, expedientes policiales), cartas, diarios intimos, videos y objetos
materiales vestimenta o accesorios. Esta amplitud hace que el AMT sea un archivo hibrido o
una apuesta museistica critica de la memoria trans. De hecho, la documentacion sefiala que se
autodenomina también Biblioteca y Museo Claudia Pia Baudracco, en honor a su cofundadora
fallecida hace algunos afios. Estructuralmente, el AMT tiene tanto una parte digital que consiste
en un catalogo en linea publicado en su sitio web y una coleccion fisica, cuya ubicacion ha

variado, inicialmente en casas de integrantes, luego en espacios cedidos temporalmente.
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Actualmente parece contar con un lugar en Buenos Aires. La dualidad digital/fisico tiene que
ver con una gestion compleja, digitalizar y catalogar todo el material fisico es un proceso en
curso. Hoy en la plataforma en linea se ofrecen descripciones e imagenes digitalizadas de
porciones del archivo, pero no su totalidad, que, al parecer, es mucho trabajo de carga que sigue

pendiente debido a recursos limitados. (AMT, sf).

Figura 17. Experiencia de usuario de manera Trans

N ET T 1
é,éi‘ctfatélogo Videos Madrinazgo  Wikitrans  Publicaciones Prensa AtoM

Fuente: Inicio de la pagina web con el acceso al archivo del AMT. Captura desde la web (2023).

Desde el inicio se nota la diversidad de formatos, la potencia performativa de las
imagenes y la amplitud de sus registros. Un rasgo esencial del AMT es su dimension
participativa, tanto en la curaduria como en el uso del archivo. Aunque existe un equipo
coordinador, la comunidad trans en su conjunto participa activamente: varias trans donaron sus
albumes familiares, recortes y fotografias personales, depositando en el archivo confianza y

transmision afectiva.

La difusion del AMT se realiza mediante exhibiciones publicas, talleres y espacios
pedagbgicos donde las mismas protagonistas narran sus historias. En la exposicion Nuestros
Codigos (Leslie-Lohman Museum, Nueva York, 2023), algunas integrantes viajaron para
acompafiar al publico a través de las imdgenes y actian como curadoras vivas de su propio
patrimonio. Esa presencia encarna la logica del archivo al ser una memoria que se performa,
se cuenta y se comparte en primera persona. Estructuralmente, esto posiciona al AMT como un
archivo vivo y performativo. Incluso ha adoptado innovaciones como WikiTrans, una seccion
tipo Wikipedia que crearon para recopilar colaborativamente términos y biografias de la
comunidad trans. Esta diversificacion representada en el catdlogo con otros registros

multimediales muestra una estructura expansiva y con varios canales de participacion.
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Figura 18. WikiTrans en el AMT

SAINS Acerca Catalogo Videos Madrinazgo Wikitrans  Publicaciones Prensa AtoM g |Fo|vt| @
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CLAUDIA PIA BAUDRACCO
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EDICION 14- VERANO 2022

ARGENTINA C_ EXTRANJERO GUvsaDOLLS

CONTRATAPA 2
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Fuente: Seccion de publicaciones del AMT en su pagina de archivo. Captura desde la web (2023).

El AMT se ubica entre la memoria intima y la memoria publica, aunque inicialmente
gestionaban en un circulo cerrado recuerdos intimos, fotos familiares, cartas de amor, y todos
los materiales que se mencionaron anteriormente; progresivamente han ido publicando y
exhibiendo esos materiales en la esfera publica (museos, internet o libros). Sin embargo, no lo
hace a través de instituciones convencionales porque el Estado argentino no musealizé estos
objetos; lo hizo la propia comunidad. Por eso, es necesario decir aca que el AMT, es un archivo
contra-hegemonico, porque se erige como institucion de memoria paralela y critica al no haber

sido acogidas sus historias en los archivos oficiales de derechos humanos o histéricos del pais.

94

Su estructura independiente le admite establecer politicas documentales con una
perspectiva trans, orientadas por el respeto a las identidades y por una ética del cuidado. Se
refleja en decisiones concretas: rechazar denominaciones patologizantes en la catalogacion;
respetar los nombres elegidos por las personas trans en lugar de los registrales que aparecen en
documentos antiguos como el registro de nacimiento; y definir criterios de acceso sensibles. El
AMT adopta un modelo de acceso libre en linea y restringe tinicamente el material considerado
muy sensible, bajo la conviccion de que su mision es visibilizar al méximo la memoria trans y

garantizar su circulacion como una cultura del recuerdo colectiva.

Comparado con CTR, la escala del AMT es menor en nimero de participantes directos,

pero la profundidad de involucramiento es mayor. Practicamente todas las integrantes de la

% En 2020 obtuvo el reconocimiento de “Lugar de Memoria” en el proyecto Memorias Situadas de la UNESCO,
pero manteniendo su gestion autonoma.
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comunidad trans mayor de 50 afios en Argentina han aportado o su vida esta reflejada en el
archivo de algin modo, lo cual es notable para un colectivo histéricamente disperso. La
sostenibilidad como puede leerse en sus publicaciones y entrevistas ha sido un reto, pues el
archivo subsiste mediante voluntariado y donaciones.”” No tiene financiamiento permanente
del gobierno, pero ocasionalmente recibe apoyos de organismos de derechos humanos o
culturales para eventos puntuales. Hasta ahora, su sostenimiento se ha logrado gracias a la
pasion de sus gestoras, pero se plantean algunas preguntas a futuro ;Podré institucionalizarse
sin perder autonomia? ;Deberia integrarse a un museo o archivo nacional para garantizar su
preservacion? Es un dilema estructural en el entre-lugar, mantenerse en la margen con el riesgo
de pocos recursos o coquetear con la integracion institucional con posibles compromisos de su
autonomia. El AMT por ahora navega esa frontera y cuidadosamente ha ido aceptando alianzas

temporales, sin ceder la propiedad intelectual ni la gobernanza de sus documentos.

En resumen, el Archivo de la Memoria Trans exhibe la estructura de un archivo
comunitario auténomo, con una organizacion colaborativa entre pares, un acervo hibrido
amplio y una vocacion de convertirse en referente documental de una memoria de lo trans o
las memorias otras. Su estructura ejemplifica un entre-lugar que se ubica en lo personal y lo
colectivo, lo informal y lo institucionalizado, y el archivo y el museo. Este caso nos muestra
que es posible construir archivos de alcance nacional, en su comunidad, desde fuera del Estado,
y que tales archivos pueden interactuar con el sistema cultural estableciendo sus propias reglas.
En la matriz de comparacion, el AMT contrasta con CTR en origen y gobernanza, pero se
asemeja en ser distribuido en el sentido de multiples aportantes y en perseguir un fin de
democratizacion, irrupcion y disputa de la memoria para visibilizar historias ignoradas. Son

fotografias en lo amorfo, en lo distinto y en lo marginal.

Con lo anterior, podemos decir que el AMT, en el &mbito estructural, tiene un entre-
lugar central: el que se configura en un espacio intermedio entre la memoria intima y la
visibilidad publica. Las fotografias, cartas y objetos personales donados por las propias
protagonistas conforman un corpus afectivo que, al ingresar al archivo, se transforma en una
apuesta comunitaria. La transicion del ambito privado al puiblico no implica una pérdida de
intimidad, sino su relectura en clave politica. Las memorias personales, al hacerse visibles,
interpelan el borramiento historico de las identidades trans y reescriben los modos de

representacion social. En este entre-lugar, lo intimo es un testimonio colectivo y lo cotidiano

%5 Han vendido fotolibros para recaudar fondos, hace campafias de donacién y de mas actividades de procesos de
financiamiento propios o autogestion que pueden profundizarse en: archivotrans.ar.
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es una forma de resistencia ante los regimenes de invisibilidad. El analisis del funcionamiento

de la estructura organizativa del AMT evidencia cuatro entre-lugares derivados:

El primero se ubica entre el liderazgo comunitario y los apoyos institucionales. El AMT
sostiene una estructura de gobernanza basada en la autogestion y el liderazgo trans. Su equipo
coordinador, conformado por activistas y militantes de larga trayectoria, ha definido las
politicas de organizacion, curaduria y difusion del archivo, pero esta autonomia se relaciona
con apoyos institucionales ocasionales como los del Museo de Arte Moderno de Buenos Aires
o la Red de Archivos y Memorias Disidentes que posibilitan exhibiciones, digitalizaciones o
financiamiento. La relacion se mantiene bajo una logica de colaboracion sin subordinacion, el
archivo recibe soporte técnico y logistico sin renunciar a su autoridad narrativa. Este entre-
lugar expresa una tension productiva entre la gestion comunitaria y la necesidad estratégica de
alianzas, donde el liderazgo trans reconfigura el modo en que las instituciones se relacionan

con las memorias disidentes.

El segundo se encuentra entre la apertura y la reserva, porque acceso al AMT se rige
por una ¢ética del cuidado y su plataforma digital tiene un acceso libre a la mayoria de los
materiales, pero establece restricciones frente a documentos que contienen datos personales,
ciertas escenas de violencia o fotografias intimas. Este gesto define un entre-lugar de acceso,
donde la apertura publica se modula por la responsabilidad afectiva hacia quienes donaron sus
historias. La decision de no publicar ciertos materiales no responde a un principio de censura,
es mas una politica de respeto y consentimiento. El AMT asume la curaduria como practica
¢tica antes que técnica, en la que la transparencia se equilibra con la proteccion del dolor y la
dignidad. Este enfoque reformula la nocion de archivo publico y propone una visibilidad
situada, sensible a los limites de la exposicion y al derecho a preservar ciertos materiales a la

intimidad.

El tercero se localiza entre la autonomia comunitaria y la posibilidad de la integracion
en otros archivos. El reconocimiento alcanzado por el AMT en el campo cultural argentino ha
generado nuevas tensiones y su creciente visibilidad lo posiciona como un referente en politicas
de memoria y género, pero también lo acerca al riesgo de ser absorbido por las logicas de
institucionalizacién estatal o las practicas museologicas que vuelven ciertos objetos de
memorias lugares de entretenimiento, exhibicion plana o exotizacion de la otredad. Este entre-
lugar plantea un dilema entre la necesidad de legitimidad publica y la preservacion de su

caracter disidente. La autonomia comunitaria que dio origen al archivo podria verse
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comprometida si las dindmicas burocraticas o curatoriales externas imponen sus criterios de
valoracidn patrimonial. Frente a ello, el AMT insiste en sostener su independencia, articulando
alianzas sin integrarse plenamente a ninguna estructura oficial. Su fuerza radica en mantenerse
como un archivo en movimiento, insurgente, que rehtsa la cristalizacion y conserva la potencia

politica de su origen militante.

El cuarto se refiere al territorio hibrido donde se cruzan las practicas archivisticas,
museologicas y pedagogicas. Es un espacio performativo que activa la memoria a través de
exposiciones, talleres y acciones publicas. Las exhibiciones como Nuestros Codigos (Leslie-
Lohman Museum, 2023) o Archivo vivo (Centro Cultural Haroldo Conti, 2021) combinan la
museologia critica con la pedagogia trans y hace de la exposicion una experiencia de
aprendizaje y de reparacion. Cada muestra se concibe como un acto de transmision
intergeneracional y de construccion de comunidad, donde la disposicion espacial de las
imagenes, los relatos orales y las performances colectivas generan una pedagogia trans del
recuerdo. En este entre-lugar hibrido, el AMT hace del archivo un cuerpo vivo que ensefia y

produce conocimiento situado.

Para cerrar este acapite es clave sefialar que el andlisis del ambito estructural del AMT
pone de manifiesto una arquitectura organizativa profundamente atravesada por la nocion de
entre-lugar, donde lo personal y lo publico, lo intimo y lo politico, se entretejen en un mismo
régimen de sentido. La gobernanza comunitaria encarna una forma de soberania narrativa que
desplaza los centros de poder institucional. Las practicas de archivo del AMT son una
tecnologia politica del cuidado y una practica de autodefinicion que, como plantea Preciado
(2020), cuestiona las taxonomias binarias del saber moderno y restituye la autoridad de narrar

la propia historia.

Frente a los riesgos de la institucionalizacion, el AMT sostiene su autonomia mediante
una estrategia de colaboracién critica. Esta tension, lejos de ser un obstaculo, refuerza su
condicion de archivo vivo que, como diria Jelin (2002), transforma el recuerdo en accion social.
La hibridez entre archivo, museo y performance activa un lenguaje visual que produce
conocimiento desde el cuerpo y la emocion. En términos de Diana Taylor (2011), las practicas
performativas del AMT son formas de archivo encarnado que transmiten memoria por medio

de gestos, voces y presencias.
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3.3.2 Ambito visual en el AMT: de las fotos intimas al archivo publico

El AMT de Argentina es un archivo fotografico y documental participativo que surge
de, por y para la comunidad trans/travesti argentina. Fundado en 2012 por activistas trans como
Maria Belén Correa y Claudia Pia Baudracco, este archivo se propone “proteger, construir y
reivindicar la memoria y la historia reciente de la comunidad trans argentina” (AMT, s.f,). Este
impresionante acervo fue reunido de manera colaborativa por personas trans, muchas de ellas
supervivientes de épocas de persecucidon, quienes aportaron sus albumes personales y
recuerdos. El AMT se materializa en multiples soportes, tiene una plataforma digital abierta®,
una foto libro de mas de 300 paginas en formato de album familiar narrado por sus
protagonistas y numerosas exposiciones en Argentina y el mundo, como Buenos Aires, Madrid

o Londres”’.

En este caso el analisis examinard como el AMT configura unas practicas visuales
propias, en las que se identifican sintomas visuales ligados al trauma, la resiliencia y el deseo.
Al explorar el entre-lugar que constituye este archivo también, a lo largo del andlisis, el Atlas
Mnemosyne del Archivo de la Memoria Trans ird apareciendo con el montaje de las fotografias

emblematicas que condensan la memoria trans.

El régimen visual del Archivo de la Memoria Trans esta atravesado por la subversion
de la mirada normativa. Es decir, las imagenes del AMT deliberadamente reconfiguran coémo
las personas trans han sido visualizadas o invisibilizadas en la historia visual argentina, pero ta
la vez, en la manera de entender el pasado argentino. Tradicionalmente, la iconografia trans en
la cultura dominante estaba ligada al escarnio del cuerpo y a la persecucion del deseo y el amor
trans, es decir, la condena de la manifestacion publica de su forma de amar a otra tal como se
registra en las fotos policiales o los titulares sensacionalistas. Del mismo modo hay otra
configuracidon visual que se mueve mas por exotismo marginal y la curiosidad turista. El
archivo, al ser creado por las propias personas trans, reivindica una visualidad distinta que va
desde adentro, intima, festiva y también dolorosa, que desafia el régimen visual patriarcal y
cisnormativo. En términos teoricos, se concuerda con Ana Bugnone y Victoria Macioci (2023)
en que el AMT revindica el derecho de mirada propio y problematiza el acceso y la circulacion

de imagenes y memorias trans.

% Véase: https://archivotrans.ar/index.php
9 Archivo de la Memoria Trans. (2023). Archivo de la Memoria Trans-Argentina. Editorial Chaco.
https://editorialchaco.com/producto/archivo-de-la-memoria-trans-argentina/
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Los entre-lugares de la Memoria visual Trans

El primer entre-lugar corresponde a las ambivalencias estéticas que se crean entre el
glamur y las fotos de estudio con las fotografias espontaneas. En las fotografias del archivo,
muchas provenientes de albumes personales, predomina una estética de performance e, vemos
a personas travestis posando con orgullo en vestuarios elaborados, a menudo trajes femeninos
glamorosos, trajes de noche, plumas, lentejuelas. Son imagenes de fiestas, concursos de belleza
alternativos, presentaciones artisticas o sesiones caseras donde las protagonistas exploran y
afirman su vida y experiencia trans. Un rasgo notable es que abundan las fotos donde las
mujeres trans aparecen posando como estrellas de cine o reinas, imitando el glamur
hollywoodense o la imagineria de divas. Esto puede leerse como un acto de autoafirmacion
visual al construir su propia imagen lejos del estigma y como estrategia de supervivencia: la

belleza y la exageracion como armadura frente a un mundo hostil.

En el archivo, hay decenas de retratos de estudio de las décadas de 1960-70 en las que
travestis argentinas aparecen impecablemente maquilladas, en poses elegantes, a veces con
fondos pintados de salones lujosos, lo que, de cierto modo, era muy distinto a su realidad
socioeconomica. Esta estética de fabulacion visual contrasta con la crudeza de la vida que
llevaban, sin embargo, en el archivo se resignifica. Como apunta Cvetkovich (2023) los

recuerdos queer a menudo residen en estos artefactos culturales cargados de sentimiento.

Figura 19. Atlas: estética de fabulacién visual en AMT

Fuente: Imagenes tomadas de la serie Shows en el catalogo del AMT. Elaboracién propia (2025).
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Asimismo, el AMT incorpora imagenes de la vida cotidiana fuera de la performance,
fotos caseras de reuniones entre amigas trans en departamentos humildes, instantaneas de viajes
a la playa donde vemos a chicas trans riendo en bikini a orillas del mar, quizas disfrutando un
raro momento de libertad en espacio publico con fotos de la vida familiar elegida. Estas
imagenes se articulan con otras de tono muy distinto, fotos carnet y fichas policiales. El archivo
recupero, por doloroso que sea, registros de la represion: hay carnés de detencion, retratos de
frente y perfil tomadas en comisarias bajo la figura de “contravencién” en la época en que
vestirse con ropa “del otro sexo” era delito. Esas fotos policiales en blanco y negro, con
numeros de prontuario colgando del cuello de las detenidas, son escalofriantes en su frialdad
burocrética. Pero su presencia en el archivo resignifica el documento oficial en favor de la
memoria trans al ser prueba de lo que soportaron. Muchas veces, el archivo confronta esas
imagenes represivas con las contrapartes personales: la foto policial de “Carlos, detenido en
1982 junto a una foto casera de “Carla, celebrando su cumpleafios en 1983”. Visualmente,
esto es subversion del régimen visual patriarcal, porque se saca del archivo policial la imagen
de la travesti delincuente para colocarla en el archivo comunitario como imagen de la travesti
como persona completa, con su vida y dignidad. En efecto, se destaca que el AMT “interrumpe
las cronologias politicas, presenta cuerpos, historias y memorias diversas, y desafia el orden
del discurso” dominante (Bugnone y Macioci, 2023). El régimen visual hegemonico que
mostraba a las personas trans solo como objeto de burla o represion es desplazado por un
régimen nuevo donde las personas trans se muestran en su agencia, belleza y dolor con

autenticidad.

Figura 20. Atlas: fuera la persecucion desde el performance en AMT

Fuente: Imagenes tomadas de la serie Vida Cotidiana y Tipo Carnet o Ficha Policial en AMT.

Elaboracion propia (2025).
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Un elemento visual clave son las fotografias de Carnavales y eventos publicos. Los
carnavales historicamente eran de los pocos espacios donde las identidades trans podian
expresarse con cierta libertad en Latinoamérica. En Argentina, especialmente en los afios 60-
70, muchas travestis participaban en carnavales barriales con disfraces extravagantes. El
archivo conserva fotos coloridas de esos carnavales con imagenes de carrozas decoradas,
comparsas con travestis vestidas de reinas en medio del bullicio popular. Un testimonio del
archivo sefiala: “Los carnavales fueron para nosotras, las feminidades trans, una forma de
visibilizacion, lucha y resistencia... festejabamos estar vivas”.”® Visualmente, estas fotos de
carnaval tienen un caracter casi paraddjico, pues por un lado son puro gozo, brillo y risa; por
otro, al saber el contexto que era el inico momento del aflo donde podian mostrarse en publico

sin ser arrestadas o vituperadas, se vuelven profundamente emotivas.

Figura 21. Atlas: el bochinche estético del Carnaval en AMT

Fuente: Imégenes tomadas de la serie Carnaval en AMT. Elaboracion propia (2025).

%8 Para profundizar la manera en que los Carnavales se volvieron un espacio de la vida y la manifestacion de la
vida trans puede verse: Centro Cultural Parque de Espaiia. (2021, 26 de junio). Retratos y Carnavales del Archivo
de la Memoria Trans [Video]. YouTube. https://www.youtube.com/watch?v=VIRptMOINTU
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El bochinche estético del carnaval que el archivo exalta incluso titulando una muestra
“Retratos y Carnavales” es una subversion del régimen visual en si mismo, es decir, una estética
de la exuberancia trans como afirmacion politica. Warburg hablaba del “pathosformel”
(formula de pathos) aqui el pathos es la alegria enmascarada de melancolia. Las fotos de
carnavales en AMT condensan ese pathos colectivo trans-colores brillantes contra un fondo

social gris.

El afecto, el orgullo y la celebracion junto al silenciamiento, el duelo y la violencia
conforman el segundo entre-lugar de este archivo. Las mujeres trans, expulsadas de sus
hogares de origen, formaron familias afectivas entre ellas. Es comtn en el archivo ver fotos
tipo “familia” pero compuesta por amigas y parejas trans. Algo recurrente es la foto de fin de
afio con un grupo de travestis brindando alrededor de una mesa navidefia improvisada; se ven
sonreir, pero también se aprecia, probablemente ausencias de las compafieras que murieron

jovenes.

Estas imagenes adoptan convenciones del album familiar tradicional con poses
abrazadas, sonrisas a camara, quizas un arbol de Navidad, pero resignificadas en el contexto
trans. El archivo las presenta en su foto libro intercaladas con testimonios escritos de esas
“familias elegidas”, dotando de voz propia a la imagen. Asi incorpora la estética sentimental y
cotidiana, rompiendo el estereotipo de que la vida trans es de solo noche y espectaculo, y que

la familia, como no pasa en CTR, vas més all& de lo nuclear.

También aparecen travestis en escenas cotidianas: cocinando, cosiendo su propia ropa,
cuidando mascotas. Las iméagenes son un reclamo visual de humanidad en donde la
cotidianidad es un punto de resistencia. Contradicen décadas de representaciones
deshumanizantes y, como sefialan Bugnone y Macioci (2023), el AMT “desanda la norma de
la archivacion de la visualidad patriarcal para presentar otras formas posibles” (p. 4). En el
patriarcado visual, las travestis eran reducidas a la curiosidad o al estigma; en la apuesta visual
del AMT, en cambio, ocupan todos los espacios: el escenario, la comisaria, la calle, la casa, la
playa o la cama del hospital. Incluso las fotografias de compafieras hospitalizadas o los
registros de velatorios forman parte de una memoria visual que documenta la experiencia del

VIH/Sida y la violencia, pero también la persistencia, el afecto y la vida compartida.
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Figura 22. Atlas: familias afectivas y otros reclamos de visualidad en AMT

Fuente: imagenes que proceden de las series Cumplearios y Vida Cotidiana en AMT. Elaboracion propia (2025).

Por tultimo, se ubicd un tercer entre-lugar en el cual ocurre una resignificacion de las
fotos deterioradas como simbolos historicos. Existe un rasgo notable que no se puede dejar
pasar por alto, muchas fotos son polaroids, instantaneas y formatos no profesionales, lo cual le
da al archivo una textura heterogénea. No es un archivo pulcro de fotos de estudio, aunque
haya algunas, sino un collage de distintas técnicas y calidades, fotos descoloridas, con
anotaciones al dorso, recortes de revistas con las caras de ellas pegadas en collages. Esto indica
la materialidad y potencial de esta memoria la mayoria de las iméagenes sobrevivieron

clandestinamente, escondidas en valijas durante exilios o salvadas de allanamientos policiales.

El archivo mantiene esa materialidad en la curaduria y muestra, a veces, las fotos con
sus bordes doblados o los recortes pegados, como para enfatizar que esta visualidad fue
rescatada del exilio o la desaparicion. Lejos de homogenizar, el AMT impulsa esa estética
fragmentaria. En la plataforma digital se ven las fotos con sus leyendas originales manuscritas.
Todo esto compone una manera de representar la supervivencia, la belleza y el amor en las
imagenes que conviven con marcas de deterioro fisico y la metafora de las vidas trans

atravesadas por pérdidas.
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Figura 23. Atlas: polaroids, instantineas y formatos no profesionales en AMT
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Fuente: Imagenes tomadas de las series del Catalogo en AMT. Elaboracion propia (2025).

En este acapite del anélisis del Archivo de la Memoria Trans se puede ver como el
acervo, mediante un acto consciente de subversion, reconfigura las representaciones visuales
de las personas trans y, al mismo tiempo, hace una nueva construccion de la memoria colectiva
de las experiencias trans. Las imagenes del AMT transforman las visibilidades impuestas por
el régimen visual dominante, que habia reducido a las personas trans a cuerpos
deshumanizados, objetos de persecucion o curiosidad exdtica. Con esto, se restituye una
visualidad propia que desafia esas representaciones para abrir nuevas formas de mostrar las
luchas, momentos y formas celebratorias de esta comunidad en Argentina. El AMT presenta
una subversion al régimen visual desde, podriamos decir, repertorios trans y contraculturales,
donde las personas trans se muestran en su plenitud, donde la alegria y el dolor estan

entrelazados.

La estética visual del archivo abarca un abanico de imagenes, que van desde la
celebracion del cuerpo trans en el contexto del performance hasta las representaciones
cotidianas que reivindican la humanidad de las personas trans fuera del especticulo o la
represion. Esta diversidad de imagenes introduce una representacion genuina y auténtica,

permitiendo a las personas trans ocupar el espacio historico con dignidad, agencia y aparicion
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publica. A través de su creacion, el AMT se configura como un acto de resistencia, pero también
de autoafirmacion visual. Las personas trans reclaman su lugar en la historia, desplazando las
viejas narrativas que las reducen a estereotipos, con una nueva vision que fusiona lo festivo, lo

doloroso, lo privado y lo publico, lo marginal y lo cotidiano.

Sus fotografias son testigos de la resistencia y de una forma de reestructurar la historia
visual que pone en el centro la agencia de las personas trans. De este modo, la pluralidad de las
imagenes presentadas en este archivo construye una memoria que reconcilia el gozo con el
dolor, desafiando los relatos hegemonicos y abriendo nuevas posibilidades para pensar la

historia visual desde una perspectiva trans.
Zona de sintomas, trauma y resistencia en las fotos trans del AMT

El Archivo de la Memoria Trans, dada la historia de opresion que recoge, esta cargado
de simbolos y sintomas visuales que delatan las heridas colectivas y las estrategias de
resistencia de esta comunidad. A través de las fotografias, se pueden leer entrelineas ciertos
elementos recurrentes, ausencias y detalles que funcionan como sintomas en las

manifestaciones indirectas de traumas y deseos profundos.

Un primer sintoma visual es la omnipresencia de la ausencia y la muerte, porque,
muchas de las fotografias del archivo estan atravesadas por la ausencia. Esto se ve literalmente
en algunas imagenes grupales donde luego se sefialo quién “fue asesinada” o “fallecié de VIH”.
En el fotolibro del archivo acompafian una fotografia de cuatro amigas travestis en los afios 80
con la dolorosa nota: “Esta se fue, a esta la mataron, esta muri6”, de hecho, fue titulo de una
muestra del archivo al ptiblico en 2017%. Visualmente, la imagen no muestra la muerte, muestra
vida y compafierismo; pero el conocimiento a posteriori envuelve esa foto de un aura
fantasmagorica. El sintoma se manifiesta quizas en la insistencia de la propia comunidad en

sefialar esas ausencias, como si cada foto estuviera poblada por fantasmas queridos.

En las exposiciones, suele haber altares o se enmarcan las fotos de las compaiieras
fallecidas con algun signo especial. Un retrato aparentemente alegre puede ser un “memento
mori”. El término memento mori, del latin “recuerda que morirds”, designa un motivo artistico
y filos6fico que aparece recurrentemente en la iconografia occidental desde la Antigiiedad hasta
el Barroco. Su funcion es recordar la inevitabilidad de la muerte y la fugacidad de la vida e

invita a la reflexion moral, la humildad y la preparacion espiritual. En el arte, se manifiesta en

9 Véase: https://archivotrans.ar/index.php/actividades/2256
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representaciones de calaveras, relojes de arena, flores marchitas y otros simbolos de caducidad,

como nota visual y como ejercicio de memoria sobre la condicion mortal de la humanidad.

Figura 24.Atlas: memento mori en AMT

Fuente: Imagenes tomadas de la Muestra: “Esta se fue, a esta la mataron, esta muri¢” Fotografias del Archivo de
la Memoria Tran en el marco de los Encuentros de Diversidad y Género Cuerpos Politicos. Elaboracion propia

(2025).

Otro sintoma visual presente en esta serie es la hiperfeminizacion de la imagen como
respuesta a la negacion historica de la identidad. Muchas travestis retratadas en décadas
pasadas adoptaron una estética de hipergénero, maquillaje intenso, pelucas exuberantes,
vestuarios ultrafemeninos. Esta performatividad visual se movia en dos direcciones: por un
lado, como expresion genuina de su deseo y afirmacion identitaria; por otro, como sintoma
reactivo frente a una sociedad que les negaba el reconocimiento como mujeres. En ese
contexto, la exageracion del gesto femenino reordenaba un modo de afirmarse ante la mirada

publica.

En las fotografias de la vida cotidiana resulta significativo que, incluso en situaciones
simples, yendo a la tienda o cocinando en casa, muchas mantuvieran esa exuberancia visual,
como si nunca pudieran bajar la guardia frente al mundo. Este perfeccionismo de la imagen
podria reflejar la presion internalizada de tener que demostrar constantemente su identidad, tal

vez por miedo a ser invalidadas como mujeres. Es el reverso del derecho al descuido o a la
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relajacion que otras mujeres cis pueden permitirse. La ausencia de imagenes “al natural” es en
si misma un sintoma y transforma la falta de espacios seguros donde podian mostrarse sin la

coraza de la representacion.

Solo en algunas fotografias privadas de los afios noventa se ve una transformacion en
cuerpos en ropa comoda, rostros sin maquillaje, cabellos sin peluca. En esas imagenes mas
intimas parece emerger cierta seguridad y un respiro. La cdmara, en su insistencia, capta esa
tension entre vulnerabilidad y orgullo; cada pestaia postiza o cada prenda reluciente es tanto
una afirmacion y una defensa de la mujer en lo trans. Pero también expone algo mas
significativo, que lo trans no se reduce a una forma de aparecer en lo publico, sino que se mueve
en una experiencia vital, corporea y afectiva que desborda las categorias de género. En ese
desborde, las imdgenes nos invitan a pensar que lo trans es una busqueda incesante de ser y de

VIVIL.

Figura 25. Atlas: lo trans mas alla de lo trans

Fuente: Imagenes tomadas de Vida Cotidiana y Cumplearios en el catdlogo de AMT, Elaboracién propia (2025).

