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En Colombia hemos visto de frente los ojos de la atrocidad, llevamos
muchos afios sosteniendo la mirada, y en ese cruce de imdgenes,

las mujeres hemos reivindicado altivas nuestro derecho a ver.

A los ojos de las mujeres que, en estos afios, he visto

defender la dignidad, la justicia y la equidad.

A sus luchas y anhelos de transformacion.






Su “Anormalidad” es sefial de sabiduria

Sivia RivERA CUSICANQUI

Tal vez, cuando vemos algo que de improvisto nos toca,
no hagamos otra cosa que abrirnos a una dimension
esencial de la mirada

GEORGES DipI-HUBERMAN
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Prologo
Ensenar a ver

126 de septiembre del 2016 en la Plaza de Banderas del Centro de Conven-

ciones de Cartagena se firmé el Acuerdo de paz entre el Gobierno nacio-

nal, representado por el presidente Juan Manuel Santos, y las FARC-EP, en
cabeza de su comandante Rodrigo Londofio. Las imagenes recurrentes de este
evento enmarcan como momentos centrales la firma oficial del Acuerdo con el
baligrafo,' los representantes de las partes estrechando sus manos, las autorida-
des invitadas a la tarima principal aplaudiendo la firma y el pablico en distin-
tos planos batiendo banderas blancas mientras coreaban “si se pudo”. Incluso,
la imagen que fue seleccionada en el portal de la Comisién de la Verdad para
presentar el acuerdo de paz es una fotografia en blanco y negro de Juan Pablo
Bello (2016) con un pie de foto que la describe como “apretén de manos del pre-
sidente Juan Manuel Santos y Rodrigo Londofio tras la firma del acuerdo de
paz”,?y en ella aparecen estos dos personajes principales en primer plano con
los invitados internacionales y garantes de las negociaciones aplaudiendo en
el fondo y en la parte inferior del cuadro el pablico con las manos extendidas
capturando el momento con sus teléfonos méviles.

Aunque las alabaoras de Bojaya estuvieron presentes en la primera parte de
la ceremonia, no volvieron a ser nombradas y las distintas tomas en audio y video
del cubrimiento periodistico no centraron su atencién en ellas. Como lo advierte
Laura Lépez Duplat en la introduccion de este libro: “La imagen emblematica
de la firma del acuerdo de paz con la guerrilla mas antigua del continente, era
predominantemente la presencia de los hombres en la representacién” (p. 15)
y las mujeres estaban como acompaniantes ocupando lugares secundarios, en
ocasiones seguidas por camaras que las captaron emocionadas con lagrimas
en los ojos o situadas en el lugar de las victimas.

1 Paralafirma del acuerdo de paz se disefi6 un boligrafo a partir de una bala de fusil
calibre 50 con la inscripcién “Las balas escribieron nuestro pasado. La paz, nuestro
futuro”.

2 Lafuentedeesta fotografia esla Biblioteca Abierta del Proceso de Paz Colombiano (zapp).
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En sus alabaos, las mujeres de Bojaya se refirieron a los derechos que
les fueron usurpados por la guerra y a sus deseos de paz para lograr bienes-
tar para sus comunidades; también pidieron que después de quinientos anos
de sufrimiento, los violentos se comprometieran con la no repeticién y que
el presidente explicara qué iba a pasar con los otros grupos en armas. La
maestra de ceremonias coment6 que las alabaoras habian “cantado con todo
el corazén” y continué con la agenda oficial sin referirse al contenido de sus
alabanzas. Posteriormente, en los discursos de Ban Ki-moon, secretario general
dela onu, y de los dos representantes de las partes firmantes, las mujeres fueron
nombradas solo una vez, en la intervencién de Juan Manuel Santos, quien
las mencioné para rendirles homenaje en los siguientes términos: “a tantas
mujeres y madres que en medio de las lagrimas abonaron el camino hacia la
paz”. Como lo sefiala Elizabeth Jelin (2002),? “el contraste de género en estas
imagenes es claro, y se repite permanentemente en una diversidad de contextos.
Los simbolos del dolor y el sufrimiento personalizados tienden a corporeizarse
en mujeres, mientras que los mecanismos institucionales parecen ‘pertenecer’
a los hombres” (p. 99).