También es sintomatico el uso subversivo de la fotografia oficial, ya se mencion6 que
hay documentos de identidad y fotos policiales en el archivo. El hecho de que la comunidad
los haya guardado y ahora exhiba esos documentos es importante. Antes de la Ley de Identidad
de Género (2012), las mujeres trans tenian documentos con nombre € imagen masculina que
no las representaban. El archivo muestra algunos de esos DNI junto a fotos de la persona a la

que pertenece el documento, evidenciando la disonancia. Es un sintoma visual de disforia y
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negacion estatal de identidad, ver el DNI de “Hernan” con foto de un joven de traje, al lado de
la foto de “Ayelén” con vestido que es la misma persona en la identidad asumida. La presencia
de prontuarios policiales con acusaciones absurdas como “vestida de mujer en la via publica”
es otro sintoma en la criminalizacion de la existencia trans. Visualmente son papeles escritos,
no fotos, pero el archivo los trata como imagenes dignas de mostrarse, para que el espectador
actual lea entre lineas la persecucion sistematica. Los sellos, numeros y jerga legal en esos
documentos son simbolos frios que contrastan con la calidez de las fotos personales. Podriamos
decir que, en el atlas mental del archivo, los documentos oficiales representan el trauma

institucional, mientras las fotos caseras representan la resistencia afectiva.

Figura 26. Atlas: disforia y negacion estatal de identidad en AMT
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Fuente: Imagenes tomadas de Retrato Hecho por Fotografxs en el catalogo de AMT. Elaboracion

propia (2025).

Un sintoma visual particularmente conmovedor es la constante recreacion de rituales
normativos que las personas trans hacian por su cuenta ya que la sociedad se los negaba.
Algunas fotos del AMT muestran bodas simbolicas entre ellas vestidas de novia, con amigas
haciendo de testigos, fiestas de quince afios improvisadas para alguna chica trans adolescente
con vestido de quinceafiera y torta, e incluso velorios y entierros organizados por la comunidad

cuando la familia biologica rechazaba a la fallecida. Estas recreaciones son sintomas de la
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exclusion, al no poder casarse legalmente, teatralizaban sus bodas; si no les celebraban los 15,

lo hacian entre pares.

La fotografia fue crucial para validar esos rituales; sacarse la foto de boda era una
manera de materializar un deseo. Asi, en el archivo abundan esas fotos que podriamos calificar
como costumbristas, pero en el contexto trans, es una manera de entrar en el codigo de la
costumbre, pero desde la actitud del performance. Este sintoma habla de la profunda necesidad
de reconocimiento social que se les negaba y de como su respuesta fue crear una contramemoria
visual. Ver una foto de dos novias trans en 1980 brinda una mezcla de resistencia por el amor
representado y de exclusion porque sabemos que la sociedad no reconocié esa union. Son
imagenes utopicas en cierto sentido y son suefios plasmados en papel fotografico para hacerlos
reales al menos en el dlbum. En el atlas de la Figura 27, se ven algunas imagenes que podemos
pensar en clave de materializacion de rituales en AMT, particularmente, de los casamientos.
De izquierda a derecha, algunas descripciones que acompafian las fotos son las siguientes:
“Fotografia tomada en el casamiento de Pocha Vivanco, que posteriormente le envian a Gina
firmada con saludos de parte de su hermana Pegui Vivanco, Pocha, su amiga La Zulma y su
madre Gabriela”; “Festejo de la union de Gaby con Marcelo Granzellia”; “De izquierda a
derecha: Jorgelina, Chacha, Sonia la indomable, Malva y sanjuanino. Casamiento de Jorgelina.
En los 40s las "carrilches" organizaban fiestas clandestinas en quintas del conurbano, lejos de

la policia.”

Figura 27. Atlas, materializaciéon de los rituales en AMT

Fuente: Imagenes tomadas de varias series fotograficas en el catdlogo de AMT. Elaboracion propia (2025).
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Finalmente, el ultimo sintoma visual que atraviesa el AMT es la presencia constante de
la irreverencia, la alegria y el humor. Podria esperarse que un archivo de estas memorias
estuviera dominado por el dolor o la melancolia; sin embargo, al recorrer sus fotografias
sorprende la abundancia de risas, gestos comicos y escenas camp —ese humor extravagante
que subvierte la norma desde el exceso y la teatralidad—. Hay imagenes donde las chicas
parodian los roles de género en tono burlesco, se disfrazan de monjas en fiestas o posan

haciendo muecas ante la camara.

Esa irreverencia visual funciona como un sintoma de subversion ludica frente al orden
opresivo. Indica que el trauma no las define por completo, supieron, como dice un conocido
dicho queer, reirse en la cara del desastre. En términos visuales, esa resistencia se materializa
en los pequefios gestos, un guifio, una lengua afuera, un brindis exagerado, son
microcoreografias de vitalidad que se repiten en distintas imagenes, casi como una firma de
estilo trans: la pose dramatica seguida de una carcajada. La fotografia de la Figura 28 es una
imagen tomada en Buenos Aires (Argentina) que en 1989 retrata a Brigitte Gorosito en un
contexto vinculado al trabajo sexual. La fotografia fue realizada mediante proceso cromogeno
y su autoria se desconoce. Representa la irreverencia estética de la vida trans en este archivo,
no tanto desde el performance, sino desde algo mas sutil, la pose y la sonrisa en un contexto de

trabajo sexual.

Figura 28. La irreverencia del humor

Fuente: Imagen tomada del en el catadlogo de AMT. (2024).
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Para cerrar esta zona de sintomas, se puede afiadir, que el AMT funciona como un
espacio donde los sintomas visuales pasan a ser vectores de resistencia. A través de ellos, se
despliega una memoria trans colectiva que desmantela los regimenes visuales hegemonicos
que han buscado silenciar a estas mujeres. Las imagenes que componen el archivo representan
una forma de existencia trans que subraya la agencia, la lucha y la afirmacién visual de las
personas trans. La insistencia en sefalar esas ausencias a través de la imagen es el indicio de
una estrategia consciente de reapropiar la narrativa del duelo. En lugar de ocultar la pérdida, el
archivo hace que esta se visibilice como una forma de resistencia al nombrar a las fallecidas y

al enmarcar sus imagenes en exposiciones y altares.

En paralelo, el uso de la fotografia como herramienta de materializacion de rituales
sociales que eran negados por la sociedad refleja un acto subversivo en si mismo. Las bodas
simbolicas, las fiestas de quince anos improvisadas y otros rituales creados por la comunidad
trans representan una respuesta a la exclusion y sefialan una creacion de espacios de
significacion alternativos. La fotografia transforma lo que deberia haber sido una
normalizacion social (el matrimonio, el cumpleafios) en actos de resistencia estética y politica.
La hiperfeminizacion de la imagen, por su parte, se presenta como una estrategia visual que,
mas alld de lo estético, responde a un proceso de autoafirmacion en un contexto social
profundamente hostil. En este sentido, la insistencia en una imagen cuidadosamente construida
puede interpretarse como un sintoma de la internalizacién de una norma de género que obliga
a las personas trans a reafirmar su identidad constantemente, especialmente, en contextos

donde la validacién de su ser es continuamente perseguida o deslegitimada.

Finalmente, la irreverencia estética que permea muchas de las fotografias en el AMT
debe entenderse como un mecanismo de subversion contra los discursos de la normatividad.
La irreverencia crea nuevas formas de ser y estar en el mundo. La risa, la mueca, la pose
exagerada son simbolos de la capacidad de la comunidad trans para reconstruir una narrativa

visual que no se limita al sufrimiento y a un rol tnico de victima.

3.3.3 El ambito participativo del AMT: testimonios intimos, lenguaje subversivo y

construccion de una voz colectiva

El AMT retne fotografias, textos y testimonios de la historia trans en Argentina. Uno
de sus productos mas significativos es el Foto libro Archivo de la Memoria Trans (2020), que
se presenta como una “reunioén familiar” y un espacio de reencuentro afectivo tras décadas de

separacion, violencia y muerte. Desde el prologo, las propias sobrevivientes trans articulan una
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narrativa colectiva que se enuncia en primera persona del plural, parafraseando una parte del
libro, dicen: volvemos a abrazarnos, reencontrarnos con las compafieras que creiamos muertas

(Viola, 2023)

La participacion también aparece en el reportaje publicado en Rolling Stone (abril de
2021), donde se reconstruye la génesis del AMT como un grupo de Facebook que funcionaba
como “gente que busca gente”, en el que, entre fotos de fiestas y carnavales, se reencontraban
compaieras que no sabian donde estaban ni si aun vivian. En paralelo, el AMT desarrolla
Wikitrans, un espacio digital colaborativo con biografias, homenajes y testimonios personales,
como los dedicados a Claudia Pia Baudracco o Deborah Singer, presentados en forma de texto,
video o registro oral. El archivo documenta la historia reciente de las disidencias sexuales y la
hace audible y visible desde sus propias voces; son enunciadas en primera persona, con una
alta carga emotiva; son relatos de sobrevivientes, activistas y compafieras que reconstruyen su

historia con urgencia, afecto y memoria.

Las narrativas trans recopiladas en el AMT abordan experiencias de violencia
estructural, discriminacion y exclusion, pero también de militancia, orgullo y sororidad. En los
testimonios emergen episodios comunes que pasan del descubrimiento temprano de la
identidad “desde chiquita supe que era distinta”, la expulsion del hogar, la creacion de vinculos
afectivos sustitutivos, la prostituciéon como Unica alternativa laboral, las redadas policiales, el
abuso, el encierro, el VIH/sida y la pérdida de amigas durante los afios 80 y 90.
Simultdneamente, se dimensiona el surgimiento del activismo trans en el periodo
postdictatorial y el proceso de conquista de derechos, como la Ley de Identidad de Género. En
el fotolibro, a la vez, se habla del “activismo antes del activismo”, reconociendo que la

resistencia comenzd mucho antes de ser reconocida publicamente.

Los relatos, aunque profundamente marcados por el sufrimiento, agrupan procesos de
resignificacion positiva y, en algunos casos, la memoria del dolor se transforma en orgullo
militante. Una constante tiene que ver con la practica de honrar a las compafieras ausentes “un
apodo que no figuraria jamas en un DNI”, y de visibilizar una genealogia de luchas negadas

por la historia oficial.

El estilo narrativo del AMT es intimo, lirico y, como ellas mismas lo enuncian en varias
de sus publicaciones, combativo. La mayoria de los textos estdn escritos desde la primera
persona y con una fuerte dimension testimonial. Los testimonios combinan elementos

descriptivos con expresiones emocionales y poéticas, se narra el frio del calabozo, la voz
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temblorosa que canta para darse valor, el perfume de una amiga o la risa compartida en los
espectaculos. El estilo hibrido, entre eso que llamamos lirico, lo cotidiano y lo politico, confiere
al archivo una potencia emotiva, ética y politica, ademas, el uso de registros variados (formal,
oral, literaria o en las practicas performativas) refuerza la idea de que no existe una Unica
manera valida de narrar la experiencia trans. En ocasiones, un mismo testimonio alterna entre
el habla directa “nos llevaban presas por vestirnos de mujer” y la reflexion poética sobre el
pasado. La inclusiéon de groserias, repeticiones, frases entrecortadas o incluso llantos y

silencios, da cuenta de un esfuerzo deliberado por no limpiar ni neutralizar la memoria.

Un rasgo distintivo del AMT es la valorizacion del lenguaje propio de la comunidad
travesti-trans argentina, conocido coloquialmente como lunfardo trava'®. El lenguaje, formado
por codigos, apodos, deformaciones afectivas y resignificaciones, es parte del patrimonio
inmaterial que el archivo busca preservar. El uso de expresiones como “la Ronald”, “bicha”,
“boliche”, “loca” o “bicha perra” enriquece el contenido lingiiistico del archivo y mueve como
acto politico de legitimacion de un habla. Publicaciones como Nuestros codigos (AMT)
recogen y sistematizan este léxico como parte integral de la historia comunitaria de la vida

trans.

Con esto, el AMT pone el acento en archivar también las formas de decir, asumiendo
que en el habla hay tanta memoria como en las imagenes. Aunque los testimonios recopilados
por el AMT son individuales, su lectura en conjunto produce una sensacion de voces trans
conjugadas. Reaparecen frases y situaciones compartidas de una narrativa comun: “la sociedad
nos dio la espalda”, “sobrevivimos como pudimos”, “ellas son mis hermanas”. En algunos
casos, distintas narradoras rememoran un mismo hecho (como una redada policial de 1992)

desde angulos distintos y componiendo una memoria armonica.

La dimension se potencia gracias a la metodologia participativa del archivo y los talleres
de memoria organizados por el AMT dan camino a recordar en conjunto y construir relatos
entrelazados. Muchas personas trans jovenes, que no vivieron esos eventos, participan del
archivo como escucha y resonancia de esas voces, activando una memoria intergeneracional

que fortalece la identidad colectiva.

100 La palabra "trava", una apocope del término "travesti", es una expresion del lunfardo, el argot originado en la
region del Rio de la Plata a finales del siglo XIX. Aunque su uso se ha popularizado, la connotacion peyorativa
del término persiste, y se considera ofensiva para la comunidad travesti. Puede ampliar en esa explicacion véase:
Don Quijote Spanish school. (2016, 11 de abril). Lunfardo: The Ilanguage of tango.
https://www.donquijote.org/blog/the-lunfardo-the-language-of-tango/
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Desde una perspectiva critica sobre los regimenes de saber y poder, el AMT produce
una epistemologia travesti-trans que subvierte las formas tradicionales de construccion de la
historia. Lejos de los archivos institucionales que clasifican, higienizan y normalizan, el AMT
propone una contraescritura en la que el cuerpo, la lengua y el afecto son formas legitimas de
saber. Paul B. Preciado (2019) plantea que el archivo, el documento y el testimonio son parte
del régimen de saber-poder que produce los cuerpos como ficciones politicas y el cuerpo trans
es un archivo viviente que rompe con la ontologia binaria del género. El AMT, al preservar
imagenes, voces, objetos y memorias desde una posicion travesti promueve un repertorio de

resistencia y produccion situada.

La reapropiacion del archivo como accidn politica dialoga también con la nocion de
repertorio propuesta por Diana Taylor (2003), quien diferencia entre el archivo como forma de
transmision textual, estable y oficial, y el repertorio como forma de transmisioén corporal, y
performativa, porque el AMT reine memorias performadas, testimonios orales, narraciones
corporales, 1éxicos afectivos en un archivo visual y digital. Las imagenes de carnavales, las
cartas de amor, las cronicas de detenciones o las biografias de referentes son actos de
reexistencia que habilitan formas de comunidad, de deseo y de identidad por fuera del modelo
cisheteronormado. Por eso el AMT funciona como un archivo performativo que activa, a través
del lenguaje, el cuerpo y la emocion, un modo travesti de estar en el mundo. El archivo
representa a las memorias trans, las reitera, las canta, las llora y las vuelve colectivas. Asi, se
compone como una herramienta politica fundamental para disputar la historia, imaginar futuros

y construir comunidad desde la herida y el deseo.

Con lo anterior es posible decir que a nivel participativo el AMT posee un entre-lugar
central que se articula al lenguaje intimo trans en la manera en que se ha establecido un discurso
académico o museistico. Por un lado, las mujeres trans mayores que impulsan el archivo han
tenido que construir un lenguaje propio para narrar sus vidas, desarrollando jerga, codigos y
oralidades nacidas de la experiencia compartida al margen de la sociedad. “En un mundo...
construido a fuerza de codigos ajenos, tuvimos que construirnos un lenguaje, una gramatica,
un modo unico y propio” (AMT, 2023). El lenguaje intimo trans contiene expresiones
coloquiales, apodos, inflexiones performativas y referencias culturales internas que solo la
comunidad maneja plenamente un argot de resistencia y apoyo mutuo. Por otro lado, conforme
el archivo fue ganando visibilidad, ingresé en circuitos académicos y museisticos que poseen
convenciones discursivas distintas. La materialidad que ha producido el AMT ha sido

presentada en exposiciones como Museo Reina Sofia, Tate Modern, o la Bienal de Sao Paulo,
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lo que llevo a traducir esas memorias a formatos curatoriales y académicos. El propio archivo
publicé libros bilinglies donde sus ‘‘frases célebres” y testimonios orales se vertieron al
castellano escrito formal e incluso al inglés para publicos globales. Asi, el entre-lugar central

de AMT consiste en mediar entre la jerga trans y lo institucional académico.

Las curadoras y activistas del archivo act@ian como traductoras culturales y mantienen
la esencia y “codigos” de las narradoras trans, pero enmarcandolos en un relato comprensible
para audiencias externas y legitimado por el ambito cultural oficial. Tal proceso no esta exento
de tensiones, pues implica negociar qué tan explicito o adaptado se presenta ese lenguaje intimo
sin traicionar su autenticidad. El resultado ha sido interesante, el AMT logré6 que memorias
llenas de jerga travesti, humor y dolor se conserven sin ser diluidas en colecciones formales,
actuando como “memoria colectiva” trans que desafia y enriquece el discurso museistico
tradicional (AMT, 2023). Adicionalmente, de forma breve, se pueden mencionar los entre-

lugares derivados que se dan en esta ambivalencia.

El primero corresponde a la voz performativa y los cédigos internos trans en la
mediacion con publicos externos al AMT. Las narradoras, principalmente mujeres trans de
generaciones mayores en Argentina, articulan sus memorias de forma oral, dramatica y
emocional, a menudo encarnando personajes y usando apodos de la comunidad travesti. Un
estilo narrativo performativo que incluye la entonacion particular, el humor picante, la
exageracion teatral y otros rasgos de la cultura trans, que son el modo en que estas historias
originalmente se compartieron entre pares. Entre esos codigos internos esta el repertorio de
“frases célebres” que circulaban “de boca en boca” en la comunidad, lleno de sabiduria

popular, secretos y jerga propia.

Pero al compilar y exhibir los testimonios en el archivo, surgid la necesidad de mediar
esa voz para publicos externos mas amplios (académicos, artistas, publico general). Para la
publicacion Nuestros Codigos (AMT, 2023). Cada expresion coloquial va acompanada de
contextualizacion; e igualmente, en las muestras museisticas, los curadores debieron explicar
referencias y atenuar modismos para que el mensaje llegara a visitantes no familiarizados con
la jerga trans. La voz performativa original se adapta sin apagarse, se conserva el tono
testimonial y emotivo, pero articulado mediante estrategias narrativas accesibles como

subtitulos, audioguias o catalogos.

Hay una mediacion que busca lograr un equilibrio entre fidelidad y difusion, y con eso,

cabe destacar que la participacion de las propias mujeres trans como archivistas y curadoras
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fue clave para evitar la descontextualizacion de su voz. Ellas mismas decidieron qué explicar
y qué dejar implicito. Tedricamente el AMT estaria ubicado en el concepto de “autoridad
compartida” (Frisch, 1990), donde los “duefios” de la historia colaboran con instituciones para
presentar el relato. La voz comunitaria trans mantiene su agencia en este entre-lugar, a pesar

de que se presente en vitrinas de museo, sigue sonando a la oralidad trans.

El segundo entre-lugar corresponde a la dimension testimonial en AMT que oscila entre
la intimidad personal y la politica del activismo, las memorias recopiladas en el archivo
nacieron como relatos intimos a partir de albumes de fotos privadas, cartas, anécdotas contadas
en confianza y duros recuerdos de la experiencia trans en argentina. Las fundadoras y
participantes compartieron por primera vez historias de infancia, transicion de género, amor y
violencia en espacios seguros, la intimidad testimonial ha permitido sanar heridas y reafirmar
identidades en la comunidad. Aun asi, el propio acto de testimoniar estas vivencias se volvid
profundamente politico y activista, y frente a décadas de negacion y estigmatizacion, las

narradoras trans decidieron reivindicar publicamente sus historias para exigir reconocimiento.

El archivo asumi6 explicitamente una mision de proteccidon, construccion y
reivindicacion de la memoria trans, e implicé sacar esos testimonios del ambito privado y
llevarlos a la esfera publica en acto de reconocimiento y de justicia historica. Sus relatos son
muestra de discriminacion sistémica, abusos policiales, asesinatos y exclusion, hechos que
habian sido silenciados o borrados por las narrativas oficiales durante décadas de una politica
de exclusion. Al preservarlos y difundirlos, el AMT hizo que esas memorias individuales se
transformaran en denuncia colectiva y herramienta de cambio social, y en efecto, el archivo,
ha organizado manifestaciones, litigios y campafias por reparaciones historicas para la

comunidad trans. Es decir, el testimonio intimo se transformoé en plataforma de activismo.

La figura de Claudia Pia Baudracco, cofundadora de AMT, cuya biografia (sus andanzas
y sufrimientos) fue publicada por la Editorial AMT en 2022 para visibilizar las luchas trans en
la historia reciente. La colectivizacion del testimonio concedid poder politico a esas voces antes
subalternas y abrid las posibilidades de una resignificacion: el yo testimonial trans pasa del
confesionario privado al escenario publico como voz del “nosotrxs oprimidxs”. Lo que logra
AMT entrelazar la esfera de la intimidad (memorias de cuerpo y alma contadas con sinceridad)
con la esfera de lo politico (memorias convertidas en exigencia de derechos y transformacion
social), sin diluir ninguna de las dos. Las historias de vida individuales adquirieron un

significado universal como parte de la memoria y la lucha de toda una comunidad trans.
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El tercer entre-lugar se refiere al duelo de las compafieras que mueren prematuramente
y a la dificultad de heredar sus luchas. El archivo AMT tiene también una fuerte dimension
memorial, en la cual el duelo y el recuerdo de companeras trans fallecidas se soslayan como
un legado para las nuevas generaciones. Gran parte del impulso original del archivo provino
del dolor compartido al finalizar los afios 90, activistas trans argentinas como Maria Belén
Correa y Claudia Pia Baudracco sofiaban con reunir a sus amigas y ‘“sobrevivientes” de la
violencia policial, social y sanitaria (VIH) para compartir memorias ¢ imagenes unas de otras.
La muerte prematura de muchas compafieras a causa de asesinatos, transfemicidios,
enfermedades no atendidas o suicidios dejo un vacio afectivo y una historia fragmentada que

el archivo se propuso rescatar.

De hecho, la fundacion del AMT en 2012 ocurrié pocos meses después del fallecimiento
de Baudracco'”!, como un modo de mantener viva su memoria. En las colecciones del archivo
abundan las fotos de amigas ausentes, los altares personales, las cartas nunca enviadas y otros
vestigios cargados de duelo. Ese ejercicio de duelo colectivo resignifica la pérdida, de algo
inconcluso y silenciado (entierros anénimos, amigos que desaparecen sin registro) pasa a ser
memoria activa y compartida. Al mismo tiempo, el archivo ha ido haciendo un legado
intergeneracional y las archivistas fundadoras actian como guardianas de una historia que
ahora puede transmitirse a las personas trans mas jovenes. Materiales que datan de principios
del siglo XX hasta fines de los 90 les dejan a las nuevas generaciones conocer la vida de sus

predecesoras sus codigos de supervivencia y su resiliencia.'??

Ademas, el AMT inspira proyectos similares en otros paises latinoamericanos
amplificando el legado mas alla de las fronteras. En cada exposicion o libro, junto al homenaje
implicito a las que ya no estdn, hay un mensaje de futuro, conservar las memorias es dotar a
las generaciones venideras de herramientas de identidad y lucha. El legado del archivo es, en
esencia, una catarsis y pedagogia trans. Al transformar el duelo en relato compartido, la
comunidad trans se asegura de que las historias de vida truncadas continlien resonando y
ensefiando. La memoria de las compaieras caidas es el cimiento de conciencia historica para
las personas trans jovenes, quienes descubren en el archivo una genealogia propia y un motivo
de orgullo y reivindicacion. Este entre-lugar memorial vincula, pues, el pasado doloroso con

la esperanza de un futuro en donde las pérdidas alimenten la perseverancia en la conquista de

101 Véase: Comedi, A. (2016). «Esta se fue, ésta murio, ésta ya no estdy. Anfibia. Universidad Nacional de San
Martin.

102 Véase: Correa, M. B. (2025, 25 de enero). La conquista del Archivo de la Memoria Trans: la historia bajo
nuestra propia mirada. e/DiarioAR
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derechos y dignidad. No hay mejor manera de cerrar este apartado participativo en AMT que,
replicando de forma concisa, las palabras de Maria Belén Correa escritas y publicadas hace

unos meses en el Diario Ar;

Desde siempre, desde chiquitas y jévenes adultas, estar juntas fue la manera que
encontramos de resistir a las multiples formas de violencia ejercidas por la sociedad
civil y el Estado. Mantenernos atn juntas es lo que hacemos para reforzar, mediante la
construccion de este archivo, el poder de nuestros lazos y la voz de nuestras luchas, que
aln contintian. Este, creado con nuestro material personal, es el relato mas préximo y
verdadero que puede existir sobre nuestra comunidad, porque lo construimos nosotras:

las sobrevivientes. (2025).

Con lo descrito mas atrés, en el AMT convergen lo personal y lo politico, lo intimo y lo
publico, lo local y lo transnacional. Siguiendo a Bhabha (1994), el archivo es un tercer espacio
donde la identidad trans se reinscribe en el centro de la enunciacion cultural como presencia
que interpela los modos hegemonicos de ver. Desde la perspectiva de Cvetkovich (2003), el
AMT también funciona como un archivo de sentimientos, un espacio donde el trauma y el
afecto se transforman en formas de comunidad. La fotografia es una mediacién entre el duelo
y la accidn politica, entre la reparacion simbolica y la reivindicacion social. Cada imagen
conserva la vulnerabilidad de una vida marcada por la violencia, pero también la fuerza de su

supervivencia.

Las préacticas participativas del archivo, donar un 4lbum, escribir una biografia, contar
un secreto, corregir una traduccion, seleccionar una imagen para una exposicion, son actos que
modelan los repertorios culturales desde los cuales la comunidad travesti-trans recuerda. Alli
se activan los ritmos propios del recuerdo trans: la insistencia en las ausentes, la repeticion
afectiva de nombres, la necesidad de dejar constancia de aquello que fue negado, la invencion
de un lenguaje propio para contar la vida y la muerte. Visto desde Erll (2011), el AMT produce
una cultura del recuerdo travesti-trans, una forma colectiva de orientar el pasado, de situar el
dolor, de reconocer genealogias y de afirmar una existencia historicamente desplazada. Es en
esta elaboracion cultural donde lo participativo alcanza su culmen: que participar sea la

creacion de los marcos simbodlicos que sostienen una memoria comun.

3.4 Configuraciones estructurales, visuales y participativas en Entretejidxs

Entretejidxs activa procesos de conversacion, registro y creacion que ensamblan voces

vecinales, practicas de oficio y modos de habitar San Cristobal. Desde esta perspectiva, el
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apartado se aproxima a comprender a Entretejidxs como un mediador que organiza memoria
mientras teje, al mismo tiempo, vinculos, subjetividades y formas de reconocimiento mutuo.
Sobre tal base, el anélisis se despliega en tres ambitos articulados: el estructural, que examina
el caracter transitorio y metodoldgico del laboratorio, sus formas de gobernanza comunitaria,
su anclaje institucional y la tensidon entre preservacion y proceso; el visual, donde se estudian
las imagenes, objetos, collages, recorridos y escenas de trabajo que configuran una estética
barrial capaz de dignificar el rebusque y de activar sintomas visuales de desigualdad,
resistencia y afectividad; y el participativo, que aborda la oralidad como matriz narrativa, la
co-creacion como principio metodologico y la negociacion afectiva que sostuvo al grupo
durante los talleres. Cada seccion contrasta los modos en que Entretejidxs articula estructuras,
visualidades y practicas de memoria, destacando como este caso aporta un modelo singular
dentro de la matriz visual de la memoria: un archivo que existe en la accidén, que nace del

encuentro y que se afirma en la juntanza como forma de hacer historia desde abajo.

Figura 29. Esquema de analisis en Entretejidxs

Ambito + Temporalidad: sostenibilidad del laboratorio ¢
Estuctural memoria duradera en libro y exposicion.
+ Curaduria participativa: seleccion dirigida por
= Entre-lugar central: entre institucion me_dlladores €2 co-creacion de vecinas.
cultural local (BibloRed/La Victoria) y . PO|II(IGE local: blbllote::a cede protagonismo <
comunidad barrial (LaComun y vecinos) vecinos asumen agencla.
+ Estrategia editorial: insumos comunitarios &
sintesis curatorial en el libro invertible.

Amb'to + Material: fotos fisicas trabajadas en las sesiones
ESQUEMA Visual del Lab. & digitalizacion en web.
DE ANALSIS EN + Estético: experiencia barrial (hablar de todo lo

que implica el habitar) < narrativa curatorial

« Entre-lugar central: entre album (hay un montqje en ?' QUE unas cosas entran y
personal (fotos familiares, oficios) y otras no, \c_)s‘ hilos: hl\aﬁ.trgnzar.]untanza).
exposicién publica (libro y montaje . Escenugra‘flcu: montaje w§ua\ como tendedero
en exposicién digital) de memeorias € experiencia estética

comunitaria.
+ Zona de sintomas: desigualdad, resistenciay
afectividad

Ambito

paﬂicipativo » Autoria colectiva: voces vecinales y talleres
<> mediacion institucional y legado editorial
fijo

+ Entre-lugar central: entre la + Cuerpo moldeado por el oficio: testimonio

oralidad popular (lenguaje €* puesta en escena publica.

colequial, expresiones locales) y la + Emociones compartidas: colectivosy

narracion editorializada (libro, tensiones afectivas ¢ desacuerdos en la co-

exposicion virtual) creacidn.

Fuente: Elaboracion propia (2025).

3.4.1 Hilos, voces y memorias en un laboratorio de memoria local

Entretejidxs es una experiencia de memoria participativa con un alcance temporal y

territorial definido. Estructuralmente, no se configura como un archivo permanente ni como
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una institucion dedicada a la conservacidon, sino como el resultado de un laboratorio
comunitario de memoria desarrollado en la localidad de San Cristobal, Bogota. La iniciativa
fue impulsada por BibloRed, la Red Distrital de Bibliotecas Publicas de Bogota, a través de su
linea de Cultura Digital e Innovacion de la Biblioteca Digital de Bogota en articulacion con la

Biblioteca La Victoria, ubicada en el barrio donde se llevo a cabo el proceso.

Esto le da a Entretejidxs la estructura de un proyecto dependiente de las dindmicas
impulsadas por los laboratorios de memoria, en los cuales la comunidad es convocada a
participar activamente en la construccion colectiva del relato. En las primeras sesiones
asistieron lideres de procesos locales e integrantes de colectivos barriales, quienes aportaron
experiencias, materiales y memorias de la vida cotidiana en el territorio. A partir de las
actividades desarrolladas se produjeron dos resultados principales: un libro que recoge los
relatos y reflexiones del proceso, y una exposicion que presentd, de manera visual y narrativa,
los aprendizajes y vinculos construidos durante el laboratorio, ademas, de las historias de vida

de algunos de sus integrantes.

Desde mi experiencia durante las pasantias y en las conversaciones sostenidas con
algunos de sus integrantes y con el mediador que lidero la iniciativa, Entretejidxs se mueve
mas en ser una estructura cercana a la Investigacion-Accion Participativa (IAP) que a la de un
archivo fotografico participativo. En la IAP, las comunidades y los facilitadores colaboran en
la comprension de su propia realidad y en la produccion conjunta de conocimiento (Rappaport,
2024). En este caso, la “investigacion” se centrdé en la reconstruccion de las memorias
vinculadas a los oficios y al rebusque!® de algunos habitantes de la localidad, articulando el
ejercicio de la memoria con la reflexion sobre las formas de trabajo, subsistencia y creatividad

que sostienen la vida cotidiana en el territorio.