Transcurridos apenas seis dias, se buscé refrendar el acuerdo mediante
un plebiscito en el cual el no obtuvo una leve mayoria que ensombreci6 el hori-
zonte de la paz y que implicé una renegociacion del texto definitivo. Un nuevo
acto solemne pero mas discreto que el ocurrido en Cartagena se llevo a cabo en
el Teatro Colén en Bogota, el 24 de noviembre del 2016 para la firma del nuevo
Acuerdo Final para la Terminacién del Conflicto y la Construccién de una Paz
Estable y Duradera. Las fotografias publicadas en el portal de la Bapp y en la
pagina de la Comision de la Verdad para recordar este hecho reiteran la com-
posicién del evento en Cartagena, solo que el imponente blanco ya no gobierna
la escena, y este Gltimo evento se enmarco en un escenario en el cual el fondo
negro contrasta con un semicirculo de banderas blancas intercaladas con bande-
ras de Colombia, al frente de las cuales se impone la presencia masculina ante

3 Recurro a este apartado de Elizabeth Jelin (2002), quien identifico esta reiteracion
del lugar diferencial asignado a hombres y mujeres, al evocar las imagenes de las
madres de Plaza de Mayo y otras mujeres que reclaman a sus compaiieros, hijos y
nietos desaparecidos en la Gltima dictadura argentina, y a las mujeres detenidas
y desaparecidas que parieron en esa condicién clandestina a sus hijos robados y
entregados a quienes borraron su legado. Esas imagenes las contrasta con el lugar
que ocuparon los militares, quienes, en sus palabras, despliegan su masculinidad
y dominan la escena publica. Aunque ella se refiere los registros visuales y las
experiencias que se expresan cuando se narra la experiencia de quienes vivieron
la dictadura argentina, su analisis es pertinente para interpelar las imagenes de la
ceremonia que tuvo lugar en Cartagena en septiembre del 2016.

SANDRA PATRICIA RODRIGUEZ AVILA



un publico recogido por los limites del teatro, que también contiene la emocién
del pablico participante.

El revés del resultado del plebiscito que condujo a esta firma remedial del
acuerdo, ocurri6 por efecto de “una campaiia de comunicacion politica adversa
al proceso de paz a través de un repertorio de emociones como la indignacién,
el odio, el miedo, la rabia y la decepcion para influir en el resultado del plebiscito”
(Corredor, 2020, p. 70). Estas emociones se incentivaron de manera recurrente
durante todo el tiempo que duraron las negociaciones por medio de un conjunto
de “dispositivos retéricos” a los que acudio el uribismo, que encabezé la oposi-
cion al proceso de paz y al acuerdo definitivo, dentro de los cuales la ideologia
de género tuvo un lugar central, como ocurrié con otros procesos electorales en
Brasil y México (Corredor, 2020).

La presencia marginal de las mujeres en las imagenes que informaron
acerca del proceso y el acuerdo de paz y la visibilidad que adquiri6 la ideologia
de género en la campafia de desinformacién del no, encabezada por Juan Carlos
Vélez, del Centro Democratico, no se constituyen en eventos aislados; antes
bien, son la expresion de un régimen visual que Laura Lépez Duplat analiza de
manera exhaustiva y novedosa en este libro. La paradoja fundamental de la que
parte el analisis de la autora revela una dimensién que problematiza la manera
como la sociedad colombiana ha emprendido los intentos de paz, pues aunque
lo pactado en el 2016 incorporé un enfoque de género que se debia considerar
de manera transversal en todos los puntos acordados, en los informes de imple-
mentacién, verificacién y refrendacion se constata que del enfoque de género
solo se observa el cumplimiento de “9 de los 51 indicadores”, posiblemente
porque se mantienen los “marcos enunciativos” que otorgan a las mujeres un
lugar marginal, como el que les asignaron en las imagenes emblematicas de la
ceremonia ocurrida en Cartagena y en los discursos pronunciados ese mismo
dia, que las relegaron a ser fundamentalmente quienes conmueven con sus cantos
o resisten con su llanto los efectos de la confrontacién, mientras los hombres
pactan en la esfera piblica y politica los codigos de la paz sobre los cuales se
busca alcanzar lo acordado.