Durante la fase de talleres, el laboratorio se estructurd en torno a un equipo facilitador
conformado por bibliotecarios y mediadores culturales de BibloRed, encabezado por Marco
Cortés, quien coordino la iniciativa desde la Biblioteca La Victoria. A este equipo se sumo un

grupo de protagonistas comunitarios conformados por siete habitantes-narradores

103 El rebusque es un término del argot popular colombiano que se refiere a una forma de vida y una estrategia de
supervivencia en contextos de informalidad, que implica “la lucha por la sobrevivencia a través de multiples
mecanismos de accion” (Mendoza, 2011, p. 121). Consiste en la capacidad de combinar diversas 16gicas de accion
para generar ingresos, al margen del sistema formal pero simultaneamente formando parte de la construccion
social de la ciudad. Para ampliar en su definicién y ver la manera en que se articula la calle, los individuos de los
sectores populares y la accion de rebuscar véase: Mendoza, P. (2011). Del arte de “rebuscar” o del nuevo rostro
de los trabajadores. Revista Colombiana de Sociologia, 34(2), 121-
136. http://www.redalyc.org/articulo.0a?id=551556232009
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representativos de diversos oficios y generaciones, cuyas historias se recogen en los materiales
producidos. También participaron colaboradores, colectivos y agentes culturales locales, que
aportaron sus saberes y técnicas a la creacion de productos como pddcast, fotografias y otros

componentes que finalmente se integraron en el libro del proyecto.

Se realizaron nueve talleres en los que la memoria era dialogada, registrada y
transformada creativamente. Durante mi paso por el proyecto observé que los encuentros tenian
lugar cada ocho dias, generalmente los miércoles de 2:00 p.m. a 4:00 p.m., un horario acordado
colectivamente para no interferir con las jornadas laborales de algunos participantes, ni con el
trabajo de base que desarrollaban con otros colectivos entre semana o durante los fines de
semana. Este andamiaje organizativo, caracterizado por la periodicidad y la planificacion
colaborativa, es propio de la metodologia usada por los laboratorios comunitarios de memoria,
donde las sesiones combinan conversacion, exploracion y creacion. En Entretejidxs, las
actividades incluian paseos por el barrio, revision de archivos personales y grabacion de relatos,
dindmicas que, de manera progresiva, iban dando forma a un acervo de contenidos visuales,

SONOros y narrativos.

Desde una perspectiva archivistica, Entretejidxs no cuenta con un repositorio propio
destinado a la conservacion a largo plazo de los materiales producidos. En su lugar, el libro
publicado funciona como contenedor de esas memorias y se acompafia por una exposicion
digital que, hasta el momento, permanece alojada en la Biblioteca Digital de Bogota como
muestra virtual. Esta condicion plantea una cuestion estructural relevante: ;Entretejidxs debe
entenderse como un archivo en sentido estricto o, mas bien, como un proceso curatorial y

pedagbgico cuyos resultados se materializaron en una publicacion?

Podria sostenerse que el archivo de Entretejidxs estd conformado por los insumos
recopilados como fotografias, audios, relatos y otros materiales aportados por la comunidad
junto con el libro final que actiia como su sintesis narrativa. Sin embargo, es probable que
muchas de las fotografias antiguas hayan sido devueltas a sus duefios después del proceso de
digitalizacion, mientras que las copias digitales permanezcan resguardadas en los archivos
internos de BibloRed. No existe un catalogo en linea en el que se pueda consultar de manera
independiente las imégenes o los testimonios producidos, fuera del relato editado en la
exposicion digital. Lo que es sefial del caracter fragmentario y dependiente del archivo, cuya

materialidad se dispersa entre los soportes comunitarios, institucionales y digitales, y cuya
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existencia se define mas por la circulacion y activacion de la memoria que por su sola

conservacion.

Lo anterior diferencia a Entretejidxs de casos como CTR y el AMT, ambos con
repositorios digitales consultables y estructuras de preservacion mas estables. En contraste,
Entretejidxs adopta una forma mas cercana a una exposicion temporal y su sentido reside en la
experiencia colectiva y en los vinculos que genera antes que en un tipo de acumulacion
documental. Estructuralmente el proyecto se sostiene en la efimeridad del encuentro y en la
activacion social de la memoria mas que en su conservacion técnica. Queda por ver si, una vez
cumplido su ciclo, el libro y la exposicion digital bastaran como testimonio o si nuevas
instancias institucionales o comunitarias retomaran su legado para mantener viva la trama de

memorias que logrd tejer.

Considerarlo de este modo no le resta potencia analitica, por el contrario, es sefial de
un modelo de archivo comunitario in situ, centrado en el proceso participativo mas que en la
infraestructura archivistica. Su estrategia organizativa fue local y horizontal, los vecinos
actuaron como co-investigadores y co-creadores, articulando saberes cotidianos y practicas de
memoria en el territorio. A diferencia de CTR, donde la comunidad entrega sus fotografias a
las bibliotecas para su digitalizacion y registro, en Entretejidxs la comunidad construye
colectivamente narrativas multimediales, combinando relatos orales, imagenes y sonidos. Y, a
diferencia del AMT, que consolida un fondo documental amplio y sostenido, Entretejidxs
genera historias situadas, especificas, que surgen de los documentos existentes y de la

conversacion entre los participantes.

En términos estructurales, Entretejidxs se centrd en la memoria de los oficios y del
trabajo en un barrio popular de Bogota. Desde el inicio, el proyecto delimitd su alcance
tematico y geografico para establecer como eje transversal la reconstruccion de las formas del
trabajo y subsistencia en la localidad. La seleccion de participantes junto con el
acompafiamiento de los talleristas busco representar distintas facetas del trabajo popular que
van desde los antiguos chircales y la industria artesanal hasta la economia informal y el

comercio barrial. La diversidad es un panorama plural de experiencias y saberes locales.

Esa configuracion sugiere un muestreo intencional que se orienta a cubrir distintos
sectores y generaciones, aunque por mi experiencia durante el proceso también percibi un
componente accidental, propio de las memorias representativas que emergen de la proximidad

y la confianza. No se traté de una convocatoria abierta a cualquier habitante que quisiera
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compartir su material, es un proceso mas dirigido y concentrado en quienes ya formaban parte
del laboratorio. En ese sentido, la participacion fue profunda pero acotada, hubo dialogo
cercano y sostenido, con una apertura limitada. Tal caracteristica, comprensible por la logica
de taller, hace que algunas voces quedaran fuera y que el trabajo resultante es tanto una muestra

significativa como un recorte de la memoria colectiva del barrio.

La exposicion digital de Entretejidxs esta estructurada en tres capitulos tematicos: Hilar,
Trenzar y Juntanza. Cada uno organiza testimonios e imagenes en torno a un eje narrativo: el
origen del barrio, la vida laboral y cotidiana, y la organizaciéon comunitaria. En cada seccion se
desarrollan historias individuales que recogen las voces de los siete habitantes, cuyas
experiencias se entrelazan en torno a subtemas vinculados a la memoria del trabajo y a los
vinculos vecinales. La clasificacion responde, entonces, a una légica narrativa-tematica,
articulada por hilos conductores metaforicos que refuerzan el concepto de entretejido
comunitario. La propia exposicion digital (que funciona a la vez como péagina web) introduce
una dimensién disruptiva, su disefio da la sensacion de navegar por hilos de memoria, donde
los saltos entre formatos textos breves, fotografia, pédcast o video generan un flujo intermedial
y no lineal'®. En ese transito, el lector-espectador participa de una experiencia que replica la

dindmica misma del laboratorio; la memoria entre voces, medios y tiempos distintos.

En la Figura 30 puede observarse como, en la parte superior lateral de la pagina, las
secciones estan organizadas visualmente como hilos, una disposicion que refuerza la metafora
textil del proyecto y su estructura de navegacion por tramas de memoria. Al mismo tiempo, en
la Figura 31 muestra la seccion titulada “Hilar” en centro de la exposicion digital, donde se
aprecia la combinacion de distintos formatos multimediales (texto, fotografia, podcast y video)

que se entrelazan para narrar y visibilizar las memorias comunitarias.

104 pyede verse la exposicion digital aca: https://entretejidos.bibliotecadigitaldebogota.gov.co/entretejidos/
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Figura 30. Los hilos de Entretejidxs

HEMORTAS DE LOS OFICI0S EN SN CRISTABAL

Entretejidxs es el resultado de un laboratorio
de memoria comunitaria que empezo en
mayo de 2023 con algunxs usuarixs de la

Fuente: Pagina de inicio de Entretejidxs. Captura de pantalla desde la web (2025).

Figura 31. Recorte de lo multimedial en Entretejidxs

R1J0S DE MEMORIAS COMVNES i
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Antonio Ruiz y Milena Rico, dos integrantes de LaComin
(L io de co o itaria), dialogan sobre lo
que significa hacer memoria colectiva y memoria local.

El desafio de este ejercicio fue acercarnos a la memoria
individual e intima y que al mismo tiempo se relacionara con
las experiencias colectivas. ;}Cémo pasar de la anécdota
personal a la resonancia de la memoria colectiva? ;Como
abrir y configurar los archivos de esa memoria colectiva
guardada en las experiencias personales?

Encontramos que en la oralidad, las fotografias, los objetos y
el territorio existe un archivo vivo por explorar.

AR — SRR SOMOS LACOMdN — LABORATORI0 Dt Co CREACTEN
COMVNITARIA DE SAN CRISTEBAL

estar econtnico s los
A quibnes beneficis esta atea do

Fuente: Seccion “Hilar” de Entretejidxs. Captura de pantalla desde la web. Elaboracion propia (2025).

La produccion del libro deja ver también las decisiones estructurales significativa que

tiene este objeto analitico. Su division en dos secciones, una dedicada al proceso y otra a las
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historias, expresa la intencion de dar visibilidad a la metodologia participativa y a las narrativas
construidas. Estructuralmente, se trata de un libro invertible, con dos portadas enfrentadas que
fragmentan deliberadamente la linealidad del relato e invitan al lector a recorrerlo en dos
direcciones posibles, como si la historia pudiera comenzar desde cualquiera de sus extremos.
Simbodlicamente, la organizacion propone una doble estructura: una capa meta con la reflexion
metodologica y una capa narrativa con los testimonios y relatos de vida. Pocos proyectos
comunitarios logran incorporar en el producto final la documentacion de su propio proceso; en
este caso, la transparencia metodologica es parte esencial de la memoria del proyecto. La
decision resulta especialmente relevante para futuras experiencias que busquen trabajar la
memoria desde la co-investigacion y la co-creacion, al ser un modelo de articulacion entre
trabajo analogo, publicacion impresa y exposicion digital, en el transito entre soportes y
lenguajes. En la Figura 32 se observa el lado testimonial de la publicacion, titulado Testimonios
Entretejidxs, y el lado dedicado a las memorias de co-creacion, titulado Vidas entretejidxs
comunitarias. Ambos muestran la integracion de diversos formatos multimediales que dialogan

entre si para contar y mostrar las memorias colectivas construidas durante el laboratorio.

Figura 32. Lado Ay la Lado B en el libro Entretejidxs
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Fuente: Fotografia propia (2025).

En términos institucionales, Entretejidxs se ubica en un entre-lugar que articula al
aparato publico distrital, representado por BibloRed y la Secretaria de Cultura de Bogota, con
la comunidad barrial de San Cristobal. BibloRed aport6 los recursos, el personal y los marcos
discursivos institucionales que acompafaron las distintas etapas del proyecto, asi como los

eventos publicos donde se socializaron los resultados del laboratorio de co-creacion
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comunitaria. Actores como Andrea Victorino'®

, Marco Cortés y otros integrantes del equipo
institucional han realizado, desde finales de 2024, intervenciones publicas para presentar el
proceso del laboratorio y acompaiar el lanzamiento del libro. En estos espacios, comparten
escenario con los participantes comunitarios y se genera un didlogo donde se entrelazan las
vocerias técnicas con las intervenciones barriales, lo que refuerza el caracter colaborativo y

situado del proyecto.

La comunidad aporto6 su tiempo, sus recuerdos y la voluntad de narrar. La propiedad del
libro, como resultado editorial, recae formalmente en BibloRed, que actiia como editora, pero
se reconoce una autoria compartida. Se trata de un modelo de colaboracion en el que lo
institucional inicia y enmarca, pero la comunidad llena de contenido. Este entre-lugar es mas
que interesante, ahi se cruzan la politica cultural oficial y las memorias populares, y en ese
cruce, la matriz visual de la memoria adquiere un nuevo sentido. La entidad rescata y pone en
circulacion la memoria del barrio, pero lo hace desde una configuracion visual co-construida,
que excede el relato patrimonial para habitar también la denuncia de las relaciones capitalistas
que llevan a la gente al rebusque y la manera en que la institucionalidad los ha “manoseado”

con distintos programas de estimulos o de procesos de convocatoria comunitaria previos.

Vale la pena decir que, “manosear” es una palabra que escuché varias veces entre los
integrantes del laboratorio para referirse a como, cada cuatro afos, distintas entidades
distritales y nacionales llegan a trabajar con la comunidad: esculcan sus memorias, afanan sus
esperanzas y luego se marchan sin devolverle nada al territorio. Incluso, en muchos casos,
imponen formas de documentacion y produccion que después presentan a su nombre, algunas

veces sin haber logrado todos los consentimientos necesarios.

Un aspecto estructural especialmente relevante es la multimedialidad de los procesos
que se ha venido mencionando. El proyecto incorpord podcast, fotografia, paisaje sonoro y
recorridos urbanos, lo que sugiere que, ademas de observar e intervenir imagenes existentes,
los participantes produjeron nuevos contenidos como grabaciones de audio donde narraban sus
historias, registros de sonidos del barrio y fotografias contemporaneas tomadas durante los

talleres. Todo este material fue integrado en la exposicion digital, configurando un corpus que

105 Andrea Victorino Ramirez es directora de Lectura y Bibliotecas de la Secretaria de Cultura, Recreacion y
Deporte de Bogota (SCRD), desde donde lidera las politicas distritales orientadas al fomento de la lectura, la
escritura y la oralidad, asi como la articulacion de la Red Distrital de Bibliotecas Publicas (BibloRed). Su gestion
ha impulsado programas de mediacion cultural, innovacion digital y participacion ciudadana en torno al libro y la
lectura, incluyendo experiencias de laboratorios comunitarios de memoria como Entretejidxs
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combina memorias visuales y sonoras con relatos orales y que extiende el registro documental

hacia formas sensoriales de la experiencia barrial.

La estructura del archivo Entretejidxs, por tanto, tiene materiales generados en el propio
laboratorio. Esa riqueza de multiformato lo aproxima mas a un proyecto de investigacion-
creacion comunitaria que, a un archivo convencional, y con pocos antecedentes en el contexto
distrital. Sin embargo, no existe un “fondo Entretejidxs” consultable en su totalidad. Lo que
abre interrogantes sobre su continuidad y sostenibilidad: ;podria el laboratorio repetirse con
otros temas o territorios, para ser un modelo replicable? ;la exposicion digital sera actualizada
0 permanecera mientras el proyecto tenga vigencia institucional? Por ahora, y segiin mi propia
experiencia en el proceso, Entretejidxs parece haber cumplido un ciclo completo y deja como
legado una estructura flexible, temporal y multimedial que redefine lo que puede entenderse

como archivo comunitario en el marco de las politicas culturales de Bogota.

Comparativamente, Entretejidxs es el menos institucionalizado de los tres casos en
cuanto a infraestructura permanente, al terminar, no qued6 una organizacion nueva, sino un
legado integrado a BibloRed; aun asi, es el que documenta mas claramente su metodologia
participativa que enfatiza en la co-creacion guiada de narrativas. Podria considerarse una forma
de curaduria participativa comunitaria. En la literatura museolédgica, proyectos de este tipo se
alinean con la museologia social y la curaduria participativa, que buscan que la comunidad
actie como coautora de las exposiciones (Peters, 2021). De hecho, Entretejidxs se
autodenomina una exposicion virtual mas que un archivo, sus contenidos se depuraron para ser
expuestos al publico interesado en las activaciones y a los curiosos que se crucen con la
exposicion digital. En tltima instancia, sintetiza la memoria de muchos en unas cuantas

historias emblematicas.

Con lo anterior se puede decir que Entretejidxs surge en un espacio intermedio entre la
institucion cultural (la Biblioteca La Victoria de BibloRed) y la comunidad barrial articulada a
través de LaComun nombre que recibe el colectivo que dinamiza procesos de memoria y
creacion. Este entre-lugar central configura una ecologia de saberes donde las dindmicas
institucionales se entrecruzan con las practicas cotidianas de los vecinos. En ese cruce, la
memoria se produce como accion relacional, fruto de encuentros, talleres y derivas afectivas.
El proyecto se afirma como un laboratorio de co-creacion donde lo institucional se vuelve
permeable al territorio y lo comunitario adquiere, sin proponérselo, densidad patrimonial. Con

ese esquema, podemos sintetizar a continuacion algunos entre-lugares derivados:
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El primero corresponde a la temporalidad de Entretejidxs, marcada por la naturaleza
efimera de los laboratorios culturales, que dependen de ciclos institucionales o de financiacion.
El proyecto despliega estrategias para transformar esa temporalidad contingente en memoria
duradera, el libro invertible y la exposiciéon funcionan como dispositivos de conservacion
simbolica que condensan el proceso vivido. La publicaciéon materializa las voces, relatos y
fotografias de los vecinos, extendiendo la vida del laboratorio mas alla de su marco operativo.
La experiencia de memoria no se clausura con el cierre del proyecto y persiste como un tejido
abierto en la memoria barrial. Este entre-lugar temporal conjuga lo fugaz del evento

participativo con la vocacion de permanencia propia del documento.

El segundo entre-lugar se ubica en el proceso curatorial de Entretejidxs que se
estructura entre la guia metodolégica de los mediadores culturales y la espontaneidad creativa
de los vecinos. Las decisiones sobre qué imagenes, relatos u objetos integrar se negocian
colectivamente, pero con un acompanamiento técnico que asegura coherencia narrativa y
visual. La curaduria participativa busca un equilibrio entre el saber experto y el saber situado.
Los mediadores facilitan la traduccidon institucional de los materiales, mientras los vecinos
imprimen en ellos su sensibilidad barrial y sus memorias afectivas. El entre-lugar curatorial
produce una visualidad y estructura heterogénea, donde las jerarquias del gusto o del valor de
cada recuerdo se disuelven en favor de una estética relacional que privilegia la experiencia

compartida sobre la representacion canonica.

En el plano politico se ubica el tercer entre-lugar de Entretejidxs, que reconfigura las
relaciones de poder entre la institucion cultural y la comunidad. La biblioteca, tradicionalmente
considerada el centro de irradiacion de saberes, cede parte de su autoridad para transformarse
en mediadora de procesos colectivos. Los vecinos, por su parte, asumen la agencia de narrar su
propia historia y la biblioteca se transforma en un territorio de reciprocidad. Este entre-lugar
politico redefine la nocidén de participacion cultural, porque ya no se trata de “incluir” a la
comunidad en un proyecto institucional, sino, mas bien, de construir un espacio comun donde

las practicas de memoria barrial se legitiman como saber publico.

El libro invertible es el cuarto entre-lugar, como resultado final del laboratorio,
condensa la complejidad del proceso participativo. Su disefio simboliza la bidireccionalidad
entre la comunidad y la institucién. Los insumos comunitarios conforman el tejido expresivo
del proyecto y la sintesis curatorial organiza esos materiales en una propuesta editorial que
dialoga con el lenguaje visual contemporaneo. El entre-lugar editorial traduce la multiplicidad

de voces en una estructura legible sin borrar su diversidad. El libro, como objeto, actia a la vez
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como una forma material de memoria que circula en y fuera del barrio para expandir la

experiencia vivida hacia otros publicos y territorios.

Para cerrar el ambito estructural de Entretejidx, es necesario decir que cada dimension
analizada expresa una forma de negociacion que se da entre la duracion efimera y la
permanencia simbolica, entre la direccion técnica y la creacion vecinal, entre la autoridad
institucional y la agencia ciudadana, entre la dispersion de voces y la organizacion editorial.
Las imagenes y relatos de Entretejidxs nos ensefian a ver las vibraciones del pasado como una
trama en la que lo visible se teje con lo vivido. Al mismo tiempo, la relacion entre BibloRed y
la comunidad puede leerse a la luz de las reflexiones de Diana Taylor (2011) sobre la escena
de transmision, donde la memoria se activa performativamente. En los talleres y exposiciones
de Entretejidxs, el laboratorio es una performance colectiva: un modo de hacer memoria con
los cuerpos, las voces y las practicas cotidianas. Entretejidxs se sostiene en el tejido entre la

politica publica y la vida vecinal, entre la institucionalidad y la experiencia.

3.4.2 Formas de negociar la visualidad entre los oficios y el rebusque, el Aambito visual en

Entretejidxs

La visualidad de Entretejidxs se define por la cotidianidad y la dignificacion del trabajo
popular. A diferencia de otros proyectos participativos con articulacion institucional, aqui el
acento recae en la forma en que las comunidades se representan a si mismas y en la linea visual
que surge de su propio trabajo previo en colectivos, organizaciones barriales y se reconocen
las tramas afectivas y sociales que sostienen la vida cotidiana en el territorio. El proyecto
emerge de un ejercicio contemporaneo de fotografia participativa y exploracion creativa, donde
las imagenes, producidas colectivamente, se llenan de un tono artistico, critico y calido. Su

estética esta en la emocion de lo comun.

La exposicion digital se organizé en tres capitulos visuales y narrativos: Hilar los
origenes, Las tramas del trabajo y Tejiendo juntanzas. Cada seccion entrelaza fotografias
actuales, tomadas durante el laboratorio en 2023 en los entornos de vida de los participantes,
con fotografias antiguas aportadas por ellos —retratos familiares o escenas del barrio de
décadas anteriores—. A estas imdagenes se suman objetos e ilustraciones significativas,
acompanadas por audiotestimonios y textos que amplifican las voces de los protagonistas con

una narrativa sensible y multimedial de la memoria comunitaria.

Lo anterior configura una visualidad hibrida, en la que se combinan la forma

documental fotografica, el archivo comunitario y los elementos graficos de caracter artistico.
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En el capitulo Hilar los origenes se presentan mapas y fotografias del crecimiento urbano de
San Cristdobal, junto con retratos de los participantes que sefialan en esos mapas los lugares de
donde provienen, pues muchos migraron desde distintos pueblos hacia Bogota. La metafora de
“hilar” adquiere una dimension visual concreta en las imégenes de las manos de Gladys, una
de las participantes y modista del barrio que cose una tela. Ese ejercicio establece un
paralelismo simbolico entre el hilo textil y el hilo de la migracion, tejiendo una relacion entre
desplazamiento, trabajo y pertenencia. En este sentido, Entretejidxs negocia su visualidad
desde lo metaforico, donde cada oficio es también un simbolo narrativo de la memoria y de las
trayectorias vitales de sus protagonistas. Como se observa en la Figura 34, la imagen dialoga
con el texto y refuerza el relato oral de la participante, evocando visualmente los elementos

que ella narra sobre su propia historia.

Figura 33. Trenzar en Entretejidxs
=Y (M e o1

El Canto del Barrio

:Cémo suenan nuestros barrios?

» 000/024 - o i

Fuente: Captura del capitulo Trenzar de la exposicion digital de Entretejidxs. Elaboracion propia

(2025).
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Figura 34. Los hilos de Gladys

GLADYS RODRiGVEZ

Hace mas de 50 afos doiia Gladys vive en esta localidad. Sus
padres, provenientes de la sabana cundiboyacense, reflejan la
historia de muchos campesinos quienes llegaron a ser parte
de la vida obrera de esta ciudad.

Gladys Rodriguez - Hilando el origen © ~» =
Vermasta.. Compartir 7/21

luego aprendié la modisteria

o) 228/514 B & Youlube I3

Fuente: Captura del capitulo “trenzar” de la exposicion digital de Entretejidxs. Elaboracion propia (2025).

En el capitulo Las tramas del trabajo, hay imagenes de herramientas cotidianas como
la maquina de coser de Gladys, heredada de su madre modista; la caja de herramientas de un
carpintero; o las ollas de una vendedora de comida, todas fotografiadas sobre fondos neutros,
con una composicion cercana al bodegdn contemporaneo. Cada objeto se acompaiia de breves

relatos que explican su valor simbdlico y las memorias personales que resguarda.

Visualmente, la estrategia dignifica los implementos del trabajo popular, tratindolos
como piezas de museo y desplazando su sentido utilitario hacia el terreno de recuerdo colectivo.
En paralelo, aparecen fotografias de archivo personal, como una imagen en sepia donde
Gladys, en su juventud, aprende costura junto a su madre, yuxtapuesta a una fotografia actual
en la que ensefia costura a jovenes en un taller comunitario. La doble visualizacion refuerza la
idea de transmision generacional de saberes y subraya el papel de las mujeres como mediadoras
intergeneracionales del conocimiento artesanal. En la narrativa textual se lee: “su historia
representa la de muchas mujeres de esta ciudad que tuvieron que aprender un oficio no solo
para subsistir sino para cuidar de sus familias” (Biblioteca Digital de Bogotd, s.f.). La
afirmacion sintetiza el sentido ético y social del proyecto que es reconocer el trabajo doméstico

y manual como memoria viva y forma de cuidado colectivo.

Asimismo, las fotografias de los entornos urbanos ocupan un lugar fundamental en
Entretejidxs. Durante el laboratorio se realizaron “derivas por la ciudad”, recorridos
fotograficos por el barrio junto a los participantes, que dieron origen a una serie de imagenes

actuales de San Cristobal: las laderas con sus casas autoconstruidas, los callejones donde aun
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persisten redes de trueque, o el parque donde los obreros desempleados solian reunirse a esperar
trabajo por dia. Las fotografias, tomadas tanto por el equipo facilitador como por los propios
participantes con camaras sencillas, se caracterizan por un estilo espontaneo y testimonial, mas
cercano al registro cotidiano que a la puesta en escena artistica. Un ejemplo significativo
muestra a uno de los participantes frente a un antiguo portén de fabrica hoy abandonada, donde
habia trabajado en su juventud. La fabrica semiderruida contrasta con su figura actual en una
misma imagen el paso del tiempo y la transformacion del territorio. Es un registro que
aprovecha el escenario real del barrio para activar la memoria en el mismo espacio donde

ocurri6 la experiencia.

La visualidad tiene la capacidad de ser inmersiva y el espectador siente que recorre San
Cristobal de la mano de sus habitantes. La iluminacidn natural, en muchos casos crepuscular,
impregna las fotografias de tonos calidos y anaranjados que evocan una nostalgia. Esa calidez
refuerza la emotividad de las historias narradas, fundiendo luz, territorio y memoria en una
misma atmosfera. Como se observa en la Figura 35, aparece Don Jairo relatando la llegada de
sus padres a la localidad y la forma en que su familia, y él mismo, comenzo a vincularse con

la fabrica Tubos Moore!'% donde trabajaria casi toda su vida.

Figura 35. Las tramas del trabajo en Entretejidxs

JATRD CARDENAS

Don Jairo nos cuenta como fue el conflicto en el barrio La
Victoria entre los chircales y ladrilleras y la llegada del
hospital. Mientras el hospital denunciaba la contaminacion
que estas fabricas producian en el ambiente, estos negocios,
nos cuenta don Jairo, trataban de no cerrar para no dejar en la
calle a sus trabajadores. Poco a poco, por esto y otras razones,
las ladrilleras cerraron, obligando a sus trabajadores a
desplazarse hacia otras partes de la ciudad y hacia otras
ciudades en busca de una “mejor vida”.
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Fuente: Captura de la exposicion digital de Entretejidxs. Elaboracion propia (2025).

196 T a fabrica Tubos Moore, ubicada en la zona de San Cristobal, fue un actor clave en la industrializacién de la
construccion en Bogota durante el siglo XX, destacandose por sus 85 afos de produccion de materiales esenciales
para la expansion urbana (EI Tiempo, 1991).
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Un aspecto especialmente llamativo es la inclusion de ilustraciones y collages graficos
integrados con las fotografias. La portada de la exposicion y del libro presenta un dibujo con
retratos estilizados de los siete participantes dispuestos alrededor del titulo Entretejidxs, escrito
a mano con trazo irregular. Durante el laboratorio, artistas locales colaboraron reinterpretando
fotografias en forma de dibujos o combinando imégenes histéricas con texturas textiles en
collages digitales. De manera paralela, artistas invitados por la Biblioteca Digital de Bogota
contribuyeron a la arquitectura visual de la exposicion y aportaron piezas que expanden el

lenguaje fotografico hacia lo ilustrativo y lo simbolico.

El componente artistico introduce un aire creativo y comunitario, que distancia al
proyecto de un tono documental. Su estética equilibra la crudeza de lo real, visible en las fotos
de calles, herramientas y rostros marcados por el trabajo, con la imaginacioén pléstica y la
sensibilidad popular, expresadas en los dibujos coloridos y las tipografias hechas a mano. En
una de las secciones al narrar una leyenda local, se muestra una fotografia del cerro del barrio
sobre la cual se superpone una ilustracion semitransparente de un personaje mitico,
posiblemente el Espiritu del rio mencionado en los relatos. Esta fusién entre lo real y lo
imaginario, entre la intervencion analdgica, lo digital y lo simbodlico, sefiala una cosmovision
popular en la que trabajo, fe y mito se entrelazan. La imagen convive en espacio de mediacion

estética y espiritual, y la memoria circunda por los actos creativos de reexistencia.

Figura 36. Arte en Entretejidxs

MEMORIAS DE LoS OFTCI0S EN SAN CRISTEBAL
Fuente: Captura de pantalla de la exposicion digital de Entretejidxs. Elaboracion propia (2025).
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Otro aspecto fundamental de la visualidad del proyecto es la centralidad de los
protagonistas locales como sujetos de la representacion. Sus rostros y cuerpos aparecen en
primer plano. En los retratos individuales tomados para la exposicion, los participantes posan
en sus espacios de trabajo. La fotografia los presenta desde abajo ligeramente desde un angulo
contrapicado sutil, para darles presencia imponente, y miran directamente a la cdmara,
estableciendo contacto con el espectador. También se ve el entorno familiar y comunitario, hay
fotos grupales de las “juntanzas” de los encuentros comunitarios. Una foto al final de la
exposicion muestra a los 7 participantes sentados en circulo en la biblioteca, compartiendo sus
historias. Estas fotos de interaccion transmiten la idea de red comunitaria, coherente con
Tejiendo juntanzas. Visualmente, son espontdneas, captando sonrisas y gestos naturales, en

escenarios cotidianos como la biblioteca, la calle, la tienda.

Figura 37. El poder de la Juntanza

Juntos abrimos otras posibilidades del archivo y la narracion
en los objetos, las fotografias, en el recorrer nuestro
territorio, en las conversaciones y en la escucha atenta de las
historias de otrxs. en el proceso sumamos no solo personas,
sino algunos colectivos y sus experiencias y resistencias. En
este camino aprendimos a encontrarnos y a valorar el sendero
que otroxs han recorrido. Aprendimos que tenemos mucho en
comin y que otros presentes siempre son posibles.

Fuente: Captura de pantalla del capitulo juntanzas en la exposicion digital de Entretejidxs. Elaboracion propia
(2025).
Como se ha visto hasta este punto, el repertorio visual de Entretejidxs, que combina lo
documental (fotografias historicas y objetos reales) con lo simbolico (motivos graficos de hilos,
tramas y tejidos), propone una negociacion con un régimen escopico alternativo al oficial, al

otorgar visibilidad a sujetos y experiencias habitualmente ignoradas en la iconografia urbana.
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Siguiendo a John Berger (2016), la manera en que vemos las cosas esta condicionada por lo
que sabemos y por lo que creemos; en este proyecto, se nos invita a ver San Cristobal desde la
mirada de sus propios habitantes y rompe con los encuadres hegemoénicos impuestos por el
centro de la ciudad y por las narrativas institucionales dominantes. La reconfiguracién del
punto de vista desplaza el eje de observacion, el barrio deja de ser objeto de representacion

para convertirse en sujeto de enunciacion visual, capaz de mirar(se) y narrar(se).

En términos de composicion visual la exposicion digital y el libro impreso emplean un
disefio participativo y no-lineal. La navegacion por la muestra en linea es interactiva, pues el
usuario puede desplazarse por un mapa o interfaz donde las secciones Hilar, Trenzar'y Juntanza
se entrecruzan, simulando un tejido. Es una manera de ver cada historia personal como un hilo
que puede seguirse individualmente y, a la vez, se entrelaza con otras historias en puntos

tematicos comunes.

En Hilar los origenes se presenta la llegada de familias migrantes al suroriente de
Bogot4 a mediados del siglo XX, con fotografias de los cerros y las primeras construcciones
populares; las iméagenes se complementan con audios de testimonios que describen esas
migraciones y con mapas que ubican los lugares de origen de los habitantes. En Las tramas del
trabajo, se exhiben retratos de artesanos y obreros en sus entornos de trabajo ya sea talleres,
fabricas, puestos callejeros), junto a imagenes detalladas de objetos y herramientas que han
acompafiado sus oficios. La visualidad aqui resalta el detalle material, cada objeto, un telar
manual, una maquina de coser antigua, un cuchillo de zapatero, una fotografia familiar en
blanco y negro es una pieza central de la narrativa, elevando su estatus a “documento visual”

de la memoria barrial.

Esta estrategia visual adopta un principio propio de la microhistoria, al otorgar valor
historiografico a lo aparentemente trivial o local, bajo la premisa de que en lo pequeiio pueden
encontrarse las claves de los procesos sociales mds amplios (Levi, 2001). Desde esta
perspectiva, Entretejidxs se inscribe en una forma de mirar la historia desde abajo, donde las
escenas domésticas, los objetos comunes y las experiencias cotidianos se vuelven indicios de
la vida colectiva. En el capitulo Tejiendo juntanzas predominan imagenes de encuentro
comunitario en las fotografias de reuniones del colectivo La Comun y de otras organizaciones
barriales, murales colaborativos pintados en San Cristobal y escenas de la vida cotidiana

compartida. Estas imagenes condensan la dimension relacional de la visualidad, en la que el
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acto de tejer, literal y metaforicamente, se transforma en una figura de la memoria colectiva,

donde las personas y los lugares se enlazan a través del trabajo comun.

La paleta visual general de Entretejidxs es calida y realista, sin artificios ni retoques que
distraigan de la experiencia vital que retrata. Predomina una luz natural que acentua la textura
del trabajo y de los cuerpos, y un énfasis en los rostros y las manos de los protagonistas: las
manos curtidas de un carpintero, el rostro sonriente de una vendedora ambulante, las miradas
atentas de quienes narran su historia. La estética tiene una politica de la dignidad, al situar el

rebusque y los oficios populares como centros de valor narrativo y visual.

La forma participativa de las imagenes desafia las jerarquias tradicionales de la
representacion historica. En lugar de grandes prdceres, monumentos o momentos heroicos,
aqui la historia de la ciudad se narra desde lo comun y lo persistente, desde la materia del
trabajo cotidiano. Como sefiala la Biblioteca Digital de Bogota (s.f.), “la historia de la ciudad

es la historia del trabajo, del rebusque y de los oficios”.

La eleccion de qué mostrar y como hacerlo fue en si un proceso de mediacion
comunitaria y los participantes del laboratorio asumieron el rol de curadores populares,
seleccionando fotografias de dlbumes familiares, registrando nuevas iméagenes de sus entornos
de trabajo y decidiendo, junto con el mediador, la disposicion final de los contenidos. La actitud
curatorial descentra el poder de la mirada y desplaza la autoridad institucional hacia una
negociacion colectiva del ver. En lugar de reproducir el régimen visual exdtico y externo que
histéricamente ha representado a las comunidades periféricas de Bogota, Entretejidxs produce
un régimen visual, en el que la comunidad define “lo que esta permitido ver” y revela “lo que

antes permanecia oculto”.

El resultado es un espacio visual compartido, donde memorias intimas y contextos
historicos conviven sin la oposicion jerdrquica entre cultura popular y relato historico. La
aproximacion coincide con lo que Didi-Huberman (2011) plantea cuando dice que las iméagenes
pueden convertirse en supervivencias del pasado que, al ser reactivadas en nuevos montajes,
generan conocimiento historico desde la sensibilidad. En Entretejidxs, cada fotografia y cada
objeto actian como hilos de un tejido polifonico, en el que la diversidad de miradas es nucleo
epistemologico: un conocimiento que emerge del encuentro entre la imagen, la comunidad y la

memoria viva.

En resumen, podemos agregar que en el ambito visual de Entretejidxs se articula en la

tension entre lo intimo y lo publico, entre los albumes familiares que resguardan recuerdos de
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vida y oficios, y la exposicion colectiva impresa y digital que los hace visibles como memoria
barrial. Este entre-lugar central traduce la imagen doméstica en relato publico sin despojarla
de su afecto. Las fotografias, al salir del ambito privado adquieren una nueva densidad
simbolica al inscribirse en un tejido comun. La exposicion digital y el libro invertible son
lugares donde la visualidad doméstica se resignifica como memoria compartida. Las imagenes,
tomadas muchas veces con la modestia de un registro cotidiano, se transforman en fragmentos
de una historia oral que reconfigura el modo en que el barrio se vuelve un lugar de recuerdo
del pasado. Del mismo modo que en el ambito estructural, se pueden sefialar y sintetizar los

entre-lugares derivados de la siguiente manera.

El primero corresponde a la materialidad visual de Entretejidxs que tiene dos
dimensiones. Primero, las fotografias fisicas, rescatadas de los dlbumes familiares o producidas
durante los talleres, son la base de muchas de las practicas de memoria en el laboratorio.
Manipularlas, tocarlas, colocarlas sobre las mesas de la biblioteca implica una activacion tactil
de la memoria. El contacto genera una relacion corporea con la imagen que antecede su
digitalizacion. Segundo, al ser escaneadas y publicadas a la plataforma web o intervenidas en
las sesiones, las imagenes adquieren una segunda vida, y son huellas luminicas que circulan
fuera del territorio, mas alla del espacio barrial. El transito entre soporte fisico y soporte digital,
como lo plantea Didi-Huberman (2017), mantiene su “supervivencia” al atravesar distintos
soportes, conservando algo de su tiempo original mientras se reconfigura en otro régimen
visual. En Entretejidxs, ese pasaje material evidencia la alianza entre memoria doméstica y

memoria digital, entre la experiencia corporal del laboratorio y su proyeccion publica.

El segundo esta referido a la estética de FEntretejidxs que se despliega entre la
experiencia visual del habitar y la organizacion curatorial de los contenidos. Las fotografias,
tomadas o seleccionadas por los vecinos, evocan los oficios, las calles, los objetos y las
practicas que configuran la vida cotidiana del barrio. Esa experiencia barrial se mueve en una
estética del lugar, en la que lo visible emerge del contacto con lo vivido. En el montaje final,
del libro y de la exposicion digital, las imagenes se reordenan bajo una logica narrativa
estructurada en tres hilos conceptuales: Hilar, Trenzar y Juntanza. La curaduria, concebida
como una metafora visual del tejido social, agrupa las fotografias en torno a temas y afectos
compartidos, creando una continuidad simbdlica entre los fragmentos. La seleccion encauza a
las imagenes en una trama que refuerza el sentido comunitario del proyecto. En este entre-
lugar estético, la mirada se vuelve un acto de reconocimiento mutuo, ver las imagenes del otro

es también reconocerse en la memoria colectiva del barrio.
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El montaje expositivo de Entretejidxs adopta la forma de un tendedero de memorias, un
dispositivo que combina lo doméstico y lo publico y que configura el tercer entre-lugar. Las
fotografias cuelgan como ropa al sol, sostenidas por hilos que atraviesan el espacio y generan
un ambiente que remite al trabajo cotidiano y a la exposicion museografica. Los actos
escenograficos trasladan el espacio intimo del patio o la casa al ambito comun de la biblioteca
y se transforma la contemplacion en experiencia compartida. La exposicion invita a recorrer,
tocar, escuchar e intervenir. Cada visitante se vuelve parte de la instalacion, activando con su

presencia la dimension performativa de la imagen.

En la Figura 38 se ve una de las imagenes que se produjeron en el marco de los talleres
que se hicieron con los integrantes. La imagen muestra parte del montaje de la exhibicion
“Memorias de los oficios en San Cristobal”, donde fotografias aportadas por los vecinos fueron
impresas y colgadas entre follaje. Cada foto va acompafiada de un pie con la historia del
retratado. El tipo de puesta en escena participativa ilustra el nivel narrativo porque las voces
de la comunidad “adornan” literalmente el espacio publico, tejiéndose unas con otras para crear
un relato colectivo visible. La estética de la exhibicion, fotos familiares enmarcadas en un
jardin, refuerza la idea de un entre-lugar entre la intimidad del 4lbum personal y la apertura al

barrio y a la entidad.

Figura 38. Tejido de imagenes en Entretejidxs

Fuente: Tomada de la Biblioteca Publica la Victoria en uno de los talleres en la Casa de la Lluvia San

Cristdbal (2024).

Zona de sintomas: huellas de desigualdad y resiliencia en Entretejidxs

Aunque FEntretejidxs se articula desde un discurso propositivo, reivindicativo y

comunitario, en su repertorio visual pueden reconocerse sintomas de las problematicas

263



estructurales que atraviesan el territorio de San Cristobal. Mas alld de la celebracion de la
juntanza o de la resiliencia popular, las imagenes dejan entrever las tensiones historicas del
barrio en relacién con los problemas sociales de los sectores autoconstruidos, la pobreza
derivada de un modelo econémico desigual y la informalidad laboral que marca las trayectorias

vitales de sus habitantes.

Un primer sintoma visual en Entretejidxs es la presencia dominante del entorno
construido y artesanal que se manifiesta en oposicion a la logica moderna del urbanismo
capitalista. Frente a la ciudad planificada y funcional, las imagenes del laboratorio dejan ver
otra manera de habitar, donde el trabajo manual con telas, con barro y con objetos cotidianos,
establece una relacion sensible entre cuerpo, territorio y materia viva. La artesana Milena Rico
aparece modelando el barro con sus manos. La cadmara, en intimos planos detalle, se detiene en
las arrugas y cicatrices de la piel, en la textura terrosa del barro local y en el entrelazado de los
hilos en un telar improvisado. Las imdgenes transforman la experiencia visual en una
experiencia tactil; la mirada se vuelve casi corporal y sentimos la humedad de la arcilla y la

suavidad de las formas emergentes.

La ceramica nace de la arcilla extraida del territorio, literalmente del barro del cerro
que, al ser moldeado en vasijas, devuelve al paisaje su propia forma transformada. Convertir
tierra en objeto Util y estético funciona como un ritual de continuidad, una practica del pasado
que enlaza al artesano con otra manera de sentir y pensar la naturaleza. El video que aparece
en el fotograma de la Figura 39 enfatiza los elementos primarios del proceso: el humo del horno
de lefia, los pigmentos naturales aplicados con manos tefiidas de barro, el sonido del fuego que
cuece lentamente cada pieza. Hay un ciclo productivo en armonia con el entorno, opuesto a la
l6gica industrial de la produccion en serie. En términos simbolicos, cada vasija es un fragmento
del territorio vuelto artefacto, una condensacion material del vinculo entre cuerpo, trabajo y
paisaje. Habitar el territorio sensible también tiene consigo beber del tazon hecho con su tierra,
incorporando literalmente el paisaje a la vida cotidiana, como una comunién entre memoria y

materia.

Las tomas de la tejedora muestran como utiliza un telar manual y tintes tradicionales
(quizé obtenidos de plantas locales). El enfoque en la técnica lenta y manual visibiliza un saber-
hacer transmitido por generaciones, una abuela que ensefid a su nieta a tejer, un maestro alfarero
que legd sus secretos del fuego. Segun Sennett (2009), la artesania encierra una memoria

encarnada y el cuerpo recuerda movimientos aprendidos del pasado para mantener vivo un
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conocimiento colectivo. Cada costura o vasija es un archivo en si misma, un contenedor de
historias y destrezas comunitarias. El video refuerza esta idea intercalando fotografias antiguas
de los talleres barriales y primeros planos de herramientas gastadas, auténticos fetiches de la

historia local.

Las escenas artesanales ocurren en patios, salas o talleres que son extensiones del hogar
y la comunidad. Nifos jugando alrededor del telar, vecinos que se acercan a comentar las ollas
recién cocidas; el taller es poroso y parte del tejido social. La imagen de una mesa de trabajo
rodeada de plantas y abierta al paisaje indica como la practica artesanal es un habitar
sensiblemente el entorno, la frontera entre la obra humana y la naturaleza es difusa; se cohabita.
La imagen expone un sintoma visual que desafia la separacion industrializada entre los oficios
y lo cotidiano. En este contexto, trabajar es vivir con otros, inscribirse en el territorio y

mantener un lazo continuo entre gestos productivos y vinculos afectivos.

Figura 39. El taller en Entretejidxs
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Fuente: Fotograma en el que se muestra el taller de ceramica de Milena Rico, una de las integrantes del

laboratorio. Captura de la exposicion digital del Entretejidxs en el Capitulo llamado Juntanzas (2025).

En conjunto, la artesania con telas y cerdmica en Entretejidxs se presenta como un acto
estético-politico; estético porque involucra gusto, creatividad y sentidos; politico porque
reivindica modos de vida periféricos y sostenibles. Lo que podria verse como una simple
actividad econdémica de subsistencia, “el rebusque” diario, aparece dignificado en pantalla

como arte de vivir. La camara nos hace complices de la intimidad creativa, sigue la gota de
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sudor que cae en la masa de barro, las motas de polvo iluminadas por el sol en el taller, o el
suspiro de la tejedora al terminar una fila de punto. Los pequefios actos inadvertidos son
sintomas afectivos que comunican orgullo, resiliencia y amor por el oficio. Aqui, cada tejido y
ceramica porta la identidad de San Cristobal, sus colores tierra y monte, sus resistencias
silenciosas, su memoria hecha forma. En la exposicion digital y en el libro es posible identificar
el entorno urbano-periférico de San Cristobal, estrechas calles y muchas de ellas en ladera,
casas autoconstruidas de varios tamafios y formas con muros intervenidos con murales y grafiti
comunitario. La visualidad del barrio, lejos de los rascacielos y centros financieros, manifiesta
una logica espacial no capitalista que en el discurso contemporaneo se mezclan con imaginarios
de marginalidad, pobreza y precariedad. Las edificaciones sefialan las resistencias a los planes
de desarrollo inmobiliario y la estética estandarizada de la ciudad global; en sus colores se
denuncian las necesidades y creatividades locales, expandiéndose de manera orgénica y

cooperativa.

Se aprecia como las viviendas exhiben ampliaciones improvisadas, huertas caseras en
azoteas y banquetas donde la gente se sienta a tejer conversaciones al atardecer. Cada detalle
arquitectonico informal es un sintoma visual de una urbanidad vivida desde el rebusque y la
solidaridad mas que desde las logicas del lucro. En algunos videos, la camara recorre estos
espacios con calma y privilegia planos amplios donde el cerro andino y sus verdes enmarcan
el barrio, una convivencia intima entre lo construido y la naturaleza circundante. En estas
imagenes, lo marginal se vuelve protagonista, aquello que en una visién occidental seria
“periferia” aqui es centro de sentido. Vemos escaleras comunitarias desgastadas por miles de
pasos, muros descascarados que susurran capas de historia barrial. La manera de habitar el
espacio resuena con la nocién andina de Buen Vivir'%’. El vivir en armonia con la comunidad
y la naturaleza en lugar de perseguir la acumulacion material. En mis précticas en el laboratorio,
fue evidente esta manera de sentir y habitar la localidad por todos los integrantes y, aunque en
la exposicion no se menciona explicitamente, se percibe en la estética de la vida cotidiana digna
que emana de cada toma del barrio. Los realizadores refuerzan esta lectura mediante la
narrativa verbal, las voces locales insisten en la necesidad de “construir un territorio digno para

la vida en todas sus formas” (BibloRed, 2025, p. 4) y enfatizan valores de cuidado mutuo,

107 E1 Buen Vivir es un principio filos6fico andino que promueve una vida en plenitud, basada en la armonia con

la naturaleza y la realizacién colectiva de la comunidad, oponiéndose a la légica del desarrollo centrado
Unicamente en el crecimiento econdmico. Puede consultarse: Acosta, A. (2016). El Buen Vivir como alternativa
al desarrollo. Algunas reflexiones econdmicas y no tan econdmicas. Polis, 12(35), 1-20. Gudynas, E. (2011). Buen
Vivir: Germinando alternativas al desarrollo. América Latina en Movimiento, 462, 1-20.

266



pertenencia y sostenibilidad. Visualmente, esa dignidad se manifiesta en sintomas minimos:
una toma fugaz de un tanque de agua comunal decorado con flores, simbolo de autogestion
ecoldgica; una placa conmemorativa en la plaza barrial que recuerda las luchas vecinales por
el acceso al agua y al suelo; o la presencia de animales (perros, gallinas o vacas) que circulan

libremente por las calles e integrados al paisaje urbano.

Los detalles, casi imperceptibles, portan una densidad simbdlica profunda y son huellas
materiales de una memoria colectiva inscrita en el entorno. Como plantea Halbwachs (1992),
el espacio fisico funciona como un anclaje para los recuerdos comunitarios, y en Entretejidxs
cada muro, plaza o sendero narra fragmentos de historias compartidas. Desde esta perspectiva,
el paisaje de San Cristobal puede leerse como la estética de la periferia se revaloriza
criticamente y lo que aparece como marginal se transforma en afirmacion de otra forma de vida
urbana posible. Esta lectura coincide con lo que Kuri Pineda (2019) denomina una poética de
la territorialidad cotidiana, en la que el habitar popular es una forma de creacion simbolica y
politica del espacio. Los sintomas visuales de Entretejidxs son los indicios de autonomia
urbana, de una ciudad que se rehace desde los margenes con sus propias imagenes, ritmos y

afectos.

Figura 40. Habitar en Entretejidxs

Laboratorio de co-creacion comunitaria de San
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Fuente: Captura de pantalla de la exposicion digital del Entretejidxs en el capitulo Entretejidxs (2025).

Otro sintoma visual en Entretejidxs es la prevalencia de los trabajos independientes,
familiares e informales, evidencia de la falta histérica de oportunidades laborales formales en

la comunidad. En las narraciones y en las imagenes, se menciona que muchas mujeres se
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volvieron modistas o vendedoras ambulantes ante la ausencia de otras opciones, mientras los
hombres recurrieron al mototaxismo, la carpinteria o el reciclaje. La recurrencia de la economia
del rebusque es un horizonte de subsistencia, donde el trabajo se da en espacios domésticos
reconfigurados como talleres. Visualmente, esta condicion se expresa en la difusa frontera entre
hogar y trabajo, caracteristica de la informalidad. Las fotografias muestran cocinas convertidas
en panaderias, salas que funcionan como talleres de costura o garajes usados como carpinterias.
En una de ellas, un participante aparece contestando el teléfono mientras los nifios juegan a su
lado entre herramientas y retazos de tela, y nos sefialan, la simultaneidad de cuidar y producir,

trabajar y sostener.

Un sintoma particularmente elocuente es la presencia reverencial de los objetos
antiguos, conservados como reliquias. Gladys mantiene aun en funcionamiento la maquina de
coser de pedal heredada de su madre, que aparece fotografiada en primer plano, rodeada de
hilos y tijeras. En esa imagen, la vieja maquina tiene un aura casi devocional, iluminada por la
luz que entra desde una ventana. Mas que un instrumento de trabajo, se vuelve monumento
doméstico, emblema de la continuidad intergeneracional y del orgullo con que la carencia se
transforma en valor simbolico. En esta constelacion de imagenes, las posibilidades visuales de
Entretejidxs hace visible la dignidad del trabajo invisible y expone como la precariedad puede
ser memoria, y como los objetos cotidianos, cargados de historia, guardan en silencio los

afectos, los cuerpos y las luchas que los sostuvieron.

También pueden reconocerse sintomas visuales de orgullo obrero y conciencia de clase.
En varias imagenes de archivo personal, no incluidas en la exposicion ni en el libro, pero
compartidas durante los talleres a los que asisti, los participantes aportaron fotografias de
movilizaciones y momentos de organizacion comunitaria. En una de ellas, tomada en 1989, se
observa una marcha de vecinos reclamando servicios basicos para San Cristobal, con pancartas
frente a la alcaldia local; en otra, un lider barrial, padre de una de las participantes, aparece

hablando con un megéafono en una asamblea popular de los afios noventa.
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Figura 41. La maquina de memoria en Entretejidxs
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Fuente: Captura de pantalla tomada de la exposicion digital de Entretejidxs en el Capitulo “Trenzar”

(2025).

La exposicion final no enfatiza el conflicto, las imdgenes permanecen como estratos
latentes de la memoria visual, visibles solo para quien las recuerde o reconozca. Funcionan
como sintomas de un pasado de organizacion popular que pulsé las conversaciones en el
laboratorio. Incluso en los relatos orales, se mencionan huelgas, tomas de espacios publicos,
conquistas laborales y fragmentos de una historia de lucha. Desde una lectura sintomatica,
evidencia las tensiones que atraviesan toda practica de memoria comunitaria en el deseo de
mostrar un pasado digno que convive con la persistencia de la injusticia estructural.
Entretejidxs deja entrever que la memoria barrial es una memoria de resistencia, tejida entre la

cotidianeidad y la lucha por el derecho a la ciudad.

Por ultimo, quisiera sefialar, un sintoma visual que no parece importante, pero es
definitivo, y es la aparicion recurrente de espacios comunitarios autogestionados. Varias
fotografias de “Tejiendo juntanzas” muestran murales pintados en el barrio con mensajes de
solidaridad o en la biblioteca donde se retinen en la actualidad. Ante la ausencia estatal, la
comunidad cred sus propios espacios de encuentro, y visualmente, en los murales coloridos
con frases como “San Cristobal Resiste”, dan cuenta de la identidad combativa del barrio. La
exposicion los destaca, en uno de los primeros planos es un mural con la palabra “Memoria”
tejida en grafiti. Es un sintoma extrafio, donde la esperanza se mezcla con el rebusque, donde

cada palabra pronunciada cobra un sentido nuevo, como si al hablar se redescubriera la antigua
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fuerza de la oralidad, esa extension olvidada de nombrar lo intangible. Y en medio de todo eso,
hay una posibilidad, la de pensar la potencia del corazon, esa fuerza silenciosa que nos empuja
a ser tan cercanos a los demas, tan dispuestos a tender puentes fantasmales con la eternidad. Es
un juego sutil entre lo que se da y lo que se esconde, un balance entre el contacto y la distancia,
que nos deja flotando entre dos cosmos, el de los otros y el nuestro, el de lo cercano y lo lejano,

el de lo que somos y lo que magicamente vemos en ellos.

Figura 42. Presentacion del libro en la Feria del Libro de Bogota en abril del 2025

Fuente: Archivo propio (2025).

Finalmente terminé siento parte de la Juntanza (Figura 42) y haciendo parte del
colectivo que presento el libro en la Filbo de 2025. Quiero cerrar diciendo que, cada fotograma,
cada angulo de camara, esconde una historia de resistencia, de una comunidad que, frente a las
ausencias del Estado y la economia neoliberal, ha tejido su propia forma de habitar el mundo.
En estas imagenes hay una estética politica, una visualidad de la vida cotidiana que resiste la
invisibilidad. En este sentido, Entretejidxs no es solo una exposicion, no es solo un libro o un
proyecto fotografico, es una reivindicacion visual, un acto estético-politico que, al elevar la
vida cotidiana, redefine el concepto de la memoria. La exposicion, en su conjunto, logra
mostrar que en lo que el sistema considera olvidado, lo que ha sido dejado atrés, se encuentra
una memoria viva, una memoria tejida a mano, una memoria hecha de hilos, barro, tela, vy,
sobre todo, de resistencia. Lo que se muestra es la lucha de un barrio y la afirmacion de la

busqueda de una representacion visual colectiva.
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3.4.3 Entretejidxs, un laboratorio donde la innovacion es la recuperacion de la oralidad

En Entretejidxs las narrativas nacen de un proceso guiado de co-creacion en talleres
comunitarios en forma de relatos posteriormente se organizaron en el libro Vidas entretejidas:
Memorias de cocreacion comunitaria en San Cristobal (2024) y también en la exposicion
digital que se aloja en la pagina de la Biblioteca Digital de Bogotd. Las historias aqui se
construyeron colaborativamente y se refinaron con apoyo de los mediadores que trabajaron
directa o indirectamente con el laboratorio, adoptando un formato dual, una seccion de
“proceso” con enfoque analitico y una seccion de “historias de vida” con voz testimonial. La
bifurcacion estructural, literal y simbdlica da pistas de un modelo narrativo hibrido que conjuga
el testimonio comunitario con el andlisis institucional y en que deja hacer una doble lectura

desde la experiencia vivida y desde la reflexion metodoldgica.

Los relatos documentan las trayectorias de vida de siete habitantes del barrio San
Cristobal y recuperan memorias ligadas a los oficios tradicionales y a las formas de trabajo
informal que configuran la economia barrial. Las narrativas exploran las dimensiones
materiales, economicas y sociales del trabajo, para sefialar como dichos oficios han modelado

modos de vida, tejido vinculos comunitarios y han generado sentidos de pertenencia territorial.

Las voces en Entretejidxs oscilan entre la primera persona testimonial y una tercera
persona analitica, dependiendo de la seccion del libro. En las historias de vida se privilegia la
enunciacion individual en la que los participantes hablan desde su experiencia vital, mientras
que en la seccion metodoldgica predomina la voz de los talleristas y bibliotecarios, quienes
contextualizan, sistematizan y analizan los hallazgos del proceso. Algo parecido puede verse
en los materiales multimediales que estan en la exposicion digital. Es un juego que enmarca y
amplifica la voz y la autonomia comunitaria, en el que se da una polifonia controlada que
respeta las formas expresivas locales sin renunciar a la claridad comunicativa ni a la

reflexividad critica.

El estilo general de los relatos da inicios de un cuidado editorial que dota a las narrativas
de una estructura clara (inicio, desarrollo, cierre), y un tono reflexivo que aproxima los
testimonios a la cronica testimonial. Si bien los textos han sido pulidos para lograr coherencia
y belleza literaria, se conserva el sabor local y la expresividad de los hablantes, como cuando
se recogen expresiones del habla bogotana (“pelada”, “camello”, “rebusque”) integradas con
glosas, notas o explicaciones contextuales. Tal equilibrio produce un lenguaje doble y accesible

tanto para publicos académicos como para lectores barriales.
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La participacion comunitaria en el relato vas mas alld del contenido testimonial y
atraviesa el disefio del proceso editorial. Los vecinos narradores aportaron sus memorias y
dialogaron en talleres; los mediadores recogieron, editaron e hilvanaron los relatos, y la
publicacion final visibiliza ambos aportes en planos diferenciados pero complementarios. Para
la distribucion de voces se dispuso un modelo de coautoria que se distancia del testimonio
individual y del informe técnico. La participacion se hace visible en el reconocimiento explicito
de los autores en la publicacion y en el tono general del libro, que transmite orgullo barrial,

pertenencia y apropiacion comunitaria de los recuerdos trabajados colectivamente.

Lejos de centrarse en el dolor o la denuncia los relatos de Entretejidxs destacan la
creatividad, la solidaridad y la resiliencia de los habitantes de San Cristobal. La metafora del
tejido, presente en el titulo y en la estética de la exposicion digital y el libro, estructura el
discurso narrativo: las memorias aparecen como hilos tunicos que, al entrelazarse, dan forma a
un tejido colectivo complejo. El “rebusque”, asumido sin comillas, es un enclave cultural y

politico que condensa una ética de la subsistencia creativa frente a la exclusion urbana.

Asimismo, los relatos capturan momentos de conciencia historica, probablemente
adquiridos en el proceso dialdgico del taller. Frases como “mi historia de vida es parte de la
historia del barrio” sugieren que el proyecto recogié memorias y en las cuales los participantes
reconocieron el valor histérico de sus trayectorias personales. Con este tipo de formulaciones,
frecuentes en procesos de Investigacion Accion Participativa (IAP), indican que Entretejidxs

intent6 transformar las formas en que la comunidad se representa a si misma.

En sintesis, Entretejidxs tiene una narrativa de memoria participativa que recupera
voces locales y las enmarca en un proceso reflexivo, estético y politico. Sus relatos dan cuenta
de una comunidad que se reconoce como sujeto historico a través del trabajo, la juntanza y el
rebusque. Frente a la nostalgia breve de CTR y la resistencia identitaria de AMT, Entretejidxs
aporta una mirada introspectiva y articulada que celebra la vida cotidiana como espacio de

lucha, aprendizaje y creacion colectiva.

Tomando como punto de partida lo dicho hasta aca para este objeto de investigacion,
podemos anotar que el ambito participativo en Entretejidxs tiene un entre-lugar central que se
mueve la oralidad popular y narracion editorializada. El laboratorio de memoria comunitaria
desarrollado en la localidad de San Cristobal (Bogota) en 2023 ejemplifica ese entre-lugar por
dos consideraciones. La primera, la iniciativa partio de las historias orales coloquiales de

habitantes de barrio, entre ellos, relatos contados en voz viva, con el lenguaje cotidiano de la
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comunidad, llenos de expresiones locales, dichos tradicionales y emociones espontaneas. Las
narrativas populares surgieron en talleres vecinales donde la gente compartié sus memorias de

vida, oficios y territorio en un ambiente horizontal.

En segunda instancia, los resultados de ese proceso se plasmaron en formatos
editoriales y expositivos, es decir, las historias pasaron del espacio oral efimero a un producto
cultural. El entre-lugar central reside en mediar fielmente entre estas dos formas. Entretejidxs
busco “construir una memoria de la localidad contada desde sus propios habitantes” pero a la
vez darle difusion perdurable (Biblioteca Digital de Bogota 2025). La narracion final fue
cuidadosamente curada para mantener el tono comunitario en una estructura editorial. Se
dividi6 en capitulos tematicos (Hilar, Trenzar, Juntanzas) que ordenan las anécdotas locales en
una secuencia narrativa coherente. Asimismo, el proyecto combiné la voz popular con la

escritura de editores y disefiadores que pulieron los testimonios para el libro.