La investigacion de Laura Lopez Duplat pone en evidencia la configuracién
del dispositivo que engrand este régimen visual, mediante la basqueda y locali-
zacién de un archivo que procede de la gran densidad de imagenes producidas
entre el inicio de las negociaciones en el 2012 y la firma del acuerdo en el 2016.
Esta busqueda persistente condujo a la autora a concentrarse en los produc-
tos televisivos transmitidos en el ano de la firma y que se condensan en dos
noticieros (Noticias Uno, de Canal 1, y Noticias rcN, del canal ren), un programa
semanal de investigacion periodistica (Los informantes, de canal Caracol), una
telenovela (La nifia) y las campanas para el plebiscito (Sia la paz, del Gobierno

PROLOGO ENSENAR A VER
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nacional, y Soy Colombia, del Partido Centro Democratico). La autora caracteriza

estos archivos, explica sus contenidos y aborda en una dimensién temporal el

“enmarcamiento” en el cual se definen las “condiciones de emision” televisiva
. . , (43 o . ”

que les dan sentido a estas imagenes en “la arena pablica” (p. 91).

Laura Lopez Duplat toma este archivo, lo desagrega y lo rearma en un con-
junto de paneles construidos a partir de los referentes del Atlas Mnemosyne de Aby
Warburg y sondea la espesura de estas imagenes para hacer visible el régimen
escopico del género que caracterizé el Proceso de paz en el 2016. El entramado
interdisciplinar que construye la autora interpela el archivo para identificar
los sintomas y las supervivencias en un proceso de andlisis que trastoca los
tiempos y que dibuja con mucho detalle los rasgos de lo que vemos cuando
emerge la pregunta por el género, en momentos en los cuales, en una sociedad
como la nuestra, quienes han hecho la guerra deciden encaminarse hacia la paz.

Este libro es una bitacora para sumergirse en el archivo visual que construyo
la autora por medio de las posibilidades metodoldgicas del Atlas Mnemosyne. Su
s6lido argumento teérico enfrenta a quien lee a ver las imagenes no como una
ilustracion de un artefacto conceptual, sino como un discurso visual desde el
cual se producen sentidos en la confluencia de tiempos alterados. Laura Lopez
Duplat construye una “arqueologia de la cultura” al enfrentarse a un “inmenso
y rizomatico archivo de imdgenes heterogéneas” (Didi-Huberman, 2012, p. 20) y
nos invita a “tomar el tiempo suficiente para contemplar tanto la imagen como
las relaciones que se pueden establecer entre el género, la guerray la paz”, para
entender ese régimen escopico, esa pulsién incontrolable desde la cual vemos
y que nos hace ver.

Laura Lopez Duplat me ha ensefiado a ver, ha convertido su tesis de maestria
en un texto acotado para que todos los piblicos posibles accedan a esta com-
prension de las imagenes. Es una autora generosa y un maestra excepcional.

Sandra Patricia Rodriguez Avila

Profesora titular de planta
Departamento de Ciencias sociales
Universidad Pedagégica Nacional

SANDRA PATRICIA RODRIGUEZ AVILA
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;Qué paso? Partir de la derrota
para advertir incendios futuros

12 de octubre del 2016 nos reunimos en mi casa con motivo de dos cele-

braciones, el cumpleanos de mi padre y la victoria que ddbamos por

sentado del Si al Plebiscito porla pazque refrendaria el Acuerdo firmado
por el gobierno nacional y la guerrilla de las Farc-ep. Aunque la tarde empez6
entre risas y preguntas sobre el futuro de lo que implicaria vivir en un pais en
pos-acuerdo, poco a poco al escuchar en radio los resultados de la votaciéon y
la victoria del No en las urnas, un mutismo invadi6 la sala, no hubo brindis,
ni de cumpleanos ni de ningan tipo, y quedé en la velada la amarga pregunta
¢qué pasé?

Afios después esa pregunta siguié volviendo de forma recurrente a mi
memoria. Entre el 2012 y el 2016 las imagenes que vimos asociadas al Proceso
se componian de un conjunto de archivos de acciones de la guerrilla contra la
poblacién, entrevistas a victimas de las Farc-ep, marchas a favor del Acuerdo y
manifestaciones en contra de su firma, esto produjo un quiebre visual atado a
una profunda veta emocional, son imagenes capaces de conmover. De alli que,
como lo enuncia Didi-Huberman (2012), la consigna era, ardan en la memoria y
quemen todo a su alrededor. Entender qué pasé y como las imagenes impactaron
el resultado del plebiscito se convirti6 en el centro de mi interés investigativo,
principalmente en bsqueda de que este analisis “permita una advertencia
contra los incendios futuros” (Didi-Huberman, 2012, p. 26).