Con el acompafiamiento institucional la oralidad popular trascendié el momento y
alcance a un publico amplio sin perder legitimidad. Pasando decisiones sobre qué incluir, como
transcribir la oralidad al texto escrito y qué énfasis dar en la exposicion virtual. Entretejidxs
cre6 un espacio ambivalente donde la tradicion oral comunitaria y la narrativa histérica formal
se entrelazan para preservar la memoria local en un formato moderno y el resultado es una
contra-narrativa de la memoria del trabajo y el “rebusque” en San Cristobal que coexiste con
la produccion editorial institucional. Tal como sefiala la presentacion del proyecto,
“Entretejer... es unir vidas, historias y experiencias... cada hilo es Unico, pero al entrelazarse
forman un tejido vivo” (BibloRed, 2025) — metafora que alude precisamente a ese entre-lugar
donde lo popular y lo institucional se unen para crear una memoria compartida. A continuacion,

se presentan los entre-lugares en el ambito participativo en Entretejidxs.

El primero se refiere a la tension entre la corporalidad intima de los oficios narrados y
su puesta en escena publica en la exposicion. Las historias de Entretejidxs giran en torno a los
oficios tradicionales y el rebusque en la localidad de San Cristdbal. Estos oficios —desde
panaderos, costureras, zapateros, hasta artesanos y vendedores informales— no solo definen la
economia local, sino que han moldeado los cuerpos y las identidades de sus practicantes. En
los testimonios, los narradores describen con orgullo y emocidén como sus manos aprendieron
el arte de amasar, como sus espaldas cargaron bultos en el mercado, o como sus piernas

recorrieron las empinadas calles del barrio para vender sus productos.
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Se trata de una memoria corporal porque el oficio vivido dia a dia queda inscrito
fisicamente en quienes lo ejercen, como en los callos en las manos, las cicatrices, las posturas
e incluso las dolencias. Esa dimensién aparecié en los talleres en forma de anécdotas
sensoriales, olores de horno, sonidos del taller, texturas de materiales, que vinculan el cuerpo
al recuerdo. Ahora bien, el paso de esas vivencias encarnadas a la puesta en escena publica
supuso un desafio creativo. ;Coémo transmitir en una exposicion digital o en las paginas de un
libro esa riqueza corporal? El equipo opt6 por una representacion visual en la exhibicion virtual
Entretejidxs que agrupd fotografias de los participantes en acciéon, mostrando sus manos
trabajando, sus herramientas y entornos laborales cotidianos, para que el publico apreciara la

materialidad del oficio (BibloRed, 2025).

Del mismo modo, se incorporan grabaciones de audio con las voces de los narradores
e incluso videos cortos donde ellos demuestran sus habilidades, intentando recrear la presencia
corporal en el entorno digital. En el texto escrito, se conservaron descripciones detalladas de
las actitudes y las sensaciones. Todo es una puesta en escena de esos cuerpos moldeados por el
trabajo y ahora exhibidos con dignidad ante un publico amplio. La tension radica en que, al
exhibir estas historias, se corre el riesgo de convertirlas en algo exotico que las desvinculen de

su contexto.

Ante ese riesgo, Entretejidxs manejd este aspecto con respeto y colaboracion, ya que
los propios participantes posaron y narraron segun su comodidad, controlando en gran medida
como querian ser representados. De este modo, la exposicion se volvid una extension del
testimonio: el cuerpo del narrador, antes confinado al &mbito privado del taller o la casa, entra
en la memoria colectiva como simbolo vivo del oficio y la identidad local. La visibilizacion
publica resignifica la relacion entre cuerpo y oficio, ahora, lo que antes podia verse como
trabajo humilde o esfuerzo anénimo, es celebrado como patrimonio cultural inmaterial del
barrio, con rostro y nombre propios. El proyecto logrd traducir la experiencia corporea
individual en un lenguaje expositivo comprensible y la memoria del oficio se present6 de forma
que el visitante pudiera empatizar y “sentir” esa conexion cuerpo-oficio y al mismo tiempo

que los narradores veian dignificado en su saber corporal ante la sociedad.

El segundo entre-lugar se inscribe en el &mbito emocional. Tomando en consideracion
mi participacidn como pasante, en el espacio, en varias ocasiones, s€ generaron emociones
compartidas y lazos afectivos en la comunidad, a la par que se enfrentaron desacuerdos y

tensiones propios de la co-creacion. En las sesiones se transmitian risas, nostalgias, orgullos y
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duelos. Se forj6 asi una comunidad afectiva y vecinos que quizads antes apenas se conocian
comenzaron a sentirse unidos por experiencias comunes ligados por el amor, por el barrio, el

sacrificio por la familia y el recuerdo de épocas dificiles superadas.

Las tensiones afectivas positivas (empatia, solidaridad, incluso catarsis colectiva al
compartir penas) se marcaron como un motor fundamental del proyecto y generaron confianza
y sentido de pertenencia. La exposicion final busca reflejar ese componente emocional y se
titula Vidas entretejidas justamente porque destaca como las vivencias individuales estan
entrelazadas por afectos y cuidados colectivos. Ahora bien, como en todo proceso participativo,
también surgieron desacuerdos y retos en la co-creacion, y diferentes participantes tenian
visiones distintas sobre qué historias eran mas importantes, como debian contarse o qué tono
adoptar, incluso, la manera que se pensaba la vida comun, es decir, la planificacion de la ciudad,
la infancia en un mundo hiperconectado, la precariedad incesante y la misma estabilidad del
laboratorio. También se vieron tensiones entre el enfoque de la institucion y expectativas de la
comunidad quiza algunos vecinos deseaban una narracidbn mas critica mientras que otros
preferian resaltar logros positivos. A la vez, la edicion colectiva del libro implicé seleccionar
algunos testimonios y dejar otros fuera por limitaciones de espacio, lo que generd sentimientos

encontrados o debates internos.

Las fricciones son inherentes a la co-creacion y el equipo de los mediadores trabajo las
discrepancias mediante didlogos y consensos e integré retroalimentacion de la comunidad en
cada decision importante. Por lo que logré ver se desarrollo una ética del cuidado en el grupo,
de modo que los desacuerdos se tramitaron con respeto, valorando la diversidad de opiniones
sin paralizar el avance. El manejo reflexivo apaciguo potenciales conflictos en mejoras
creativas, como puede ser, que ante visiones opuestas se optara por incluir ambas perspectivas
en la exposicion o se hallaron soluciones intermedias Al final, el producto terminado llevo la
impronta de las emociones compartidas (se percibe la pasion y el carifio puestos en las historias)

y también de las negociaciones colectivas que tuvieron lugar.

El resultado es mas rico y legitimo precisamente porque no elude las diferencias, sino
que las incorpora. En sintesis, Entretejidxs demuestra que la co-creacion comunitaria lleva un
componente afectivo potente que cohesiona al grupo y al mismo tiempo que requiere apertura
a la discrepancia y habilidades de resolucion colaborativa de conflictos. Lejos de minar el
proyecto, las dinamicas del dia a dia, tanto las armoénicas como las tensas, terminaron por

fortalecer el proceso participativo y dotandolo de humanidad. La memoria co-creada no es fria
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ni impuesta; por el contrario, es profundamente sentida y dialdgica, pasando a ser un verdadero

“tejer” juntos emociones e ideas hacia un que hacer comun de lo comun.

3.5 Analisis comparativo del Ambito estructural, visual y participativo en los tres objetos

de estudio

El analisis comparativo entre CTR, AMT y Entretejidxs propone una lectura transversal
de los tres ambitos que estructuran esta investigacion: la organizacion institucional y
comunitaria de cada iniciativa, las visualidades que configuran sus narrativas fotograficas y las
formas de participacion que sostienen sus culturas del recuerdo. Estos tres niveles, examinados
de manera individual en las secciones anteriores, se ponen ahora en relacion para estudiar como
dialogan entre si y como articulan modelos diferenciados de archivo fotografico participativo.
La comparacion busca observar los patrones que emergen cuando se analizan sus estructuras,
sus imagenes y sus practicas de compromiso comunitario bajo el prisma de la matriz visual de

la memoria.

Desde esta perspectiva, el apartado propone entender los tres archivos como entre-
lugares donde se tejen memorias sociales a partir de fotografias familiares, comunitarias o
intimas, pero bajo logicas organizativas y estéticas distintas. La escala estatal y distribuida de
CTR, la autogestion comunitaria del AMT y la co-creacion local de Entretejidxs conforman
tres formas de agencia archivistica que influyen en sus repertorios visuales y en sus modos de
participacion. Al situarlos en didlogo, hay afinidades en su impulso en sus modos de producir
sentido, lo cual abre la posibilidad de pensar las iniciativas como expresiones heterogéneas de

culturas del recuerdo que se activan en el presente a través de la fotografia.

3.5.1 Ambito estructural: organizacién y alcance de las iniciativas

Desde una perspectiva estructural las tres experiencias exhiben modelos de gestion y
alcances diferenciados, si bien todas giran en torno a instituciones o colectivos dedicados a
salvaguardar la memoria social. CTR representa un modelo de arriba-abajo con vocacion
nacional; impulsado por el Estado (Ministerio de Cultura y Biblioteca Nacional de Colombia)
en asociacion con una empresa social, integrando la Red Nacional de Bibliotecas Publicas
como columna vertebral para llegar a comunidades de todo el pais. En efecto, CTR se articulo
mediante mas de 600 bibliotecas publicas y sus bibliotecarios, a quienes actuaron como
facilitadores locales para recopilar fotografias y testimonios de los habitantes (Schulbaum,
2024). La amplia infraestructura institucional le permitié a CTR alcanzar una participacion

masiva ya que se reportaron mas de 110.000 usuarios implicados y 20.000 participantes activos
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en actividades de memoria cumpliendo asi con su objetivo nacional orientado a reconstruir la

memoria colectiva en el marco del posconflicto colombiano (Schulbaum, 2024).

La plataforma digital utilizada (Historypin) sirvid6 como repositorio en linea
georreferenciado para las fotos, pero la gestion estuvo centralizada por la Biblioteca Nacional,
que definié metodologias comunes y capacitod a 25 tutores regionales para adaptar el programa
a las capacidades de cada biblioteca. Estructuralmente CTR se caracteriza por un fuerte
respaldo institucional, alcance geografico amplio y una estrategia metodologica estandarizada

que combino recursos tecnoldgicos y trabajo comunitario local con proyeccion nacional.

En contraste, AMT exhibe una estructura independiente y de base comunitaria, y a
diferencia de CTR, no fue creado por entidades estatales ni inscrito inicialmente en
instituciones culturales, sino que nacié de la iniciativa autonoma de activistas trans y ha
permanecido gestionado por personas trans y travestis desde sus origenes. El archivo
comunitario ha ido creciendo de manera organica, como vimos, comenzé en 2012 como un
grupo cerrado de Facebook para compartir fotos personales y anécdotas entre mujeres trans
argentinas, y con el tiempo evoluciono en un colectivo archivistico dedicado a la recoleccion,
digitalizacion y conservacion profesional de materiales historicos de la comunidad trans. Su
gobernanza es horizontal y participativa, involucrando a las propias protagonistas como
archivistas, muchas de ellas mujeres trans mayores que por primera vez acceden a un rol
profesional en este 4mbito, lo cual es un indicio de un compromiso directo con las personas

que eran excluidas de las instituciones formales (Macioci, 2025).

En términos de alcance, aunque el AMT se enfoca en un grupo especifico (la comunidad
travesti-trans argentina), su coleccion es notablemente extensa y diversa, hoy resguarda miles
de fotografias, recortes de prensa, diarios intimos, postales, documentos de identidad y otros
registros que en conjunto suman mas de 25.000 items digitalizados, abarcando desde inicios
del siglo XX hasta fines de los afios 90 (AMT, 2023). Pese a no contar en sus inicios con apoyo
estatal, el AMT ha logrado ampliar su alcance y visibilidad gracias a la digitalizacion y a
alianzas con museos e instituciones culturales en afos recientes, lo que es sefal de que su
modelo independiente no ha sido obstaculo para el crecimiento; al contrario, ha servido de
inspiracion para iniciativas similares en otros paises latinoamericanos. Estructuralmente el
AMT se define por la autogestion comunitaria y la autonomia institucional, con un alcance
tematico profundo (la historia trans) que ha ganado proyeccién internacional manteniendo sus

raices en la comunidad.
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Por su parte, Entretejidxs presenta una estructura mixta, a medio camino entre lo
institucional y lo comunitario, pero a una escala local y acotada en el tiempo. La iniciativa fue
gestada desde una biblioteca publica distrital (BibloRed) en Bogota, esa condicion, le da un
marco institucional de arranque, pero su ejecucion dependid de la participacion constate de un
grupo pequeiio de ciudadanos. En esencia, Entretejidxs fue el resultado de un laboratorio de
co-creacion comunitaria desarrollado durante varios meses de 2023 en la Biblioteca Publica La
Victoria, con la colaboracion de algunos colectivos culturales de la localidad. A diferencia de
CTR, que oper6 simultdneamente en cientos de comunidades, Entretejidxs concentrd sus
esfuerzos en una sola comunidad local (San Cristobal), trabajando intensivamente con un grupo

de siete habitantes que permanecieron de manera mas constante en las sesiones del laboratorio.

La biblioteca, a través de su linea de Cultura Digital e Innovacion, facilité el espacio,
la metodologia y los recursos (talleres, equipos de grabacion y digitalizacion, etc.), actuando
como mediador y curador del proceso (BibloRed, 2025). Sin embargo, el contenido y la
orientacion tematica emergieron de las experiencias y voces de los participantes locales, lo que
refleja un equilibrio entre direccion institucional y agencia comunitaria. Entretejidxs busco
producir un resultado concreto (una exposicion digital multimedia y un libro de memorias) que
narra la identidad de la comunidad desde adentro. Estructuralmente Entretejidxs se configura
como un proyecto de alcance local y duracion delimitada, impulsado institucionalmente pero
dependiente de la implicacidn cercana de un pequeio colectivo ciudadano; una modalidad que

podriamos denominar de memoria local co-creativa.

En comparacion, estos tres modelos estructurales ilustran las multiples formas en que
puede materializarse una experiencia participativa que usa codmo marco de trabajo la fotografia.
CTR y Entretejidxs comparten el involucramiento de bibliotecas publicas como catalizadoras,
uno a nivel nacional, otro a nivel barrial, mostrando como las instituciones bibliotecarias actiian
como puentes entre las politicas culturales y las comunidades. No obstante, difieren en escala
y permanencia: CTR tuvo una cobertura masiva y vocacion de permanencia digital, mientras
Entretejidxs trabajo con foco puntual y plazo definido, mas cercano a un proyecto etnografico
comunitario. E1 AMT, por contraste, carece de apoyo bibliotecario o estatal en su origen,
fundamentandose en la organizacion propia de una comunidad; es decir, encarna un modelo de
archivo desde abajo, que posteriormente interactiia con instituciones de arte y cultura ya con

una posicion fortalecida desde la base.
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Las diferencias estructurales influyen directamente en como cada archivo se financia,
se sostiene y evoluciona, CTR cont6 con inversion publica y una red de profesionales
bibliotecarios; AMT se sostuvo en el voluntariado militante y luego en apoyos puntuales de
cooperantes; Entretejidxs dispuso de recursos asignados para los laboratorios de memoria como
parte de las apuestas comunitarias de la Biblioteca Digital de Bogota durante su ejecucion, pero

dependid6 del entusiasmo de sus participantes para dar contenido y continuidad al proyecto.

A pesar de sus contrastes, los tres casos coinciden en alejarse del modelo tradicional de
archivo centralizado y cerrado e incorporan a la comunidad como parte de la estructura misma
del archivo, ya sea mediante redes de bibliotecas, colectivos activistas o talleres colaborativos.
Lo que representa un giro paradigmatico en las practicas archivisticas, de la custodia exclusiva
por expertos hacia modelos distribuidos o participativos de gestion patrimonial, donde la
comunidad contribuye con materiales y, en cierta medida, gobierna o determina el archivo. Lo
anterior no desconoce las tensiones vinculadas a los derechos de autoria, las discontinuidades
derivadas de los cambios institucionales cada cuatro afos ni las denuncias comunitarias frente
al uso indiscriminado de sus experiencias y memorias por parte de ciertos funcionarios. A esto
se suma el riesgo permanente que enfrentan los archivos autogestionados y otros proyectos

afines, cuya fragilidad los expone a la dispersion, la pérdida o la desaparicion.
3.5.2 Ambito visual: naturaleza de las imagenes y narrativas fotograficas

En el plano visual, las tres experiencias comparten la premisa de que la imagen
fotografica es una herramienta central para construir memoria, sin embargo, difieren en el tipo
de material visual que recopilan, en sus estrategias curatoriales y en las narrativas que emergen
de sus fotografias. Un rasgo comun es que las fotografias trascienden la mera ilustracion para
ser vehiculos de historia y agentes de significado. En términos generales, cada proyecto ha
reunido imégenes originalmente dispersas o privadas y las ha recontextualizado en un relato
colectivo para resignificar su valor. Aun asi, los énfasis visuales varian, desde un mosaico
heterogéneo de memorias locales en CTR, pasando por la documentacion historica de la

comunidad trans en AMT, hasta la construccion audiovisual colaborativa de Entretejidxs.

En CTR el acervo visual estd compuesto principalmente por fotografias historicas de
caracter familiar o comunitario aportadas por personas de todas las regiones de Colombia. Son
imagenes originalmente andlogas en papel o albumes familiares que, gracias al proyecto,
fueron digitalizadas y puestas en comuin en una plataforma publica en linea. El abanico

tematico y estético es muy amplio, retratos de antepasados, escenas cotidianas de pueblo,
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celebraciones locales, paisajes urbanos en transformacion, entre otras. La diversidad de fotos,
muchas de ellas tomadas por aficionados y atesoradas en la intimidad familiar, al ser
compartidas en CTR conforman un “tapiz” de la historia cultural colombiana con multiples
texturas y colores, tal como pretendian sus promotores. La curaduria en CTR fue
deliberadamente minima en términos de seleccion tematica, ya que, se busco incluir “fotografia
histérica” en sentido amplio, de cualquier lugar y época del pais, siempre que viniera
acompafiada por el relato personal de quien la aporta. Ademas, durante las actividades
presenciales en bibliotecas, se promovieron ejercicios visuales como la refotografia, que
consistia en tomar una foto actual del mismo sitio donde se tomo una foto antigua, empalmando
pasado y presente. Lo que enriquecio la narrativa visual, ya que las fotografias se presentaban
en didlogo temporal, y cada imagen antigua cobraba nueva vida al compararse con su

contraparte moderna, se ven cambios y continuidades en el paisaje y la sociedad.

Cabe resaltar que CTR hizo hincapié en la dimension emotiva de las fotografias, porque
durante los encuentros comunitarios, las imagenes fungian como “hilos conductores que unen
historias personales con las emociones colectivas” despertadas al compartir memorias
(Schulbaum, 2024). Visualmente CTR produjo un collage polifénico con miles de instantaneas
dispares conectadas por el contexto curatorial escueto como ubicacion y época y, ademas, por

la narrativa oral que las acompanaba.

E1 AMT, por su parte, posee un corpus fotografico mas delimitado tematicamente pero
profundamente significativo en contenido. Sus iméagenes provienen de archivos personales de
mujeres trans y personas travestis, € incluyen retratos intimos, fotografias de reuniones entre
compafieras y la comunidad cercana, escenas de la vida nocturna, documentos de identidad con
las fotos carnet (muchas veces con nombres asignados que no correspondian a su identidad de
género), recortes periodisticos con fotografias de operativos policiales o notas sensacionalistas,
e incluso registros filmicos y audiovisuales donde la imagen en movimiento complementa al
archivo fotografico. Visualmente, gran parte del acervo se sitia en décadas pasadas,
especialmente 1970-1990, lo que le confiere un cardcter histdrico, hay fotos en blanco y negro
de la primera mitad del siglo XX mostrando a predecesoras trans en contextos casi miticos, y
fotos color de los afios 80 y 90 que documentan tanto la vida cotidiana como la resistencia en

tiempos de persecucion.

A diferencia de CTR, donde la estética es incidental y variopinta, en el AMT muchas

imagenes comparten cierta carga dramatica y politica, son testimonio de existencias que
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desafiaron la normatividad de su época y por ello destilan tanto orgullo como vulnerabilidad.
La narrativa visual del AMT se configura como un relato opuesto a la historia oficial, donde
los archivos estatales podrian haber mostrado persecucion a un delito, el AMT exhibe fotos
felices de reuniones entre amigas trans, posados glamorosos antes de una fiesta, o retratos

formales que reivindican la dignidad de las personas trans en épocas adversas.

El cambio de marco contextual reinterpreta el significado de las imégenes, un recorte
de prensa amarillista, al ser archivado junto con la voz de sus protagonistas, se resignifica como
prueba del estigma a superar; una foto polaroid en una casa, al exhibirse en el archivo, pasa de
recuerdo privado a evidencia de una comunidad vibrante. La curaduria digital del AMT ha
sabido aprovechar el potencial de Internet como plataforma visual interactiva; el archivo deja
que el usuario interactie con sus colecciones en linea a través de galerias tematicas,
exposiciones virtuales e incluso redes sociales, buscando re-configurar la forma en que se
muestran estas fotografias (Macioci, 2025). Segun Macioci (2025), el AMT emplea la web
como un soporte visual que desafia la presentacion tradicional de archivos, las imagenes se
liberan de la vitrina o el cajon y cobran agencia, actuando “como agentes activos en la

construccion de memoria y conocimiento” (Macioci, 2025, p. 240).

A través de montajes, audiovisuales y textos en forma de contexto, el archivo genera
nuevas narrativas visuales, hilando fotografias de distintas épocas para contar la biografia de
una referente trans o contraponiendo imagenes de violencia policial con retratos de la misma
persona empoderada afios después. Visualmente el AMT se distingue por una representacion
autorreflexiva y reivindicativa que, al juntarse, cuentan una historia de opresion y resiliencia,
invitan al espectador a cuestionar los imaginarios previos y reconstruyen la memoria de la

comunidad en sus propios términos.

En el caso de Entretejidxs, la dimension visual estd integrada en una narrativa
transmedia que combina fotografia, video, audio y texto para tejer un relato comunitario
coherente. A diferencia de CTR y AMT, que son esencialmente repositorios fotograficos (cada
uno con su estilo), Entretejidxs fue concebido desde el inicio como una exposicion digital
narrativa para ser dividida en capitulos tematicos. Por ello, el rol de las imagenes en este
proyecto es eminentemente narrativo e ilustrativo de historias de vida especificas. El material
visual incluye fotografias histéricas del barrio, fotografias contemporaneas producidas durante
el laboratorio (retratos de los participantes en sus oficios, fotos actuales del entorno urbano y

de los espacios de trabajo informal), asi como fotografias de objetos significativos
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(herramientas de trabajo, prendas, reliquias familiares) que los participantes identificaron como

portadores de memoria.

Las imagenes se presentan junto a grabaciones sonoras (testimonios orales, sonidos del
barrio) y textos breves, construyendo una narrativa multisensorial. La curaduria visual estuvo
guiada por las tres lineas argumentales de la exposicion, es decir, Hilar los origenes, que
visualmente emplea fotos antiguas del archivo local y mapas que muestran la transformacion
del territorio, Trenzar las tramas del trabajo, donde predominan las fotos de los participantes
en accion en sus oficios cotidianos y el rebusque en escenas actuales, combinadas con algunas
fotos de sus albumes familiares sobre su trayectoria laboral, y Tejiendo juntanzas, que
incorpora imagenes de eventos comunitarios, manifestaciones barriales, retratos colectivos de

los grupos culturales locales que luchan por mejorar la calidad de vida en la zona.

El resultado es una estética visual coherente y comunitaria las fotografias estan
encadenadas en una secuencia casi cinematografica que va desde el pasado remoto del territorio
hasta el presente de organizacion comunitaria. Un aspecto destacable es que muchas de las
fotografias contemporaneas fueron co-creadas durante el proceso, y que desde mis experiencias
como pasante, ayude a planear, caminar, recopilar y reflexionar. Los participantes son los que
salen con camaras por el barrio para documentar su dia a dia, o se hacian sesiones fotograficas
colaborativas donde ellos decidian coémo representar su oficio, le infunde al material visual un
sentido de propiedad y autenticidad, porque la comunidad se ve a si misma representada en las

imagenes tal como desea ser vista y no a través de la mirada de un externo.

El diseno en el expositivo Entretejidxs adoptd una narrativa visual lineal (capitulos)
pero se acompafid de recursos interactivos porque el publico de la exposicion digital puede
navegar por secciones, ver galerias de fotos ampliadas, escuchar los podcasts asociados. En
suma, la experiencia visual de Entretejidxs es la de una cronica visual colectiva, donde cada
fotografia viene cargada de contexto oral y forma parte de un hilo argumental sobre la memoria
del trabajo en la comunidad. La aproximacion integradora de esta experiencia contrasta con la
de CTR, donde cada foto aportada podia ser explorada individualmente en la plataforma, sin
una narracion fija, y con la de AMT, que, aunque organiza exposiciones, fundamentalmente
conserva un acceso abierto a colecciones para exploracion libre. En Entretejidxs, en cambio, la
imagen se consume ligada a una historia concreta ya editada, lo que refuerza un mensaje
especifico, que, en este caso, es la reivindicacion de los oficios populares y las redes de apoyo

vecinal como parte esencial de la memoria local.
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Comparativamente, en el ambito visual podemos apreciar que los tres archivos
revalorizan la fotografia y el archivo personal, poniéndolos al servicio de narrativas mas
amplias que las trascienden. Todos combaten, en cierta forma, las ausencias visuales en los
relatos oficiales de la historia, CTR visibiliza las comunidades locales usualmente fuera del
foco histdrico nacional; AMT visibiliza a un colectivo practicamente borrado o estigmatizado
en los registros publicos; Entretejidxs visibiliza la memoria de algunos trabajadores barriales

frecuentemente ignorados en la historiografia urbana.

Sin embargo, las estrategias difieren, CTR confia en el poder acumulativo de cientos de
imagenes dispersas para componer un cuadro complejo de la nacién, permitiendo lecturas
multiples y abiertas al ser el usuario quien navega y encuentra conexiones entre fotos; AMT
construye un relato identitario mas acotado, usando las fotografias casi como testimonios
visuales en un proceso de reparacion simbolica, con una curaduria que enfatiza ciertos ejes
(post-dictadura, resiliencia, comunidad); Entretejidxs emplea las fotografias como parte de un
guion curatorial y con intencionalidad pedagogica y estética para contar una historia unificada
de principio a fin. En términos de experiencia del espectador o usuario, CTR y AMT son
archivos abiertos donde cada imagen puede ser punto de partida para indagaciones, un usuario,
tal vez de CTR, puede descubrir la historia de un pueblo a través de las fotos subidas por su
biblioteca, un investigador en AMT puede buscar todas las fotos de cierta activista trans en
distintas décadas; por su lado, Entretejidxs da una experiencia cerrada pero inmersiva, mas

parecida a recorrer un documental interactivo.

Pese a ello, en todos los casos la fotografia es catalizadora de la memoria, ya sea viendo
las caras anonimas de campesinos en CTR, las miradas de las mujeres trans en AMT, o las
manos laboriosas de un zapatero en Entretejidxs, el observador es interpelado a reconocer una
historia humana detras de cada imagen. La humanizacion de la historia a través de fotos de
gente comun es uno de los aportes visuales centrales de los objetos participativos aqui

estudiados.
3.5.3 Ambito participativo: formas de involucramiento y agencia comunitaria

El tercer ambito de comparacion se refiere a la dimension participativa, es decir, como
se involucran los sujetos en cada experiencia, qué nivel de agencia se les otorga y de qué
manera el proceso participativo influye en los resultados. Si bien por definicion las tres
iniciativas son “participativas”, en la practica existen diferentes grados y modalidades de

participacion que conviene analizar. En términos generales, podemos situar a CTR en el polo

283



de la participacion masiva y descentralizada, al AMT en el de la participacién comunitaria

empoderada, y a Entretejidxs en la participacion guiada y cocreativa en grupos pequenos.

En CTR la participacion ciudadana se dio principalmente a través de la contribucion de
contenidos fotografias y relatos, y la asistencia a eventos convocados por las bibliotecas. El
disefio del proyecto fue propuesto por las instituciones promotoras, pero su ¢xito dependio de
la respuesta voluntaria de la gente en cada localidad. Cada biblioteca publica organizo jornadas
comunitarias de memoria invitando a los vecinos a llevar sus fotos familiares, compartir la
historia detras de ellas y permitir su digitalizacion para la plataforma. Durante las jornadas, los
participantes actuaron como informantes, ellos proveian los materiales y narrativas, mientras
los bibliotecarios facilitaban el didlogo, tomaban nota de los datos contextuales y escaneaban
las imagenes. Es importante destacar que CTR establecié metodologias participativas sencillas
pero efectivas para motivar la intervencion, usod lemas incluyentes como “revelemos juntos
esas historias que aun no han sido contadas” (BNC, sf.). Aun asi, el nivel de implicacion de los
participantes en la toma de decisiones del proyecto fue limitado y la comunidad decidia qué
contenido compartir de su acervo personal, pero no definia las reglas de catalogacion ni el
formato de la plataforma. En ese sentido, la participacion en CTR se asemeja al crowdsourcing
(aportacion colaborativa a gran escala) mas que a la co-creacion en sentido estricto. Con todo,
CTR trato de ir un paso mas alld del crowdsourcing tradicional al capacitar a bibliotecarios y

usuarios, y fomentar un didlogo analdgico-digital en torno a las fotos (Schulbaum, 2024).

De esta forma, aunque la gente comtin no disefio la plataforma, si participd activamente
en la construccion del contenido y en la interpretacion colectiva del pasado, generando un
sentido de pertenencia y orgullo local. La escala amplia de la participacion tuvo retos como
mantener el interés después de la novedad inicial, garantizar la calidad de los metadatos
aportados por voluntarios o incluir comunidades rurales con menos acceso digital. Atn con
esas dificultades, CTR demostroé que la participacion distribuida es viable incluso en un pais
diverso y geograficamente extenso, siempre que exista una infraestructura de acompafiamiento
(las bibliotecas) y un proposito motivador (en este caso, la reconciliacion y la paz a través de

la memoria compartida).

En el AMT la participacion es la razon de ser del archivo y su ntcleo de gestion. Desde
el inicio, el AMT se plante6 como un archivo “de y para” la comunidad trans, lo que se refleja
en varias capas participativas. En primer término, las donantes de materiales son las propias

mujeres trans mayores o sus allegados los que deciden confiar sus fotos, diarios y recuerdos al
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archivo; muchas de estas personas nunca habian tenido la oportunidad de preservar su historia,
pues enfrentaban rechazo en archivos formales, de modo que el AMT les dio un espacio seguro
para compartir sus memorias en sus propios términos (Macioci, 2025). Cada fotografia
entregada venia acompafiada por el testimonio oral de su protagonista, y ese acto de narrar su
vida a otra persona de la comunidad (las archivistas) se convertia ya en un ejercicio de

reconstruccion de la memoria personal y colectiva.

En segundo caso, la participacion se extiende a la gestion cotidiana, el colectivo del
AMT acogi6 directamente a integrantes de la comunidad como catalogadoras, curadoras y
voceras. El empoderamiento es significativo, personas que habian sido excluidas
sistematicamente del empleo formal hallaron en el archivo un rol activo y profesional,
otorgdndoles dignidad personal y también autoridad para definir como se conserva su
patrimonio (Macioci, 2025). A diferencia de CTR, donde los participantes entregaban sus fotos,
pero luego era la institucion la que las albergaba en su plataforma, en AMT la comunidad
retenia el control sobre sus historias, en sentido figurado y literal, pues el archivo fisico y digital

estd bajo custodia de la organizacién comunitaria no del Estado.

En tercer sentido, la participacion en AMT evolucion6 hacia formas de activismo y
movilizacion politica. El archivo organizé encuentros, charlas y hasta acciones legales en
busqueda de reparacion historica para la comunidad trans. Lo que indica que las participantes
trans no son vistas como ‘“colaboradoras externas”, son en esencia, sujetas colectivas del
cambio social desde lo trans a través de la memoria. La gobernanza horizontal del proyecto
invita a que las decisiones sobre exhibir cierto material en un museo o responder a una solicitud

de investigacion se tomen considerando cémo beneficia o afecta a la comunidad.

La metodologia participativa del AMT es profundamente inclusiva y emancipadora,
porque la comunidad define la narrativa, gestiona el archivo dia a dia y utiliza el archivo como
herramienta para la accion colectiva. El nivel de participacion intensa contrasta marcadamente
con CTR, y se aproxima mas a modelos de archivos comunitarios autdbnomos descritos en la
literatura archivistica critica, donde el archivo se convierte en un espacio de autodeterminacion
cultural. Un resultado palpable de esta participacion es la construccion de lazos
intergeneracionales dentro de la comunidad trans, las mayores transmiten sus recuerdos a las
mas jovenes, se rompe el aislamiento y se genera una conciencia histérica compartida que

fortalece la identidad.
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Entretejidxs, por su naturaleza de proyecto de laboratorio, desplegd una modalidad
participativa de co-creacion guiada. Aqui, la participacion fue mas intensiva que extensiva,
porque solo unas pocas personas de la comunidad formaron parte del proceso, pero aquellas
que participaron lo hicieron de manera prolongada, activa y creativa. Desde el inicio, los
usuarios de la biblioteca interesados son invitados a ser co-investigadores de su propia memoria
local. A lo largo de varios meses, asistieron a talleres semanales donde, junto al equipo
facilitador, discutieron las historias relevantes de la localidad, identificaron qué oficios y
experiencias querian destacar, y decidieron qué formato darles. La metodologia del laboratorio
fue altamente participativa, se realizaron dindmicas como mapas colectivos de la memoria del
barrio, salidas exploratorias por las calles para reconocer lugares emblematicos del trabajo, y
sesiones de fotografia participativa donde los habitantes tomaban fotografias o curaban las
suyas para representarse a si mismos (BibloRed, 2025). En este proceso, la voz de los
participantes fue protagonista, para mencionar algo en especifico, en la etapa de elaboracion
de guiones de la exposicion, ellos narraron en primera persona las anécdotas que luego
quedaron plasmadas en audio y texto. El rol de los profesionales de BibloRed fue facilitar
técnicas como las entrevistas, el escaneo de fotos, edicion de audio y asegurar coherencia en el

producto final, pero el contenido emergi6 del didlogo horizontal con la comunidad.

Cabe sefialar que, al trabajar con un grupo pequefio, se genero un espacio de confianza
y empoderamiento individual, y muchos participantes nunca habian contado su historia en
publico ni considerado sus fotos familiares como patrimonio; el laboratorio les permitid
reconocer el valor de sus vivencias y habilidades, y verlas elevadas a una narrativa cultural mas
amplia. Lo que es caracteristico de las metodologias de fotografia participativa, donde las
imagenes y las historias son creadas por los participantes. Efectivamente, en Entretejidxs los
participantes conservaron la autoria moral de sus relatos; el producto final (la exposicion y el
libro) los reconoce con sus nombres, y ellos actuaron como voceros en el lanzamiento ptblico

de la exposicion, presentandose como co-creadores de conocimiento local.

Para la toma de decisiones, la participacion fue significativa, aunque enmarcada, la
comunidad decidi6 qué contar y como aparecer, mientras que la institucion decidid como
estructurar esa produccion para presentarla al publico en el formato digital y division en
capitulos. La simbiosis resultd en un equilibrio productivo en que los participantes sintieron el
proyecto como propio, a la vez que se logrd un resultado acorde a los codigos de la difusion
editorial gracias al apoyo institucional. Un indicador participativo es que se produjo un libro

(“Vidas entretejidas”) que documenta tanto los testimonios de los habitantes como los apuntes
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metodologicos del taller, dejando capacidad instalada para repetir la experiencia en otras

comunidades.

La principal limitacion de esta modalidad es su escala reducida, si bien impacta
profundamente a quienes participan directamente, su alcance comunitario mas amplio depende
de la difusion que se logre de la exposicion en la Biblioteca Digital y actividades asociadas. El
modelo de Entretejidxs es sefial de la potencialidad de transformacion de la participacion
creativa focalizada, incluso, un pufado de personas, porque con la guia adecuada, puede

elaborar un archivo/testimonio que interpela a toda su comunidad y perdure como referencia.

Comparando las tres experiencias en lo participativo, se comprende que todas buscan
en ultima instancia ceder la palabra a las comunidades para narrar su propia historia, pero lo
hacen con distintos grados de autonomia y de intervencion institucional. CTR es un modelo de
participacion amplia, pero de baja intensidad por persona, miles de personas colaboran
aportando un pequefio fragmento de memoria cada una, apoydndose en estructuras ya
existentes (bibliotecas) para canalizar esa participacion. AMT encarna una participacion total
y continua, la comunidad administra, interpreta y usa politicamente el archivo, en un proceso
autodirigido que fomenta la emancipacion y la resiliencia comunitaria a lo largo del tiempo.
Entretejidxs, por su lado, ejemplifica una participacion profunda en escala micro, pocas
personas co-disenan un producto cultural y se genera gran empoderamiento individual y una

narrativa muy localizada.

Las variaciones muestran que la “participacién” no es un concepto Unico, puede ir desde
simplemente consultar o recoger insumos de la comunidad, hasta involucrarla en cada paso del
proyecto como socia plena, Arnstein (1969) describe esto como distintos peldafos en la
escalera de la participacion. Lo crucial es que en los tres casos se superd la postura tradicional
del archivista del “experto” que decide unilateralmente qué vale conservar; por el contrario, se
reconocio a los sujetos portadores de memoria como expertos en sus propias historias. Lo que
coincide con la nocién de que los archivos participativos que, en distintas dimensiones,
transforman la relacion entre institucion y comunidad en una construccion colaborativa de
significado. En CTR, esta colaboracion se dio en la fase de recopilacion y en actividades
comunitarias de recuerdo; en AMT, se extiende a la curaduria, la difusion y la lucha por
derechos; en Entretejidxs, estuvo presente en la co-creacion creativa y la validacion colectiva

de los contenidos.
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Otro aspecto compartido es que las tres iniciativas enfrentaron el reto de equilibrar la
participacion con la sostenibilidad y calidad del archivo. CTR necesitd guias claras para que
los aportes ciudadanos tuvieran informacion suficiente (fechas, descripciones) y debid
capacitar a mediadores locales para mantener el entusiasmo en el tiempo. AMT, al ser
asambleario, ha debido conciliar diferentes visiones internas y asegurar recursos para que el
voluntariado comprometido no decaiga; ademas, su expansion internacional trajo el desafio de
seguir representando fielmente a la comunidad local sin cooptacidon externa. Entretejidxs, una
vez finalizado el laboratorio, enfrenta la cuestion de como dar continuidad a la participacion
lograda: ;seguirdn involucrados esos habitantes en nuevas iniciativas? ;podra replicarse la
experiencia en otro barrio con igual impacto comunitario? Son preguntas que subrayan que la
participacion requiere planes a largo plazo y adaptacion constante. A pesar de ello, el balance
en los tres casos respecto a la apropiacion social del archivo es que la comunidad se ve reflejada
en el resultado. El sentido de propiedad compartida es quizéd la mejor medida del logro
participativo, en cada iniciativa, las personas dejaron de ser objetos de archivo para ser sujetos

activos de la memoria.

De manera analoga, las tres experiencias sefialan que la participacion genera marcos
culturales especificos desde los cuales recordar: CTR amplia y redistribuye; AMT resignifica
y politiza; Entretejidxs asienta, hilvana y territorializa. Analizados comparativamente, los
objetos de estudio son un mapa complejo de coémo las culturas del recuerdo se mueven en un

repertorio plural de formas de recordar en el presente.

Hacia unas conclusiones reflexivas del capitulo

A manera de cierre, el analisis comparativo ha puesto de relieve los aportes centrales de
las tres experiencias estudiadas para ver sus coincidencias fundamentales y la riqueza de sus
diferencias contextuales. En primera medida, puede decirse que los archivos fotograficos
participativos constituyen poderosas herramientas de democratizaciéon de la memoria. CTR,
AMT y Entretejidxs, cada una a su modo, han desafiado las narrativas hegemonicas al
incorporar las perspectivas de actores con los que construyen un relato comun del pasado, ya
sean comunidades rurales dispersas, identidades sexogenéricas minoritarias o vecinos de

barrios populares.

En todos los casos, el acto de rescatar fotografias del olvido y colocarlas en un espacio
de visibilidad publica tuvo como efecto multiplicador que se enriquecieron los acervos

documentales con materiales inéditos y se fortalecieron los lazos comunitarios y se promovid
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una reflexion critica sobre el pasado. El capitulo dio cuenta de que cuando la gente participa
en la construccion de los archivos que cuentan su propia historia, el resultado trasciende la
acumulacion de fuentes visuales; se produce una resignificacion colectiva del pasado que
incide en la identidad presente. CTR contribuy6 a una vision mas inclusiva de la memoria
nacional colombiana, integrando las memorias locales en el relato de pais, aunque, sin
desconocer su régimen festivo y pacificador. E1 AMT resignificé la historia trans desde el
orgullo y la reivindicacion donde antes solo habia silencio o estigmatizacion, y Entretejidxs
permitid revalorizar oficios populares y las redes vecinales como parte del patrimonio cultural

bogotano.

En segunda instancia, la comparacion dejo ver que el disefio estructural y metodoldgico
importa, las formas de organizacion influyen en qué tan lejos llegan estos proyectos y como se
sostienen. La iniciativa estatal de escala amplia (CTR) tuvo eficacia al apoyarse en
infraestructuras existentes y en propodsitos nacionales, pero carece de la sensibilidad
participativa y la toma de decisiones inclusiva que caracteriza a un archivo comunitario
autonomo como el AMT. A su vez, un proyecto local acotado como Entretejidxs logrd
profundidad y experimentacion metodologica dificil de obtener en esquemas nacionales,
aunque el alcance de participantes fue menor. En esto se sugiere que las instituciones
patrimoniales y los colectivos ciudadanos pueden explorar multiples vias de colaboracion,
desde integraciones de amplio-espectro, o sea, redes de bibliotecas con participacion
ciudadana, hasta proyectos autogestionados con acompafiamiento indirecto o financiamiento

compartido.

Un aporte central del capitulo es que los casos analizados mantuvieron estandares
archivisticos como la digitalizacion, la catalogacion o la contextualizacion, al tiempo que
innovaron en practicas inclusivas. Lo que tiene implicaciones para archivistas, museologos y
gestores culturales, porque incorporar la participacion implica trabajar por la pertinencia social

y nuevas perspectivas interpretativas sobre los fondos documentales.

En tercera instancia, se destaca la manera en que la imagen fotografica transforma
logicas de representacion en proyectos participativos. Las fotografias en estos archivos dejaron
de ser objetos pasivos en cajas o discos duros para ser puntos de encuentro intergeneracionales,
detonantes de didlogo y hasta evidencias para la reivindicacion de derechos. El andlisis visual
comparativo resaltdé como una misma foto puede cobrar significados diversos segun el contexto

de uso, una imagen familiar en CTR pasé de recuerdo intimo a pieza del rompecabezas de la
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memoria nacional; una fotografia de una mujer trans vestida de gala, que en otro tiempo pudo
ser motivo de burla o de censura, en el AMT se resignifico como simbolo de resistencia y
belleza digna; una instantanea, que quizas hubiera parecido irrelevante, en Entretejidxs devino
emblema del trabajo y la economia popular. Cuando las comunidades participan en la narracion
que acompana a las imagenes, estas se vuelven poliédricas y profundamente humanas. La
constatacion refuerza teorias visuales como las de Didi-Huberman (2007), quien argumenta
que los archivos de imagenes pueden romper el silencio histérico y activar la memoria si se les
permite hablar desde sus fisuras. En la practica, nuestros tres casos ilustran esa premisa: las
grietas de los relatos convencionales del pasado se llenaron con fotografias y voces que, al

unirse, amplifican las memorias antes ausentes.

Finalmente, desde una perspectiva reflexiva, podemos afirmar que cada experiencia
aport6 lecciones valiosas que trascienden su propio contexto. CTR muestra la importancia de
generar entornos de participacion accesibles y emotivos, su empefio estaba en que hizo facil y
gratificante el acto de contribuir a la memoria colectiva (un scanner en la biblioteca, un
bibliotecario amigable, un reconocimiento publico a la foto aportada). El AMT ensefi6 que los
archivos pueden ser también actos de justicia historica al devolver la agencia narrativa a una
comunidad oprimida, el archivo se vuelve catalizador de cambios sociales y personales, porque
muchas participantes se reconcilaron con su pasado y encontraron una comunidad afectiva. Por
su parte, Entretejidxs dio pistas del potencial de la innovacion metodoldgica participativa en
contextos locales, aplico técnicas de co-creacion, transmedia y de laboratorio social que
podrian replicarse en otros barrios y con otros temas (memorias de migrantes, de jovenes, de
oficios en extincion), y es la sefia de un modelo escalable, una aparente contradiccion que
sugiere que se pueden lograr grandes impactos con proyectos pilotos bien disefiados, los cuales

luego sirvan de inspiracion en distintos lugares.

En conclusién, el capitulo subraya que al comparar CTR, AMT y Entretejidxs,
comprendimos que, aunque sus contextos —nacional, subcultural y local— son distintos, todos
comparten el acto fundamental de “entretejer” historias, por evocar la metafora presente en
Entretejidxs, hilos de diferentes colores y texturas en las vivencias de cada uno, que al unirse
conforman un tejido social vivo y significativo. Ese tejido es la cultura del recuerdo inmaterial
y visual que se esta salvando del olvido gracias a la participacién de sus propios portadores.
Los archivos fotograficos participativos y los laboratorios de memoria son puentes entre el
pasado y el futuro, entre lo personal y lo colectivo, y en Ulltima instancia, entre la memoria y la

esperanza. El andlisis comparativo del capitulo contribuye a entender mejor esos puentes y nos
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da una mirada que intenta comprender la manera como la participacion transforma el modo en
que construimos memoria con fotografias. Queda abierto el camino para futuras
investigaciones y practicas que, inspiradas en estos casos, sigan explorando férmulas
necesarias para que los archivos, lejos de ser depdsitos muertos, sean espacios vivos de

encuentro, didlogo y construccion de significados compartidos.

291



CONCLUSIONES

el resF
AREFRI,
[ BR)

¥ - CQL"Y'. 1GE
u.uch'MELé_Aa" Iuak OFESIO)| )
JAR . : BRIGA,
\GAIAFCAMELLARI PR, OFESIO|
A !
WAR . CAL

% BRIGA, -
= FES|
6 MMAMEI.GLA‘IX Ry, 10)

itel}
casoF Calgy, LA PAPITA

£l 3
W GANARSE LA YID'W
=4 CON ABAJA
e ST i
EL QUB MO

BUSCAR

Cuando estaba terminando de escribir este trabajo, mis suefios se veian mas o menos como esta imagen

Fuente: Fotografias de CTR, AMT y Entretejidx. Intervencion de Carolina Benavides (2025).

292



Conclusiones
Las paginas anteriores son apenas un entramado de sentidos alrededor de la fotografia
y su poder para convocar comunidades, revelar silencios y construir relatos sobre el pasado
desde lugares antes invisibles. Aqui, mas que clausurar una reflexion, se busca reunir las luces
dispersas de ese trayecto: los aprendizajes que emergieron de mirar, de comparar tres
experiencias de participacion y de reconocer en ellas una matriz visual donde lo comunitario y

lo institucional dialogan, se tensionan y se transforman mutuamente.

Las conclusiones que siguen pretenden ser una apertura hacia nuevos modos de pensar
el archivo, la imagen y la memoria. A partir del didlogo entre los hallazgos analiticos y las
preguntas tedricas que guiaron el trabajo, el apartado se estructura en tres direcciones
complementarias: en primer lugar, una respuesta al problema y objetivo general desde la matriz
visual de la memoria y los entre-lugares como territorios de encuentro; en segundo lugar, una
reflexion sobre las contribuciones metodoldgicas de la historia publica y las humanidades
digitales a la comprension de los archivos fotograficos participativos; y finalmente, un balance
de los hallazgos, limites y proyecciones que deja abierta la posibilidad de seguir construyendo
memoria desde la participacion, la colaboracion y la imagen como forma viva de relacién con
el pasado.

Experiencias de produccion visual participativa como entre-lugares de memoria: imagen,
comunidad e institucionalidad

La presente investigacion se propuso comprender y analizar la matriz visual de la
memoria en tres archivos fotograficos participativos, Comparte Tu Rollo (CTR), el Archivo de
la Memoria Trans (AMT) y FEntretejidxs, en las que se exploré como la produccion
colaborativa, la participacion comunitaria y la digitalizacion configuran representaciones,
narrativas y sentidos en un entre-lugar de la memoria. A la luz de los hallazgos, podemos
afirmar que estas experiencias se configuran en un entre-/ugar de memora, entendidos como
espacios intermedios e hibridos en los que convergen y se tensionan la memoria comunitaria y
la institucional, lo personal y lo colectivo, dando lugar a nuevas dinamicas de construccion del
pasado. En sintonia con la nocidon poscolonial de Homi K. Bhabha, la fotografia en estos
contextos funciona como un “tercer espacio” o entre-lugar donde se negocian significados

culturales y memoriales.

La imagen es un puente vivo entre distintas memorias o una zona de dialogo en la que

pasado y presente se encuentran para (re)significar la experiencia colectiva. En cada uno de los

293



casos analizados, la fotografia mediatiza esa relacion, y actiia como lugar de encuentro entre

comunidades e instituciones desde donde se (re)definen modos de ver y de hacer memoria.

Bajo el enfoque de la “matriz visual de la memoria”, los tres casos ayudan a vislumbrar
un sistema relacional en el que las imagenes son nodos simbdlicos de redes de significacion
compartida y habitan un territorio liminal entre lo oficial y lo popular. Cada experiencia
estudiada aport6 piezas Unicas a esa matriz visual colectiva. CTR, impulsado desde la
institucionalidad, integr6 cientos de historias locales al gran relato de la nacion; el AMT, nacido
de una comunidad trans, resignificé la memoria trans desde el orgullo y la resistencia donde
antes habia silencio; y Entretejidxs, desde una biblioteca barrial, tejio los recuerdos vecinales
y oficios populares en un nuevo patrimonio cultural local. Juntos confirmaron que las
experiencias participativas en dos archivos fotograficos y un laboratorio de memoria, son
herramientas de democratizacion al incorporar las voces e imagenes de actores antes ausentes
en la narrativa historica oficial. Dicho de otro modo, desafian las narrativas hegemonicas al
entretejer historias subalternas en un relato comun del pasado. Ese proceso reconfigura los
modos de “habitar” el pasado entrelazdndose con la memoria publica y transformando el

imaginario colectivo.

Un hallazgo fundamental es como la participacion de las comunidades resignifica las
fotografias y genera nuevas relaciones entre imagen, comunidad e institucionalidad. Las
fotografias, al salir del album familiar o del cajon privado y adquieren visibilidad publica, al
dejar de ser objetos, se volvieron punto de encuentro intergeneracionales, detonantes de didlogo
y hasta evidencia para reivindicaciones de derechos. Una misma imagen adquiere significados
distintos segun el contexto participativo en el cual se inscribe. El fendmeno confirma la idea
de que la imagen es un lugar de inscripcion multiple, un palimpsesto donde se escriben y
reescriben huellas de diversas temporalidades. Al nutrirse de las narraciones de sus propios
protagonistas, cada fotografia se volvio portadora de la “voz viva” de la comunidad y no solo
de la mirada del archivista. En otras palabras, la matriz visual de la memoria cobr6 vida en
estos entre-lugares, un entramado de representaciones cocreadas que resultan de la interaccion

constante entre la gente, sus imagenes y las instituciones que las custodian o exhiben.

Las tres experiencias muestran que hay un “umbral” donde ninguna memoria tiene la
ultima palabra y todas dialogan en negociacion permanente. El caracter hibrido y negociado de
cada objeto analitico da sefiales de que la memoria es relacional, mediada por artefactos
visuales compartidos. De hecho, al acoger fotografias vernaculas, voces subalternas y

memorias intimas en colecciones accesibles al publico, los archivos amplian los limites de lo
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archivable, introduciendo alteridad en el seno del patrimonio visual. Por ello, podemos decir
que, de cierto modo, logré entender como, en los casos estudiados, las dinamicas colaborativas
y participativas configuran una matriz visual de la memoria en ese entre-lugar donde convergen
comunidades e instituciones, generando nuevas narrativas e imaginarios compartidos.
Aportes metodologicos: historia publica, humanidades digitales y memoria visual
participativa

Ademas de los hallazgos sustantivos, la investigacion deja una aportacion metodologica
y analitica relevante al articular la historia publica y las humanidades digitales como marcos
interpretativos complementarios para el estudio de experiencias participativas de creacion de
memoria visual. Mas que aplicar una metodologia cerrada, se busco pensar como el cruce entre
ambas reflexiones teodricas, en compafiia de las otras desarrolladas en el capitulo 2, son
herramientas conceptuales para analizar criticamente los modos de produccion, circulacion y
lectura de los dos archivos fotograficos participativos y el laboratorio de memoria. Tal ejercicio
ayudo a examinar, desde un punto de vista comparativo, como iniciativas como Comparte tu
Rollo, el Archivo de la Memoria Trans y Entretejidxs levantan regimenes visuales de la

memoria en contextos hibridos entre lo comunitario y lo institucional, lo analégico y lo digital.

Desde la historia publica, se abordaron los archivos como espacios de enunciacion
compartida mas que como simples depositos documentales. La historia publica aportdé una
clave teorica para entender la memoria como una practica social que se configura en didlogo
con diversos publicos. Lo que nos ayudo a interpretar las experiencias analizadas como formas
de co-autoria y mediacion colectiva, en las que los portadores de memoria intervienen
activamente en la definicion de lo que se conserva, se narra y se muestra. Lejos de asumir una
posicion neutral, cada archivo examinado pone en escena una tension entre la autoridad experta
y la voz comunitaria y desplaza el rol tradicional del investigador hacia un lugar reflexivo. En
ese sentido, la historia publica funcioné como un marco critico para analizar la redistribucion

del poder narrativo y la emergencia de saberes situados dentro de las practicas de archivo.

Asimismo, este marco fue clave para examinar las implicaciones éticas y politicas del
“narrar con” en lugar de “narrar sobre”. En los proyectos estudiados, los relatos orales, los
talleres o las plataformas digitales se entendieron como dispositivos de mediacion en los que
las comunidades negocian la representacion de sus memorias y generan significados que
desbordan la loégica del testimonio individual para inscribirse en el plano colectivo.
Analiticamente, ese desplazamiento es fundamental, porque el archivo es una apuesta de

procesos de historizacion viva, donde el conocimiento historico se produce en tiempo presente.
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En esa lectura, la historia es una epistemologia de la participacion, que propone un modo
alternativo de producir conocimiento sobre el pasado desde la colaboracion, la afectividad y la

escucha.

Por otro lado, en las humanidades digitales hay un horizonte metodolégico que llevo a
pensar la fotografia en su transito al entorno digital. Mas que un conjunto de herramientas, lo
digital se entendié como un nuevo régimen de visualidad que reconfigura las condiciones de
acceso, apropiacion y circulacion de las practicas visuales en entornos digitales. Las
experiencias analizadas se insertan en ecosistemas de plataformas, bases de datos y redes
colaborativas, y como esas infraestructuras influyen en la forma en que se construye el sentido
historico. Analizar CTR implico considerar la arquitectura de Historypin como mediadora del
relato nacional de la memoria; o, en Entretejidxs, comprender como la narrativa transmedia
entre el libro fisico y la exposicion digital genera nuevas formas de co-interpretacion. Las
humanidades digitales, en este contexto, abren posibilidad de entender la interfaz como un
espacio de interpretacion y el dato digital como un elemento discursivo que modela la manera

de mirar el pasado.

El didlogo entre historia publica y humanidades digitales es una manera de construir un
marco hibrido de lectura, donde lo publico y lo digital se entrelazan como dimensiones
constitutivas del archivo contemporaneo. En esta convergencia, busco desplegar una mirada
critica sobre sus modos de operacidon con relacion a como se negocia la visibilidad, como se
institucionaliza la participacion y como se inscriben las memorias subalternas en los circuitos
de la cultura digital. La perspectiva comparativa y relacional hizo posible identificar patrones
de visualidad participativa, reconocer los limites y potenciales de la mediacion tecnologica y
elaborar una tipologia interpretativa de las experiencias de participacion como espacios

intermedios de memoria, donde la tension entre documento, afecto y politica se hace visible.

Podriamos decir que analizar los archivos participativos desde el entre-lugar de la
historia publica y lo digital implic6 reconocer que cada imagen, cada interfaz y cada testimonio
son actos de memoria. Lo metodologico, entonces, se volvid inseparable de lo politico y lo
ético, porque investigar la memoria es también interrogar las condiciones de su representacion.
En esa linea, se sostuvo una practica reflexiva constante: ;quién produce el relato visual?,
(desde qué lugar se mira?, ;qué silencios se mantienen en las plataformas digitales?, ;como se
restituye el conocimiento a quienes lo originan? Esas preguntas guiaron el desarrollo analitico

del trabajo y configuran su principal contribucion metodoldgica: mostrar que la interpretacion
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de los archivos participativos es, en si misma, un ejercicio de historia publica, un acto de

mediacion y una practica de memoria.

Es importante subrayar que las experiencias participativas con repertorios visuales
como los objetos analiticos deben leerse como laboratorios de pensamiento visual, donde se
ponen a prueba las relaciones entre imagen, memoria y poder. Al situar la historia publica y las
humanidades digitales como marcos teoricos de analisis, y no solo como soportes técnicos o
participativos, se consolida una propuesta metodologica capaz de articular lo interpretativo con

lo politico, lo técnico con lo sensible y lo académico con lo comunitario.

Ahora bien, también es importante decir que, en el horizonte de esta investigacion, las
experiencias de participacion comunitaria de esta investigacion, como se intentd proponer en
el apartado teoérico, aparecen como expresiones vivas de las culturas del recuerdo. Cada uno
muestra que el acto de recordar es una reconstruccion situada, dependiente de los medios, los
vinculos sociales y los simbolos que lo actualizan en el presente. Tal como sostiene Erll (2012),
los recuerdos se transforman en cada evocacion porque responden a las necesidades del
presente que los convoca; asi, en estos objetos, las fotografias son superficies de didlogo donde

las comunidades reinterpretan su historia y, con ello, redefinen su lugar en el tiempo.

En esa misma linea, las culturas del recuerdo ayudan a entender que estos archivos
como espacios de mediacion entre lo intimo y lo publico, donde lo medial, lo social y lo
simbolico se entrelazan. Las iméagenes familiares y los relatos personales, al ser compartidos y
curados en plataformas publicas, adquieren un valor colectivo y se transforman en lenguajes
de la memoria, en simbolos que condensan relaciones complejas con el pasado. La dimension
medial de las fotografias, su transito entre soportes, sus recorridos digitales, su reinscripcion
en la web, muestra como la memoria contemporanea se configura en red, hibrida y translocal.
Las experiencias visuales revelan una anotacién potente de Erll (2012), la memoria es una

practica cultural del presente donde recordar equivale a reimaginar.

Por ultimo, las culturas del recuerdo invitan a reconocer que no existe una sola
memoria, en realidad, hay un conjunto plural de memorias que conviven, dialogan y a veces se
enfrentan. Los tres objetos analizados encarnan esa multiplicidad, desde el tono festivo y
nacional de CTR hasta la intimidad politica del AMT y la memoria vecinal de Entretejidxs, se
despliegan modos diversos de vincularse con el pasado. En ese sentido, las experiencias de
participacion alrededor de archivos fotograficos o laboratorios de memoria tienen la posibilidad

de crear culturas del recuerdo propias, situadas y afectivas, que resignifican la relacion entre
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imagen, comunidad y memoria. A través de ellos, la memoria se vuelve una manera de habitar

el tiempo con otros y de seguir tejiendo, en presente, los hilos del pasado.

Balance de hallazgos, limitaciones y proyecciones futuras

Al concluir este trabajo resulta pertinente sintetizar los hallazgos centrales y reconocer
las limitaciones del trabajo, para luego delinear posibles lineas futuras de investigacion que
surgen a partir de aqui. En términos generales, tres contribuciones principales emergen de los
casos analizados. La primera, tiene que ver con la problematizacion alrededor de la
democratizacion y pluralizacion de la memoria historica, al incorporar actores subalternos y
relatos locales en el acervo publico; la segunda, la innovacion en las practicas archivisticas,
combinando estandares técnicos (digitalizacion, catalogacion, preservacion) con participacion
inclusiva, lo que sugiere modelos replicables para instituciones culturales; y la tercera, la
transformacion de la funcion social de la fotografia, que de objeto estético o documental
deviene agente activo de tejido social. Esta suerte de elementos que podria llamar hallazgos
confirma la hipétesis inicial de que la participacion reconfigura la matriz visual de la memoria:
las imagenes al transitar de lo privado a lo publico con mediacién comunitaria generan nuevos

repertorios de representacion y sentido compartido.

El trabajo también encontr6 desafios y limitaciones que merecen reflexion, en cuanto a
limitaciones de la investigacion misma, reconozco que el estudio se circunscribid a tres
experiencias especificas, lo cual, si bien permitié un analisis comparativo profundo, deja fuera
otros casos potencialmente enriquecedores como archivos participativos en otras regiones o
con tematicas distintas, como memorias de comunidades afro, campesinas o de migrantes.
Asimismo, ciertas barreras practicas acotaron el alcance, en los dos archivos fotograficos no
fue posible acceder a todos los participantes originales de cada proyecto, y la calidad de los
registros disponibles, especialmente en entornos digitales, vario, lo que requiri6 adaptar las
estrategias de recoleccion de datos visuales. Pese a esas limitaciones, se procurd
contrarrestarlas triangulando fuentes y mantener una actitud abierta a reorientar preguntas en

funcion de la voz de los datos.

En cuanto a retos inherentes a las experiencias estudiadas, se identificaron varias
cuestiones que trascienden este trabajo y apuntan a problemas estructurales. Uno de ellos es la
sostenibilidad en el tiempo de estas iniciativas, proyectos como CTR, dependientes de politicas
estatales, enfrentan la discontinuidad cuando cambian las prioridades gubernamentales; de
igual modo, archivos comunitarios autobnomos como el AMT pueden depender de unas pocas

activistas, lo que vuelve fragil su mantenimiento a largo plazo. De hecho, la falta de
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sostenibilidad y la fragilidad de las infraestructuras, tecnoldgicas y organizativas, son sefialadas
como vacios o puntos débiles en mas de uno de los casos, incluso, con varios casos descritos
en el estado del arte. Otro limite importante es la brecha digital y formativa, pues iniciativas
que se apoyan en plataformas web requieren de habilidades técnicas que no todos los

participantes poseen, y eso, puede generar exclusiones involuntarias.

En CTR se not6 que la formacion digital limitada en algunas comunidades dificulto el
aprovechamiento pleno de la plataforma, algo que futuras fases deberian mitigar mediante
capacitaciones o interfaces mas amigables. Asimismo, emergio6 la necesidad de marcos éticos
robustos: ;como gestionar contenidos sensibles en un archivo abierto?, ;qué hacer ante disputas
por la autoria o la representacion en contextos colaborativos? Estos archivos lidiaron con
decisiones éticas, por ejemplo, el AMT debi6 equilibrar la apertura digital con la reserva de
ciertos materiales intimos, protegiendo a sus depositarios; Entretejidxs tuvo que consensuar
qué historias barriales contar y cudles silenciar por respeto. La ausencia de protocolos éticos
formales fue notoria, convirtiéndose en una asignatura pendiente tanto para gestores de

archivos participativos como para investigadores.

Con todo, es importante resaltar que estas limitaciones enriquecen lo que queda por
hacerse al sefialar desafios urgentes que son profundamente politicos y culturales. En efecto,
cada obstaculo —sostenibilidad, brecha digital, ética— ilumina areas donde es preciso trabajar
para consolidar archivos comunitarios. Considerando lo anterior, se deja abierta las diversas
lineas futuras de investigacion y accion. Sin pretender ser exhaustivo, destaco algunas posibles

rutas que pueden derivarse de aqui:

e Seria valioso replicar y adaptar el enfoque de la matriz visual de la memoria participativa
en otros entornos. Al investigar archivos fotograficos colaborativos en comunidades
afrodescendientes, indigenas, de migrantes o de jovenes urbanos podria enriquecer la
comparacion y verificar la aplicabilidad de los conceptos de entre-lugar de la memoria en
distintas realidades socioculturales. Proyectos piloto inspirados en Entretejidxs podrian
implementarse en otros barrios o poblaciones. La linea expansiva refinaria las categorias
analiticas y detectaria patrones visuales comunes o contrastantes en diversos archivos
comunitarios.

e Otraruta de investigacion aplicada apunta a cdmo sostener en el tiempo estos esfuerzos de
memoria participativa. Aqui convergen preguntas sobre politicas publicas, economia
colaborativa y disefio institucional. Futuros estudios podrian indagar modelos de

financiamiento mixto (alianzas publico-comunitarias) asi como estrategias de
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institucionalizacion flexible que no coopten la autonomia comunitaria. Un hallazgo de este
trabajo fue que la escala y el soporte estructural importan: CTR mostrd ventajas de
infraestructura estatal, mientras Entretejidxs logrd innovaciones metodoldgicas en pequefio
formato. Seria pertinente investigar vias de complementariedad entre ambos extremos en
redes de archivos locales apoyadas por una infraestructura nacional descentralizada y
evaluar qué marcos normativos o directrices €ticas podrian formularse para guiar este tipo
de proyectos. Pensar el “ecosistema” de archivos participativos: ;es posible una red
colaborativa de archivos comunitarios que se apoyen mutuamente? ;qué papel podrian
jugar las bibliotecas publicas, museos locales o universidades en esa red? Las preguntas
conectan con la aspiracion de que los archivos participativos y los laboratorios de memoria
pasen de ser experiencias aisladas a constituir un movimiento mas articulado de memoria
social.

En el plano tedrico, quedan abiertas cuestiones sobre la “matriz visual de la memoria” en
la era digital. Futuras investigaciones pueden explorar con mayor detalle como las
mediaciones tecnologicas reconfiguran las practicas del recuerdo. Estudios comparativos
entre archivos 100% virtuales y archivos fisicos-digitales hibridos podrian arrojar luz sobre
las diferencias en participacion y significado. Del mismo modo, analizar la recepcion de
estos archivos ;como los usan y perciben las comunidades mas all4 de los organizadores?,
(qué impactos tienen en las identidades locales o en las narrativas nacionales? En este
sentido, articular mas estrechamente la participacion comunitaria con la produccion de
memoria visual se vislumbra como un campo necesario para llenar el vacio sefalado en la
literatura donde a veces se estudian archivos visuales sin participacion, o participacion sin
enfoque de memoria. Integrar ambas dimensiones plenamente es un desafio investigativo
identificado y una necesidad para consolidar las experiencias participativas como
verdaderos repertorios visuales de la memoria. Este trabajo tocé esa cuestion. Profundizar
alli implicaria conectar la matriz visual de la memoria con la ensefianza de la historia y

valorar el potencial didactico de las narrativas colaborativas.

Finalmente, mas alld de los datos y los andlisis, quisiera cerrar con una reflexion

personal y narrativa, en sintonia con el tono con el que se inici0 esta tesis. Al comienzo de esta

travesia académica relaté la anécdota de mi amigo del colegio que me mostro sus fotografias

caseras, reveldndome con inocencia que uno mismo podia hacer y guardar sus fotos en un

album propio. Aquella revelacion, que en su momento me parecio casi magica, plant6 la semilla

de mi asombro por la imagen y sus derroteros. Hoy, tras recorrer las historias de Comparte Tu
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Rollo, del Archivo de la Memoria Trans y de Entretejidxs, vuelvo la vista hacia ese recuerdo
juvenil y comprendo algo esencial: aquel gesto simple de guardar fotos propias anticipaba, en
pequeiia escala, lo que ahora entiendo como un esfuerzo colectivo por guardar la memoria de
todos. Si en ese entonces me preguntaba “;quién sera el Juan del futuro que vera estas fotos?”,
ahora s¢ que el futuro de las fotos no nos pertenece solo a nosotros, sino también a quienes,

sin conocernos, encuentran en esas imagenes un espejo o0 un eco para sus propias historias.

He visto como una comunidad entera puede transformarse en el albumista de si misma,
eligiendo qué recordar, como nombrarse y como mostrarse al mundo. Y he constatado que,
cuando ese ejercicio se hace en colectivo, la memoria es un tejido vivo, un acto de encuentro y
de afirmacion de la vida compartida. En lo personal, este camino investigativo me transformo.
Aprendi que investigar la memoria es, en cierto modo, hacer memoria. Significé ver con
humildad, emocionarme con relatos ajenos y descubrir que tras cada fotografia hay una
constelacion de vinculos. Comprendi también mis propias raices y ausencias, al sumergirme en
los archivos de otros, inevitablemente confront¢ mi memoria, mis olvidos y mis preguntas

pendientes ;/qué habra sido de aquellas fotos que nunca volvieron a mi album familiar?

El entre-lugar de 1a memoria fue el espacio donde me ubiqué como investigador, ni
afuera ni adentro, a la vez sujeto que observa e individuo que recuerda. La posicion liminal me
exigid un balance constante entre la objetividad analitica y la empatia. Hubo momentos en que
una imagen del AMT me hizo pausar la escritura por su potencia y fragilidad; otros en que
celebré, junto a vecinos de Entretejidxs, el ver impreso su libro de memorias, como quien ata

un lazo firme al pasado para que no se pierda.

Cerrar este capitulo final con una nota narrativa es también un acto de gratitud y
esperanza. Gratitud hacia todas las personas que compartieron generosamente sus memorias
fotograficas, permitiéndonos entrar en sus historias para, juntos, hilarlas con la historia mayor.
Y esperanza en que, a futuro, los archivos fotograficos participativos y las experiencias de
memoria comun sigan creciendo como puentes entre el pasado y el futuro, entre la memoria y
la esperanza misma. Si algo nos ensefian CTR, el AMT y Entretejidxs es que la gente es un
espacio vivo de encuentro, didlogo y creacion de significados compartidos. Queda abierta,
entonces, la invitacion a continuar esta labor ya sea desde la investigacion académica, la gestion
cultural o la accién comunitaria, hay un horizonte amplio para seguir explorando férmulas que

mantengan encendida la llama de la memoria entre los comunes y corrientes.
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Como aquellos carretes fotograficos que revelan imagenes latentes al sumergirse en los
quimicos adecuados, nuestras memorias laten esperando ser reveladas en comun. Esta tesis
cierra, pero el proceso de memoria continta, en cada fotografia redescubierta, en cada relato
compartido, en cada joven que, como aquel amigo de mi adolescencia, tome una camara o un
teléfono para capturar su mundo y decir con ello “esto es lo que somos, esto es lo que podemos
ser”. Queda en nuestras manos seguir construyendo, entre todas, esos entre-lugares donde el

pasado encuentra refugio y el futuro inspiracion.
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Anexos

Anexo 1

Tabla comparativa — Relaciones con la memoriay la participacién de la categoria archivos fotograficos y representacién visual.

Documento Relacion con Justificacion (memoria) Relacionconla Justificacion (participacion)
la memoria participacion
Avella, J. M. Directa Aborda explicitamente la | Central Analiza participacion en
(2019) memoria colectiva en construccion del relato
002_UPN_MES_TM . . .
contextos de conflictoy histérico desde comunidades.
activismo.
Cénepa, G. Potencial Discute imageny archivo; | Ausente No hay enfoque participativo
] (2013) la memoria esta presente ni metodologias colectivas.
como trasfondo analitico.
Cuervo Pérez, Potencial Memoria sugerida como Central Estudio centrado en la
D. (2017) trasfondo para creacion audiovisual
032_UR_SC_TP . . o
reconfigurar territorio y comunitaria.
pertenencia.
Goémez Cruz & Potencial Reflexiona sobre la Potencial Se mencionan imagenes co-
041 ES ART Ardevol (2011) fotografia digital y su creadas entre investigadores y
e vinculo con la memoria participantes.
familiar.
Heilbron et al. Directa Explora fotografia como Ausente No involucra activamente
(2015) documentoen la comunidades en el proceso
030_UR_EGGC_PR ., . . C
construccion de memoria investigativo.
historica.
Jiménez Potencial Memoria visual aparece Central Presenta un enfoque

041_ES_ART

Beltran, J. O.
(2022)

como contexto mas que
como eje del analisis.

metodolégico participativo en
museologia.
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Marin Ramos, Directa Analiza obras Ausente No incluye participacion
F. (2020) audiovisuales que comunitaria; se enfoca en
038_EP_ART . . . L
organizan memoria desde cineastas individuales.
el archivo.
Olaya, C. Directa Memoria visual es tema Central Participacion estructural en la
g L el ) (2024) principal en analisis de construccioén de archivo
archivos de fotografos. visual.
Ordofnez, W. Directa Reconstruye memoria Central Protagonismo de las victimas
L (2018) histérica comunitaria en la producciéon de memoria
desde archivo familiary visual.
relatos.
Triquell, A. Directa Explora imagenes como Potencial Uso de talleres visuales abre
Ll s (2015) detonantes de memoria posibilidades participativas en
desde distintas fuentes. la investigacion.
Urrego, D. Potencial Memoria aparece como Central La participacién atraviesa el
LU AL s (o (2020) dimension implicada en proceso de creaciony
formacion de la mirada. apropiacion visual.
Valenzuela Directa Estudia como la imagen Potencial Aborda dindmicas
TR e G Bejarano, P. construye memorias colaborativas, aunque no
(2014) culturales desde lo local. sean el foco principal.

Elaboracion propia, 2025.

Del cuadro comparativo surgen dos ejes de variacion entre los documentos revisados: por un lado, el grado en que conceptualizan
la memoria; por otro, como incorporan la participacion. Un primer patron identificable es que todos los documentos reconocen, en
mayor o menor medida, la importancia de la memoria en relacion con la fotografia o la imagen ya sea parte del tema central (p. ej.,

Ordofiez 2018, que estudia un caso emblematico de memoria comunitaria) o como trasfondo teoérico (p. €j., Gomez Cruz & Ardevol
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2011, que mencionan la memoria familiar, pero enfatizan otros usos de la fotografia digital). Ninguno de los textos analizados ignora
por completo la dimension memorial, aunque varian entre abordajes directos de los procesos de recuerdo (aquellos marcados como
Directa) y referencias tangenciales o posibilidades no desarrolladas (casos Potencial). La situacion anterior, me indica que en el campo
de la matriz visual de la memoria con la nocion de memoria colectiva o cultural es casi omnipresente, si bien a veces permanece

implicita.

En cuanto a la participacion, se observan contrastes mas pronunciados. Un grupo de trabajos ubica la participacion como eje
central de su enfoque. En Avella (2019) y Ordofiez (2018), por ejemplo, la implicacion activa de comunidades en la construccion de la
memoria es fundamental: son estudios en los que sin participacion no habria objeto de andlisis (memoria activista de victimas, artefactos
comunitarios de recuerdo). De modo similar, textos metodolégicos recientes —como Jiménez Beltran (2022) u Olaya (2024)— enfatizan

la colaboracion y la co-creacion, coherentes con un giro contemporaneo hacia metodologias participativas en la investigacion visual.

Por otro lado, varios trabajos presentan la participaciéon como inexistente o marginal. Las investigaciones mas tedricas o, podria
decir, historiograficas (Cénepa 2013; Marin Ramos 2020; Heilbron et al. 2015) analizan archivos y practicas visuales desde la
perspectiva del investigador, sin involucrar a los sujetos duefios de esas memorias. La atencion se centra en el objeto visual (1a imagen,
el archivo, el discurso historico) mas que en procesos colaborativos; la produccion de conocimiento ocurre de forma tradicional
(investigador analizando material) y la comunidad es objeto de estudio, pero no agente activo. Y esas contribuciones, si bien robustecen
la comprension conceptual de la memoria visual, tensionan la nocion de participacion al prescindir de su uso, pues, ante mi preocupacion,
revelan una brecha metodologica respecto a las investigaciones que buscan democratizar la construccion del archivo visual o, por lo

menos, incluir a la comunidad en la produccion de los relatos o la apropiacion del conocimiento.

Un punto intermedio lo ocupan textos que reconocen la participacién como posibilidad sin convertirla en su pilar cardinal. Gomez

Cruz & Ardévol (2011) y Triquell (2015). En ambos trabajos provienen de la antropologia y aunque mencionan o incorporan elementos
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participativos (sea la reflexion sobre “imagenes participativas” o la realizacion de talleres con sujetos durante la investigacion) coexisten
con otras preocupaciones. La participacion aparece habilitada —como una via valida para producir conocimiento visual— pero no
monopoliza la estructura del estudio. Con eso, me permito recalcar una suerte de tension productiva entre mantener rigor analitico (por
ejemplo, categorizando tipos de imagenes, estableciendo tipologias de archivos) y abrir el proceso a la intervencién de los actores

sociales.

En conjunto, las doce obras reflejan una evolucion temporal y disciplinar en el estado del arte. Las publicaciones mas recientes
tienden a articular con mayor fuerza la doble dimension de memoria y participacion, apuntando a archivos visuales construidos con las
comunidades y para ellas (lo que responde a preocupaciones éticas y politicas contemporaneas de democratizacién del patrimonio
visual). En contraste, los textos de inicios de la década de 2010 privilegiaban uno u otro aspecto, o bien, sentaban algunas bases teoricas
sobre la fotografia y la memoria (pero con escasa intervencion de los sujetos) y exploraban lo participativo de manera incipiente en

contextos digitales emergentes.

Finalmente, emerge una tension conceptual de fondo: ;como equilibrar la fidelidad a la memoria (su conservacion, rigor
histérico, profundidad cultural) con la apertura participativa (inclusion de multiples voces, coautoria en la construccion del archivo)?
Algunas de los textos revisados en esta primera categoria del estado del arte, sugieren que involucrar a la comunidad en la creacion de
sus propios archivos de memoria enriquece y legitima el proceso, por ejemplo los tejidos de Mampujan estudiados por Ordofez,
mientras que otras alertan, aunque sea indirectamente, sobre la necesidad de metodologias rigurosas para que la participacioén no diluya

el analisis como se infiere de Triquell 2015, que combina talleres participativos con otras técnicas analiticas.
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Tabla comparativa — Relaciones con la memoria y la participacion de la categoria archivos fotograficos y memoria.

Anexo 2

Documento Relacion con Justificacion Relacion con la Justificacion
la Memoria Memoria Participacion Participacion
Albarracin Directa Explora la reconstruccion Ausente Es una obra personal
Saenz, M. (s.f.) de recuerdos personales a donde no hay
partir de imagenesy participacién comunitaria
sonidos como forma de ni co-creacion con otros
reinscribir la ausencia del sujetos.
padre.
Chavarro Directa Analiza la ausencia de Potencial Propone futuras
Jiménez, J. A. memoria institucional y sus estrategias participativas,
(2018) efectos en la legitimidad y pero no hay participacion
reparacion simbélica. actual en la construccion
de memoria.
Contreras, S. Directa Reflexiona sobre el archivo | Ausente No hay participacién
(2021) digital como una escritura comunitaria en la
estética de la memoria creacion del archivo, es
fragmentaria. una propuesta autoraly
conceptual.
Di Salvo, L. Directa Recupera memorias Central La comunidad participa
(2016) barriales y sociales activamente en la
mediante fotografiay construccion del archivo y
archivo participativo. sus significados.
Florez Directa Estudia la memoria de un Ausente No involucra a las
Gutiérrez, A. secuestro mediante victimas en la
(2024) montaje fotografico. construccion del archivo,
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sino que analiza desde
una perspectiva externa.

Hinestrosa Directa Busca recuperar la Central La comunidad participa
Bejarano, L. F. memoria visual del Cabildo en el disefo y gestion del
(2019) Muisca. sistema de informacién
del archivo.
Romero Directa Explora la memoria de los Ausente Es un trabajo de analisis
Gonzalez, A. desaparecidos del Palacio sobre un hecho histdérico
(2015) de Justicia. sin colaboracién con
victimas.
Sanchez Directa Aborda la pérdida de la Ausente No hay participacion
Naranjo, S. D. memoria personal como comunitariaen la
(2023) territorio creativo. creacion del archivo
artistico.
Tabares Potencial Preserva visualmente a Ausente Es una iniciativa autoral
Gonzalez, A. personajes locales como sin implicacion activa de
(2015) una forma de memoria la comunidad en el
cultural. proceso creativo.
Tapia Millan, A. | Directa Analiza el vinculo entre Central Involucra activamente a
(2023) memoriay objetos mujeres victimas
personales ante la mediante entrevistasy
desaparicioén forzada. fotovoz.
Vargas, L. C. Directa Estudia coémo los albumes Ausente Se basa en analisis de

(2022)

familiares educan la mirada
y configuran la memoria
visual.

albumes sin implicar a las
familias como
participantes activos.
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Los once trabajos revisados exploran la interseccion de archivos fotograficos y memoria desde diversos enfoques, revelando un
espectro en la participacidon que va desde lo individual hasta lo colectivo. En todos los casos, la memoria emerge como un eje fundamental
—sea memoria histdrica, colectiva, institucional o personal—; ninguno de los estudios es ajeno a la problematica del recuerdo. Sin

embargo, difiere profundamente el rol que juegan los actores participando en la construccidon de esa memoria visual.

En varios documentos, la memoria es abordada de forma directa, pero sin participacién de terceros. Por ejemplo, proyectos
artisticos individuales como “Recuerdos ajenos” o “Fragmentos de un recuerdo” colocan la memoria (y el olvido) en el centro de la obra
creativa, pero son ejercicios introspectivos. Lo mismo ocurre con analisis histéricos o institucionales (Palacio de Justicia, memoria
institucional del Meta): exploran cdmo recordar ciertos hechos o consolidar un archivo, pero lo hacen desde la perspectiva del autor o de
la entidad, sin involucrar a las comunidades afectadas en la produccién de ese discurso. En estos casos, la participacion puede
caracterizarse como ausente — la memoria se piensa o representa de manera unidireccional, ya sea por medio de la voz del
investigador/artista o de una institucion. Esto suele conllevar una mirada mas controlada o curada de la memoria visual, donde el publico

o los sujetos retratados no inciden directamente en el resultado final.

Por otro lado, algunos trabajos incorporan un enfoque abiertamente participativo, reconociendo que la construccién de la memoria
visual se enriquece cuando es colectiva. En estos estudios, la participacion pasa de potencial a central, convirtiéndose en parte esencial
de la metodologia. Es el caso de iniciativas como la Fototeca Digital de Tandil o la investigacion con fotovoz sobre desaparicion forzada.
Aqui, los archivos fotograficos no se conciben solo como colecciones estaticas, sino como procesos vivos donde la comunidad aportay
decide: familias que donan sus fotografias y relatos, victimas que comparten imagenes de sus seres queridos desaparecidos y los
significados que guardan. La participacién comunitaria resulta “de fundamental importancia” para construir el corpus de memoria
colectiva, democratizando qué y como se recuerda. Estos proyectos evidencian que, al involucrar a los propios portadores de la memoria

(seauna comunidad local o un grupo de victimas), el archivo fotografico deja de ser unicamente un repositorio y se convierte en un espacio
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de dialogo, reconocimiento y empoderamiento. La memoria visual que surge es mas plural, inclusiva y anclada en las voces de los

participantes, lo cual es especialmente valioso en contextos de posconflicto y reparacion simbdlica.

Entre ambos extremos existen matices. Algunos trabajos sefialan una participacion latente o potencial: por ejemplo, el estudio de
memoria institucional en el Meta diagnostica una carencia de procesos memoriales participativos y sugiere la necesidad de involucrar
actores (funcionarios y comunidad) para llenar ese vacio. Asimismo, proyectos como el del Cabildo Muisca de Suba implican a una
comunidad especifica; aunque liderados técnicamente por un investigador, su éxito depende del acceso a los recuerdos visuales

comunitarios, insinuando colaboracién estrecha con los custodios de esa memoria.

En sintesis, al cruzar las dimensiones de memoria y participaciéon en este conjunto de obras, se aprecia que la matriz visual de la
memoria puede configurarse de formas muy distintas. Cuando la memoria es abordada con participacién central, el archivo fotografico se
transforma en practica social, fortaleciendo la memoria colectiva y otorgandole multiples significados compartidos. En contraste, cuando
la participacion estd ausente, la memoria tiende a articularse desde una voz individual o institucional, lo que si bien puede producir
reflexiones profundas o innovadoras estéticamente, limita la diversidad de perspectivas involucradas en el recuerdo. Para un estado del
arte doctoral, este panorama sugiere que la convergencia entre archivos visuales y participacion comunitaria es un campo fértil: los
proyectos participativos logran conectar la imagen con la identidad y la sanacién colectiva de manera mas tangible, mientras que los no
participativos sefalan reflexiones conceptuales necesarias sobre la memoria, pero quiza dejan abierta la invitacion a futuros enfoques

mas inclusivos.

En conclusion, la categoria “archivos fotograficos y memoria” abarca desde propuestas artisticas personales hasta
emprendimientos comunitarios de memoria visual. Todos reconocen el poder de la fotografia como vehiculo de memoria, pero difieren en
quiénes construyen ese legado visual. Esta comparacidn evidencia que incorporar la participacion de los portadores de la memoria (ya

sean comunidades locales, victimas del conflicto u otros colectivos) suele potenciar el alcancey la legitimidad de los archivos fotograficos
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de memoria, al tiempo que democratiza la construccidn del recuerdo. Los hallazgos de estos trabajos en conjunto subrayan que, en el
entramado de la memoria visual, la participacion no es solo un complemento opcional sino un factor clave que define si un archivo se

limita a exponer el pasado o si logra tejer un puente vivo entre las imagenes y la comunidad que les da sentido.
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Anexo 3
Tabla comparativa — Relaciones con la memoriay la participacién de la categoria archivos participativos y colaborativos.

Relacién con la
participacion

Documento Relacion con
la memoria

Justificacion (Memoria)

Justificacion (Participacion)

Motta Duran Directa El archivo digital barrial Central La comunidad es parte activa en la
(2019) propuesto busca rescatary construccion del archivo:
visibilizar memorias locales no clasifica, aportay resignifica
representadas en archivos documentos. La participacion es
oficiales. La memoria es el eje clave en el enfoque metodoldgico.
del diseno del proyecto.
Silva Anaya Directa El proyecto digitaliza una Potencial El proyecto promueve
(2018) tradicion religiosa considerada apropiacidn, pero no construye
patrimonio inmaterial, procesos colaborativos
orientado a su transmision sostenidos. La comunidad es
intergeneracional. La memoria destinataria y ocasional
es central, aunque en clave colaboradora.
patrimonial.
Ramirez- Potencial La memoria es una dimension Potencial Propone disefiar servicios cony
Ordofez implicita, presente en la para comunidades, pero no
(2018) valorizacion del patrimonio desarrolla empiricamente
documental, pero no es el dindamicas participativas. La
objeto analitico principal. participacion se proyecta, no se
aplica.
Navarro Directa El objetivo de la tesis es Central Los contenidos audiovisuales son
Sanchez analizar si los videos realizados por colectivos
(2020) comunitarios alojados en comunitarios y difundidos en
YouTube tejen memoria social; plataformas interactivas. La
la memoria es tratada como eje
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Constantakos Directa
(2021)

Chavarro Potencial
Jiménez
(2018)

analitico y como producto

colectivo.

La autora plantea el archivo Ausente
fotografico como un dispositivo

que produce y resignifica la

memoria, activando relatos

marginales. Es una categoria

tedrica central.

La memoria esta implicita Ausente
como justificacion de la politica

de archivo audiovisual, pero no

es abordada directamente

como categoria de analisis.

participacion es parte del objeto
de estudio.

Es un estudio conceptual sobre lo
visual y lo archivistico, sin
involucrar procesos de
participacion. No se aborda ni
como método ni como fenémeno.

Se enfoca en la creacion de
politicas publicas desde una
légica institucional. El rol
ciudadano se limita al acceso, no
a la creacion o curaduria.

Del cruce comparativo entre memoriay participacion en estos seis estudios emergen patrones y tensiones significativas. En primer

lugar, todos los trabajos reconocen el valor de la memoria cultural o histérica vinculada a archivos visuales, pero difieren en como la

abordan. Cuatro de ellos (Motta, Silva, Navarro, Constantakos) tratan la memoria de forma directa — ya sea construyendo repositorios de

recuerdos comunitarios, salvaguardando tradiciones como patrimonio inmaterial, tejiendo memoria social en plataformas digitales, o

repensando tedricamente el estatuto del archivo fotografico en la memoria colectiva. Los otros dos (Ramirez, Chavarro) la abordan de

manera potencial: implicita en la justificacidon de servicios archivisticos o politicas publicas, aunque sin enmarcarse explicitamente en

debates tedricos de la memoria o una conceptualizacion de lo que significa usar la memoria. Ninguno de los estudios resulta

verdaderamente ajeno a la dimensién memorial; incluso en aquellos de corte mas técnico o administrativo, subyace la idea de que

preservar archivos audiovisuales equivale a preservar memoria (sea la “historia barrial”, el patrimonio documental o el legado filmico de

una ciudad).
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En cuanto a la participacion, las diferencias son mas marcadas. Dos trabajos (Motta 2019 y Navarro 2020) la posicionan como
central, incorporando activamente a comunidades en la creaciéon de archivos o en la produccién de contenidos audiovisuales. Las
iniciativas participativas revelan un aporte clave: la democratizacién de la memoria. Al involucrar a habitantes en la curaduria de sus
propias fotografias e historias (Motta, 2019) o a colectivos ciudadanos en la realizacién de documentales (Navarro, 2020), se conforma una
matriz visual de la memoria verdaderamente plural, donde multiples voces y miradas nutren el archivo comun. En cambio, otros estudios
presentan la participacion de forma potencial o ausente. Silva (2018) y Ramirez (2018) la reconocen como desideratum — hablando de
apropiacion comunitaria o participacion de usuarios — pero sin hacerla el objeto principal ni detallar estrategias concretas para realizarla.
Especialmente Ramirez, aunque destaca la “participacion de las comunidades” en laresignificacion de archivos, lo hace a nivel propositivo
mas que empirico, reflejando cierta tensién entre la apertura participativa ideal y las practicas archivisticas tradicionales enfocadas en

expertos.

Los casos de Constantakos (2021) y Chavarro (2018) llevan esta tension al extremo opuesto: la participacion esta ausente o es
meramente instrumental. Constantakos desarrolla un valioso andlisis conceptual sobre archivos fotograficos y memoria, pero se mantiene
en el plano tedrico sin involucrar actores comunitarios, lo que refleja un enfoque mas vertical (desde la academia) de la memoria visual.
Por su parte, Chavarro, al delinear una politica de archivo audiovisual publico, privilegia la infraestructura y acceso universal al acervo por
encima de la co-gestidn ciudadana; aqui subyace la tensién entre una vision institucional (centralizada) de la preservacion de la memoria

y las corrientes que abogan por la construccién participativa de los archivos.

En conjunto, las investigaciones que se revisaron dejan ver que el cruce entre memoriay participacion en la categoria es un terreno
fecundo, pero no exento de desafios. Por un lado, cuando ambos vectores se integran (como en las plataformas colaborativas de Motta o
en los videos comunitarios estudiados por Navarro), los archivos visuales se convierten en espacios dindmicos de construccion identitaria:

las fotografias y audiovisuales son nodos interactivos de memoria colectiva, activados por quienes los producen, narran o usan. Este
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hallazgo conecta directamente con el objeto de estudio de la tesis — la matriz visual de la memoria en archivos fotograficos o visuales
participativos — pues muestra como la memoria se teje en red a través de imagenes compartidas y resignificadas por una comunidad activa.
La pluralidad de temas y voces (Navarro destaca la “variedad tematica” como valor memorioso) sugiere que dicha matriz visual se

enriquece cuando incorpora las perspectivas de los propios sujetos de la memoria, en lugar de limitarse a canones oficiales.

Por otro lado, las tensiones identificadas apuntan a retos fundamentales que la tesis puede problematizar. Uno es la brecha entre
disponer contenidos visuales en abierto y lograr verdadera participacion: Silva Anaya (2018) demuestra la importancia de digitalizar una
tradicion para su pervivencia, pero los niveles de participacién pueden quedar en la consulta pasiva si no se activan estrategias de
colaboracion. Navarro (2020) muestra incluso que, en un medio intrinsecamente interactivo como YouTube, la interaccion del publico no
surge automaticamente (sus canales comunitarios tenian baja participacion de la audiencia), planteando la pregunta de cémo motivar la
involucracion efectiva de las comunidades en torno a sus archivos visuales. Otra tensién es institucional, Chavarro (2018) evidencia la
necesidad de politicas publicas para custodiar la memoria audiovisual, pero estas politicas deberan reconciliar la experticia técnica con
la apropiacioén social del archivo. La propuesta de Ramirez (2018) de orientar los servicios archivisticos hacia nuevos publicos es un paso
en esa direccion, intentando que los archivos histdéricos “salgan” de la elite académica y cultiven un sentido de pertenencia mas amplio.
Los seis documentos analizados en la categoria trazan un panorama donde la memoria visual es un campo de construccién social en
reyerta entre enfoques mas verticales y horizontales. Sus aportes convergen en destacar que un archivo fotografico o audiovisual
participativo puede actuar como matriz de memoria viva: un entramado de imagenes, relatos y significados en constante reconstruccion

por la comunidad.
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Anexo 4

Tabla comparativa — Relaciones con la memoriay la participacion de la categoria archivos fotograficos y género.

Documento

Arias Callejas
(2019/2022)

De la Rosa &
Rodriguez
Espinosa
(2022)
Maradei (2016)

Silva Pena
(2018)

Alvarez Ramirez
(2020)

Relacién con
la memoria
Directa

Directa

Directa

Directa

Directa

Justificacion (Memoria)

Reconstruccion histdrica
desde testimonios y
archivos personales de
mujeres en luchas agrarias.
Reescritura critica de la
historia desde el archivo,
con enfoque feminista.

Intervenciones artisticas
como forma de memoria
colectiva desde disidencias
sexuales.

Explora practicas de
memoria cultural en
mujeres raizales
afrocaribenfas.
Articulacion entre cuerpo,
resistencia y memoria en
contextos feministas.

Relacién con la
participacion
Central

Potencial

Potencial

Central

Central

Justificacion (Participacion)

Metodologia participativa,
mujeres reconstruyen sus
historias con agencia.

Curaduria desde especialistas
con apertura al trabajo
colaborativo.

Participacion implicita en
acciones artisticas, pero sin
centralidad metodoldgica.

Archivo se construye desde
participacion en espacios
digitales y comunitarios.

Archivo y memoria
construidos desde una
practica autoetnograficay
colectiva.

326



La tabla presenta la distribucion de los documentos analizados segun su relacion con la memoria y la participacion. La relacion
con la memoria se ubica en 'Directa’ para todos los textos, lo que indica un compromiso compartido en la reconstruccion y resignificacion
de narrativas subalternas. Por otro lado, la relacidn con la participacién varia entre 'Central' y 'Potencial’, lo que sugiere diferentes grados
de involucramiento activo de los sujetos en la construccidon del archivo. El andlisis comparativo de la relacién con la memoria y la
participacion en los documentos estudiados revela una dualidad crucial para la construccion de la matriz visual de la memoria en archivos
participativos con enfoque de género. En primer lugar, se observa una uniformidad en la dimensién de la memoria, donde todos los textos
adoptan una postura 'Directa’. Lo que refleja un compromiso comun en la recoleccién, reconstruccion y resignificacion de narrativas
histéricas marginadas, evidenciando que la memoria se configura como un elemento activo y de resistencia frente a las narrativas oficiales
y hegemonicas. La recuperaciéon de archivos orales, escritos y visuales se erige como una estrategia para desafiar la invisibilizacion de

experiencias subalternas, especialmente aquellas ligadas a las dinamicas de género.

En contraste, la dimensidn de la participacion muestra mayor heterogeneidad. Mientras que estudios como los de Arias Callgjas,
Silva Pefia y Alvarez Ramirez posicionan la participaciéon de manera 'Central’, implicando un involucramiento directo y profundo de las
comunidades en la co-creacién del archivo, otros textos, como los de De la Rosa & Rodriguez Espinosa y Maradei, evidencian una
participacion 'Potencial’ La clasificacion indica que, aunque se reconoce la importancia de la participacion, la metodologia empleada en
estos casos no situa de forma plena a los sujetos como agentes activos a lo largo de todo el proceso archivistico. La variacién metodolégica
plantea una tension entre la agencia comunitaria y la intervencion curatorial o performativa y abre interrogantes acerca de cémo se puede

potenciar la participacidn para que el archivo visual sea verdaderamente co-creado por quienes lo habitan.

La convergencia de una memoria siempre directa y una participaciéon que varia en intensidad sugiere que la fortaleza de la matriz

visual de la memoria depende de la capacidad de integrar ambos ejes de forma organica. Cuando la participacion es central, se configura
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un archivo que no se limita a almacenar recuerdos, sino que actua como un espacio de dialogo, resistenciay transformacion social. Por el
contrario, en los casos donde la participacion es potencial, se vislumbra la necesidad de desarrollar estrategias metodolégicas que
promuevan una mayor implicacion de los sujetos, garantizando que su agencia se refleje en todas las etapas del proceso archivistico. En
sintesis, este cruce analitico evidencia que la verdadera emancipaciéon en el campo de los archivos visuales participativos radica en la
capacidad de articular procesos de memoria y participacion de manera sinérgica. La integracion de ambos ejes transforma el archivo en
un instrumento de resistencia y de reconfiguracion del poder, donde la co-creacion y la participacion de las comunidades se convierten

en elementos esenciales para la construccion de una memoria visual.
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Anexo 5

Tabla comparativa — Relaciones con la memoriay la participacion de la categoria fotograficos, resistencias y reivindicaciones.

Documento

Relacidn con la

memoria

Justificacion (memoria)

Relacion con la

Justificacion

Diaz Ortiz, Wendy
Jacqueline (2022)

Motta Duran, Raul
Andrés (2020)

Cabrera Pena,
Angie Marcela
(2020)

Cuesta Ledn, Diana
Patricia (2022)

Carrefio Lizarazo,
Flor Stella (2018)

Directa

Nula

Potencial

Directa

Potencial

Estudia las representaciones
de la desaparicion forzada en
el archivo de Asfaddesy su
influencia en las politicas de
memoria.

Se enfoca en herramientas
digitales para patrimonio, sin
abordar la memoria histérica
o colectiva.

Rescata saberes tradicionales
de Galapa, con vinculo
indirecto a la memoria
cultural.

Desarrolla un museo virtual
que recoge memorias
comunitarias sobre violencia y
exclusion territorial.

Plantea la gestion documental
para preservar el patrimonio
sonoro y visual de Palenque,
sin discutir memoria como
categoria teorica.

participacion
Ausente

Central

Ausente

Central

Potencial

(participacion)

Estudio analitico del archivo
sin participacion
comunitaria en su
construccion o anélisis.

Enfatiza la co-creacion de un
archivo digital con
contribuciones comunitarias
en la definicion de
patrimonio.

El desarrollo del archivo fue
realizado por la autora, sin
involucrar directamente a la
comunidad.

Construccién colaborativa
del museo virtual con
aportes activos de la
comunidad local.

Involucro talleres 'y
encuestas comunitarias,
pero la propuesta final fue
disenada por la
investigadora.
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Mahecha Vesga, Nula Se enfoca en futuros Potencial Se menciona participacion

Diana Maria (2024) especulativos; la memoria no comunitaria, pero no se
es abordada de forma evidencia una co-creacion
explicita. concreta en el desarrollo
metodoldégico.
Tobar Cerén, Leidy  Directa Archivo comunitario Potencial Compilacioén de relatos y
Rocio (2017) construido con relatos y fotografias con apoyo
fotografias para conservar la comunitario, pero sin
memoria de la Comuna 20. participacion en el disefio
del archivo.
Marino Zamudio et Potencial Reflexién sobre la relacion Central Los talleres artisticos
al. (2023) comunitaria con el rio incluyeron participacion
Tunjuelo desde el arte urbano, directa de los habitantes del
pero sin marco de memoria territorio.
estructurado.
Victor Manuel Nula Explora la identidad Ausente La construccion del archivo
Lopez Florez (2022) campesina desde el presente, fue un proceso individual del
sin referencia explicita a la autor, sin colaboraciéon
memoria histdrica. activa.

Uno de los hallazgos mas relevantes de la tabla es el cruce es que la relacion entre memoria y participacién no es lineal ni
automatica. No todos los trabajos que abordan directamente la memoria involucran procesos participativos reales. Por ejemplo, Diaz Ortiz
(2022) produce un analisis agudo sobre los usos de laimagen en la configuracidn de politicas de memoria, pero lo hace desde una lectura
tedrico-documental del archivo, sin mediar una construccién colectiva, por parte, Cuesta Ledn (2022) articula de manera organica
memoriay participacion al proponer una plataforma co-creada por los actores comunitarios y recordares un acto colectivo y situado. Esta

asimetria revela un problema metodolégico, no basta con hablar sobre la memoria, es necesario considerar cdmo se construyeny activan
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esos discursos y quiénes los protagonizan. Por eso me atrevo a decir la matriz visual de la memoria no puede analizarse sin atender a las

condiciones politicas y participativas que la producen.

La participacidn aparece con distintos niveles de intensidad: en proyectos altamente colaborativos hasta iniciativas en las que la
comunidad es consultada de forma instrumental o simbdlica. Esa heterogeneidad muestra que la participacion no debe asumirse como
un valor en si mismo, sino desde la amplitud del concepto en la partica ;Qué tipo de participacion se promueve? ;Quién decide sobre la
curaduria, el uso y el acceso a las imagenes? En Carrefio Lizarazo (2018) y Motta Duran (2020) vimos que los archivos digitales o
institucionales pueden generar mecanismos de participacién mediada. Sin embargo, estos ejercicios enfrentan el riesgo de quedar

anclados en la dimensidn técnica o consultiva si no incorporan dispositivos de autonomia comunitaria.

En otros trabajos, por ejemplo, Lépez Flérez (2022) la imagen aparece mas como testimonio o evidencia estética que como parte
de una matriz memorial articulada. Aunque el autor visibiliza sujetos histdricamente marginados, no se establece una relacion directa con
los debates de memoaoria histérica ni con un archivo colectivo. La participacidn es ausente, la comunidad es retratada, pero no participa del
proceso de archivo ni de su interpretacion. Y eso, marca una frontera importante entre “fotografia documental” y “archivo participativo”,

porque ayuda a delimitar cuando la imagen pasa a ser archivo y cuando simplemente circula como objeto visual.

Por otro lado, hay investigaciones que promueven participacion, pero no desarrollan un marco memorial sélido (Mahecha Vesga,
2024). Aunque su propuesta es innovadora al proyectar futuros alternativos desde la intervencidn artistica, la relacidén con la memoria es
lateral. Varios trabajos se enfrentan a la dificultad de traducir experiencias vividas a formatos digitales. Cabrera Pefia (2020) problematiza
esa tension al preguntarse si una plataforma puede capturar la complejidad del trabajo artesanal con mascaras. Lo mismo ocurre en
Carreno (2018) en su esfuerzo por integrar los archivos de San Basilio de Palenque y la distancia que encuentra entre los sistemas técnicos

de gestidn y las practicas culturales vivas.
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Para cerrar, la relacidon entre memoria y participacion esta categoria muestra cuales son las condiciones de posibilidad de una
matriz visual de la memoria ciertamente participativa y, que su produccién, se da en el tejido entre practicas colaborativas, decisiones

curatoriales compartidas y disputas por el derecho a narrarse.
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Anexo 6

Sobre los criterios de seleccion en CTR.
Comparte Tu Rollo, un entre-lugar de la diversidad visual y la mirada costumbrista nacional

El corpus visual de Comparte Tu Rollo (CTR) es sumamente variado y refleja la diversidad de produccion de acuerdo con la
distribucion geografica de Colombia. A diferencia de un archivo convencional, caracterizado por una coleccion uniforme y centralizada,
CTR se compone de miles de fotografias aportadas por distintas comunidades, cada una con su propio origen y contexto. Sin embargo,

al revisar las contribuciones, es posible identificar ciertas tendencias visuales recurrentes.

Antes de abordar el analisis visual en concreto, considero necesario explicar las decisiones que tomé con este archivo en
particular. A diferencia de los otros dos casos de estudio, CTR presenta una inconmensurabilidad fotografica que hace imposible
abarcarlo en su totalidad en una investigacion como esta, por ello, fue imprescindible seleccionar un conjunto acotado de rollos y
tematicas que permitieran un acceso parcial, situado y medible a lo que existe en la plataforma de CTR. De manera sucinta, explicaré a

continuacion qué imagenes fueron seleccionadas y bajo qué criterios se realizd esa seleccion.

Para construir este subconjunto, utilicé la plataforma de CTR buscando la palabra "memoria". A partir de ese criterio, las
imagenes que fueron seleccionadas correspondieron a aquellas colecciones que, en su etiquetado, incluian explicitamente la palabra
"memoria". No obstante, también aparecieron resultados que, si bien no hacian de la memoria su nucleo explicito, la acompanaban de

manera subsidiaria en los metadatos y en las narrativas asociadas. La Figura ilustra mejor lo descrito.
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La palabra memoria en CTR

T Comparte Tu Rollo

Muéstrame: memoria

Mas po... o

‘Q memoria e Acerca de
# memoria
Blsqueda por lut
d P SI # memoria alejandria e
.| # memoria de un dia de primera comunion
Compartir
 memoria familiar del restrepo
€ —
# memoria fotografica y oral de nuestro municipio
P e s na ruta virtual

# memoria local . pmparte Tu Rollo Aiiade un

SOBRE LA COLECCION 0
‘Comienza
una

- La plataforma en linea Comparte Tu
Afiade un pin Rollo hace parte de un proyecto del
a Comparte Tu Rollo Ministerio de Cultura y la Biblioteca

Nacional de Colombia, que busca...

Leer mas

L

Ce r
G0 9l Comnacones e ecis | Datos el maps 2623 Gongle NEQL_ Téminca

Indagacion por la palabra memoria y palabras subsidiarias en CTR.

Elaboracion propia (2024).

Tabla de etiqueta memoria y palabras subsidiarias a la etiqueta memoria.

Memoria.

Memoria.'%®

Memoria alejandria

Memoria de un dia de primera

comunion

% Algunas palabras salen con errores ortograficos, elemento que nos puede invitar a problematizar la funcion de los curadores en la convocatoria y en la
organizacion del archivo en la plataforma.
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Palabras que son subsidiarias a la Memoria fotografica y oral de nuestro

palabra memoria y que también se municipio

vuelven etiquetas. Memoria historica

Memoria local

Memoria oral

Memoria

Elaboracion propia (2024).

Lo anterior surgid al encontrarme con una situacion que, aunque parezca torpe y simple, resulto ser decisiva. COmo moverme
por el archivo y de qué forma seleccionar los departamentos, municipios y fotografias que necesitaba. Si mi trabajo propone pensar el
régimen y el sintoma visual de las fotografias del archivo, entonces debia preguntarme: ;cuales son las imagenes del régimen y cudles

las del sintoma?

Mi hipotesis, a partir del marco tedrico y metodologico, es que las fotografias reiteradas dentro del archivo dan cuenta del
régimen, aquellas que repiten patrones visuales, estilos, tematicas, personajes, estructuras, referencias, eventos y descripciones. El
régimen visual es una forma de organizacion del ver, un dispositivo de visibilidad que, como sugiere Didi-Huberman (1992), fija los
modos posibles de mirar y de reconocer. Una primera intuicién que surgio al recorrer el archivo fue la fuerte presencia de imagenes
religiosas, como mencioné antes, en la mayoria de las colecciones aparece alguna referencia a la iglesia, a la Semana Santa, a las

procesiones o a los rituales que evocan la tradicion catolica.

El sintoma visual, en cambio, estd compuesto por las imagenes que escapan a ese régimen, las que fracturan su continuidad o
revelan sus tensiones internas. Siguiendo a Didi-Huberman (2001), el sintoma es la aparicion de una verdad latente, la irrupcion de lo

que el régimen no puede contener del todo. Estas fotografias se distinguen por su visualidad, estilo, teméatica, personajes, estructuras o
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eventos atipicos respecto al resto del rollo o de la coleccion. Una primera impresion en este sentido son las pocas fotografias dedicadas
al "loco del pueblo", al embolador o a los animales. En las Figuras 7 y 9 se ilustran estas primeras intuiciones, donde lo marginal, lo

excéntrico o lo disonante adquiere una potencia de revelacion.

Desayuno Viernes Santo.

Ejemplo del régimen visual religioso

E ision Salto Spulcro.

Viacrucis en Vivo

Capilla de C 0.

La fotografia nos muestra como antigt los

Ih ion de la d on del lugar para

nazarenos se revistan para la realizacion del
evento religioso conocido como Desande, el cual
se celebraba los viemes santo alas 10 dela
noche, y se sigue celebrando en la actualidad los
unicos cambios que se encuentran es que los
Nazarenos ya no usan el "Capirote"

depositar la uma que contiene la imagen de
Nuestro Sefior Jesucristo para significar el
santo sepulcro; La hermanda de nazarenos con
total silencio y meditacion hasta el momento de
1a resurreccion, en aquellos tiempos los
nazarenos usaban capirote el cual consistia en

un cono de tela para cubrir la cabeza.

Esta fotografia ilustra un Viemnes Santo en el
municipio, ya que con fervor se dramatiza la
pasion y muerte de nuestro sefior
Jesucristo; en la representacion participantes
personas de la comunidad quienes se

prep con ioridad para d p
el papel publico durante el evento religioso.

Capilla antigua del cementerio local, donde se celebran
eucaristias a las animas benditas los dias lunes, asi como
en la fiesta de los fieles difuntos el 02 de Noviembre;
ademas los feligreses concutren con veladoras en

decimi alos favores r y orando por las
almas de sus familiares. En 1a foto se aprecia a Zenayda y/|
Florinda Sandoval.

i d

Imagenes seleccionadas y organizadas del rollo llamado “Fotograficas historicas de Enciso.”

Elaboracion propia (2024).
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Ejemplo del sintoma visual

r

Biblioteca Publica Walberto Ordofiez H.

BIBLIOTECA PUBLICA MUNICIPAL DE d

Una Pa' la sed

Don Miguel Diaz. El El patio de Marcelina Matta
Brindis de Don Leoncio redoblante 5
; : . En la foto se ve la sefiora Carmen
Sastoque con la burra Maria Miguel Diaz. Embolador de zapatos y . .
: ) ) ) i s %L Guerrero . Es en el patio de Marcelina
Eugenia, refled fa.importancia oy pebmack s ek Do oy Matta, actualmente casa de la sefiora

Jam Tropical Club de Zambrano; En

Imégenes seleccionadas y organizadas de rollos que muestran iméagenes atipicas como animales u oficios. Elaboracion propia (2024).

En ese orden de ideas, como ejercicio inicial y como criterio de busqueda para identificar las imagenes que se desplazaran entre
el régimen y el sintoma, decidi centrarme en aquellas que aparecian bajo la etiqueta "memoria". Esta decision se fundamenta en que el
problema de investigacion indaga por la matriz visual de la memoria trabajada en la iniciativa y por el tipo de relato que se construye
en torno a esa memoria. Asi, lo que se presenta en este nivel es la ruta de busqueda, el trayecto recorrido para delimitar los conjuntos de

imagenes a analizar. Al filtrar la plataforma especificamente por la etiqueta "memoria", se arroja un total de 674 colecciones agrupadas
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bajo ese criterio, distribuidas a lo largo de 29 paginas. Esta informacion preliminar -como se muestra en la Figura- sirvio de base para

estructurar la seleccion parcial del corpus visual.

Numero de colecciones con la etiqueta memoria

? Comparte Tu Rollo

Muéstrame

Més po.

Mapa Satélite
— s Coleccion
Cacota de Velasco "La Tierra —
Comparte Tu Rollo : =
de los Tiestos
¥ Octubre
‘uatemala Afade un
M Caribe Espafiol Coleccién pin
2023 | Nicaragua
Cargcas t E e Velasqu MEMORIAS DE UNA TIERRA
Costa Rie
SR SANADORA
Meselin Venezuela . Comienza
aogots o, En esta pequefa ¢ 5n s
Calio Colombia & o S coleccion
Qu.wa X muestran un relato hi
Ecuador. Y
1000 .

v Acat Bra:

4 tuera de 674
b > 5 ¢ 29
Lapse Bolivia < 2 3 4 5 6 7 2 > O
G0 9le combea: . e mags €202 Google MESt_Térmeor

Pantallazo de CRT. Elaboracion propia (2024).

Aunque mi preocupacion en el archivo se orientaba en dos direcciones —régimen y sintoma visual—, al navegar por las
colecciones el tipo de régimen que debia observar y el tipo de sintoma que debia encontrar comenzaron a desdibujarse. Frente a esa

incertidumbre inicial, opté, como primer paso, por seleccionar aquellas colecciones que, dentro de la etiqueta "memoria", registraban

un mayor nimero de visualizaciones.

Por ejemplo, la primera coleccion que elegi fue “GUATAVITA, Tierra del Dorado”, la cual, dentro de la etiqueta "memoria", es

la que presenta el mayor nimero de visualizaciones por parte de usuarios: 1.853 visitas.
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Coleccion Guatavita

Coleccion
GUATAVITA

"Tierra del Dorado"

Pantallazo de CTR. Elaboracion propia (2024).

Ademés, la coleccion fue creada por la Biblioteca Publica de Guatavita y retine un acervo compuesto por 21 fotografias y 99
pines. La narrativa que acompana la coleccion articula tres elementos principales: la historia, la memoria fotografica y las etapas de la

historicidad del municipio, organizadas en tres momentos: Guatavita Indigena, Guatavita Antigua y Guatavita Contemporanea.
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Narrativa de la coleccion

™ COMPARTETU ROLLO

GUATAVITA
este dlbum 1a histona del mumicipio contada a través de la memoria 3
T S L

o vista 1853 veces

Pantallazo de CTR. Elaboracion propia (2024).

Una vez terminado el ejemplo, procedi a organizar las colecciones en MAXQDA como documentos, lo que me permitié combinar

las fotografias que forman parte de cada conjunto. Para ello, nombré cada carpeta que compone una coleccion siguiendo el siguiente

orden: etiqueta, region, nombre del municipio, nombre de la foto y eslogan que acompafia la imagen. En este caso, quise abarcar,

alrededor, de dos rollos por region, maso menos, lo que me da una seleccion de 10 documentos.
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Nombre y organizacion de las carpetas que contienen cada coleccion

@ r\ Q Imagenes .
& ’a Audios =2

Textos, PDF, Transcripciones Transcripciones de Datos de
Tablas grupos focales B Videos encuesta

B Sistema de documentos EWnly el O # B = x

[ ETIQUETA MEMORIA, RAM, PUERTO RICO (Entre ... 42 =
7 ETIQUETA MEMORIA, RP, EL CARMEN DE ATRAT... 17
7 ETIQUETA MEMORIA, RP, GUAMBIA (Recuperadi... 3
9 ETIQUETA MEMORIA, RO, MONTERREY (Historia ... 20
9 ETIQUETA MEMORIA, RO, VILLAVIVENCIO (Person... 4
0 ETIQUETA MEMORIA, RA, GUATAVITA (Tierra del ... 33

3 ETIQUETA MEMORIA, RA, LA CELIA (Un viaje entr... 1
9 ETIQUETA MEMORIA, RA, HERNAN (Herran: Hist...
3 ETIQUETA MEMORIA, RC, MAHATES (Retratos de...
3 ETIQUETA MEMORIA, RC, RIDACHA (Memoria fo...
» Conjuntos

0 o o o w

Pantallazo de MAXQDA. Elaboracion propia (2024).

Siguiendo esa misma linea, procedi a descargar las fotografias y a renombrarlas para facilitar su identificacion dentro del
software. Los nombres asignados a las imagenes siguieron un orden descendente, combinando la letra inicial de la etiqueta con la inicial
o las iniciales del municipio correspondiente. Por ejemplo, en el caso de la coleccion de Guatavita, las imagenes fueron guardadas bajo

nombres como 001MG, 002MG, y asi sucesivamente
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Nombre para cada imagen en la coleccion de acuerdo con la etiqueta y al municipio.

Inicio Importar Cadigos Memos Variables Anilisis Métodos mixtos Herramientas visuales f

@ s [ Imagenes W Datos de Twitter Y Texto estructurads
=8
& Audios

o 2
Textos, PDF, Transcripciones Transcripciones de Datos de Datos de YouTube £ pocumentos de &

Tablas grupos focales [ad Videos encuesta © Datos de Web Collector [l Datos bibliografic

B Sistema de documentos Bhl Ik L % Sz x

9 ETIQUETA MEMORIA, RO, VILLAVIVENCIO (Personajes de la Historia) a5
3 ETIQUETA MEMORIA, RA, GUATAVITA (Tierra del Dorado) 33

[ MmGoo1 z

[ MMGO02

[ MMGo03

[ MMGOO4

[ MMGooS

2 MmGoos

[2) MmGoo7

[2) MmGoos

[2 MMGo09

[2 MMGo10

[2) MMGOT1

[2) MMGOD12

[ MMGO13

[ MMGO14

[ MMGO15

[ MMGo16

) MmGo17

[ MmGo1s

[2) MMmGo19

2 MmG020
9 ETIQUETA MEMORIA, RA, LA CELIA (Un viaje entre cultura y memori
B ETIQUETA MEMORIA, RA, HERNAN (Herran: Historia Vaquira)

dd(d(ddddddddddiddddddd

PO B W N NN SRR N SN SN o N o o

Pantallazo MAXQDA. Elaboracion propia (2024).

Ademas, a cada fotografia se le asignd un memo en el software, en el cual se registr6 una breve descripcion basada en la

informacion disponible en la plataforma. Dentro del memo, organicé la informacion en varias categorias:

o Nominaciones: corresponde al titulo de la fotografia dentro de la coleccidn, el resumen que la acompaia y el "pineado”, es decir,

la marca que sefala quién subid la imagen a la plataforma.

o Temporalidad: indica la fecha aproximada en que fue tomada la fotografia.
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o Interaccion: refiere al grado de participacion que los usuarios han tenido respecto a cada fotografia, especificamente en términos

de visualizaciones, comentarios y etiquetas.

La misma actividad se replica para cada fotografia guardada en la carpeta de la coleccion en la seccion de documentos en el

software.

Ejemplo de memo para cada imagen de acuerdo con la nominacion, temporalidad e interaccion.

f ded QUETA A, RA, GUATAVITA d d O

8 = m (@ [E O . -

Nuevo Abrir Sistemade  Sistemade  Visorde Segmel NEmMIDMm®BEaNN NN LT yel X m B fi=]
proyecto  proyecto documentos  codigos  documento  recuper

= = I3 X Eg »

B o [fmene] [ -] B | U 5 A~

002MG Juan Jesuis Morera Franco, 9/11/2023 5:36 p. m.

Bsistemad. BT [y A 20 PO 2 D= x [4
[ ETIQUETA MEMORIA, RA, GUATAVITA (... - |:
[ cotms
[ 002mG k)
[ oo3ms
[ ooams
[ oosms
[ oosms
<) oo7Mma
[ ooems
[ oooms
() oo1ome

® Titulo: Arco de Armas

® Resumén: "foto de la construccion del arco de armas del nueve pueblo ubicado en la cra.7, al lado de la plaza de
la cacica. Se resalta en esta fotografia la construccion de las entradas en forma recta y en la actualidad su
disefio es en forma circular.."

® Pineado por: BibliotecaMuncipalGuatavita.

[ co11mG
[ cor2me
[ oo13mG
[ ootame
[ corsmc
[ oot6mG
[ co17me
[ ooteme
P e o

& Visualizaciones: 45
# Comentarios: 0.
® Etiquetas: "guatavita’ ‘modificacion’ "arco de armas" "diseno”

LR rrrrrrrrrrrryiry
T coc oo oboon oo oo oo o o

o
£
o

‘@ Sistema de codigos 5

@ Sistema de codigos
& NIVEL DISCURSIVD
@J NIVEL NARRATIVO

7 Conjuntos

v

Cddiaos vinculados (0) Seamentos codificados vinculados (0)

e~ o -

Pantallazo MAXQDA. Elaboracién propia (2024).
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También propuse un sistema de codigos para abordar el andlisis y la seleccion de las imagenes en este archivo en particular.
Dentro de esta estructura, estableci dos subniveles: por un lado, los codigos articulados al régimen visual; por otro, aquellos que se
enlazan con el sintoma visual. En ese caso para cada subnivel se establecié un sistema de cddigos que marcaban el tipo de fotografias
que iban apareciendo en los rollos seleccionados, en ese orden de ideas, luego de sistematizar, codificar y revisar cada foto bajo los

criterios establecidos, se logrd ver las siguientes caracterizaciones fotograficas en CRT.

En el caso del régimen visual, codifiqué las imagenes que contenian los siguientes patrones principales: deportes, simbolos,

familias, eventos e infraestructura. Cada uno de estos patrones, a su vez, contiene subtematicas recurrentes.
o Deportes: futbol, ciclismo y patinaje.
o Simbolos: predominan los asociados a eventos religiosos.

o Familias: aparecen dos configuraciones principales. Por un lado, familias nucleares en las que los hombres ocupan un lugar
central, mientras que mujeres e hijos quedan en posiciones mas marginales; por otro lado, algunas —mas bien escasas— en las

que no hay presencia masculina, y solo aparecen mujeres con sus hijos.

o Eventos: se registran bailes y fiestas tradicionales, celebraciones y conmemoraciones municipales, asi como celebraciones

religiosas como primeras comuniones, peregrinaciones, Corpus Christi y Semana Santa.

o Infraestructura: se observan conventos, fincas en procesos de produccion e industrializacion, instituciones educativas, avenidas
y carreteras en construccidon o inauguracion, bancos, la tecnificacion de oficios (sobre todo en el sector transporte), estadios,
aeropuertos, museos, plazas publicas, transiciones arquitectonicas vinculadas a la modernidad e industrializacion, iglesias y

plazas de toros.
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Primeras aproximaciones al régimen visual en CTR

B & (M [@ [ [@ @0

Nuevo Abrir Sistema de  Sistemade  \isor de Segmentos ]
proyecto  proyecto documentos codigos documento  recuperados
am Sistema de codigos =

@4 Régimen visual.
Eg' Doportes.
4! Simbolos.
(&4 Religisosos.
&g Familias.
(©4!Sin presencia de hombres.
&g Nucleares.
(&4 Eventos.
(@4 Bailes y fiestas.
(&4 Celebraciones.
&4 Conmemaorativos.
(@4 Religiosos.
(&g Primera Comunién.
(4! Perenigraciones o procesiones.
(@) Corpus Christi
(&g Semana Santa.
@4 Infraestructura.
@4 Canventos.
(@4 Granjas de produccién,
@4 Instutciones Educativas.
(@4 Avenidas o calles.
(@4 Bancos.
(4! Técnificacion de oficios (transporte).
(@) Estadios.
(@4 Aeropuertos,
@4 Museos.
(@4 Plazas publicas o centrales.
(@4 Transiciones de arguitectura,
(@4 Pandramicas
@4l Iglesias.
(@4 Plaza de toros.

Pantallazo MAXQDA. Elaboracién propia (2024).
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En el caso del sintoma visual, a medida que iba recorriendo las fotografias de los rollos —en MAXQDA nombrados documentos—
, fui encontrando ciertas emergencias visuales que, por su escasez y tematica, se diferenciaban claramente del resto del material. Asi que
codifiqué las imagenes que contenian esos sintomas visuales en cuatro grandes categorias: oficios, lugares, personajes y animales. Dentro

de cada categoria, identifiqué las siguientes subtematicas recurrentes:
e Oficios: emboladores, trabajadores en la extraccion de azlcar, artesanos.
o Lugares: paisajes naturales, escenas de catdstrofes, teatros, cuerpos de agua (rios, lagos, mares), cementerios, inundaciones.

e Personajes: fundadores colonos, el "bobo del pueblo", sepultureros, mujeres, sacerdotes, monsefores, frailes, misioneros

montfortianos, bomberos, fotdgrafos, policias, musicos, pescadores, nifios y nifias sin presencia de adultos, estudiantes.

e Animales: burros, mulas, caballos, cerdos, perros.
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