Las imagenes que mas confusién me generaron en los afios del Acuerdo,
fueron las asociadas al género. Al ver la imagen emblematica de la firma del
Acuerdo de paz con la guerrilla mas antigua del continente, era predominante
la presencia de los hombres en la representacién, los firmantes, el entonces
presidente Juan Manuel Santos y Rodrigo Londofio, Alias Timochenko, repre-
sentante maximo de las Farc-gp en la negociacion, rodeados de 40 invitados
especiales, 34 hombres y 6 mujeres componian la escena, ;qué representa
la aparicién en pantalla sobre la paridad participativa en cuanto al género?,
¢qué discurso construye la visualidad de una mayoria masculina en el primer
acuerdo del mundo con enfoque de género transversal a todos los puntos de
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la agenda? Las preguntas crecieron cuando aparecioé en escena la asociacion
entre el enfoque de género del Acuerdo, la “ideologia de género” y lo que en
palabras del entonces procurador Alejandro Ordoéiiez seria “un golpe mortal a
la familia colombiana” (Ordé6tiez, 2016) con la firma de la paz. Ahora la pregunta de
investigacion se concentro en el género y especialmente en ;qué se represen-
taba y asociaba al género en pantalla en el marco del Acuerdo de paz y por qué?

En el volumen Mi cuerpo es mi verdad del Informe de la Comisién de la
Verdad, publicado en el afio 2022, un tiempo después de la escritura de esta
investigacion, se afirma que las mujeres son quienes han sostenido y recons-
truido el tejido social de las comunidades en medio del conflicto armado en
Colombia y sin embargo,

[eln general, las mujeres hablan del sufrimiento de otros, de lo que dejaron:
la tierra, las plantas, los animales. En las entrevistas fueron sorprendidas por
sus propias palabras y sus analisis; algunas identificaron sus potencialidades
y resistencias alli. Las mujeres sienten que los muertos son responsabilidad
de todos; por eso, muchas enterraron cadaveres de desconocidos, recogieron
los huesos de quienes podrian haber sido sus hijos, esposos o parientes.
Llenaron de flores los cementerios y rezaron por los propios y los ajenos.
(Comisi6on para el Esclarecimiento de la Verdad, la Convivencia y la No
Repeticion [cEvenr], 2022, p. 34)

En medio de la guerra son multiples las formas en que las mujeres han
aportado al cese de la violencia, politica, econémica y culturalmente. Cuando
uso la categoria “mujeres” sospecho de esta generalizacion, no son todas las
mujeres, de hecho, a lo largo del libro veremos que esta es una categoria util
también al sostenimiento de la violencia. Pero es innegable que las practicas de
arraigo a la vida y construccién de sentido, en medio de la atrocidad, han sido
lideradas por mujeres criticas al pacto patriarcal con la violencia. Sin embargo,
en el marco del Acuerdo no fueron las iniciativas de paz las que aparecieron de
manera sostenida, ;qué sucede cuando las mujeres son expuestas en escena? La
narracion mediitica construida sobre el género en el Proceso de paz se centré en
la nocién de una ideologia que acabaria con la moral colombiana, no se habl
de la necesidad de reivindicar el papel de las mujeres en el marco del conflicto
armado, de su capacidad para resistir y sostener los procesos sociales y politi-
cos en sus territorios. Los analisis visuales que el lector y lectora encontraran
en este libro, nos muestran cémo el género fue utilizado en la arena mediatica
para imponer imagenes de mujeres atrapadas en medio del continuum de la
guerra “estas condiciones, arraigadas en la cultura, establecieron una imagen
de lo masculino que subyuga y una imagen de lo femenino que se subordina”
(cEVCNR, 2022, p. 178).

LAURA LOPEZ DUPLAT



Para aprender a ver las imagenes fue necesario realizar cuatro tratamien-
tos, la seleccién de fotogramas en el archivo; el trabajo de edicién grafica sobre
ellos para acentuar puntos centrales; la impresién y creacion de collage propios
para entender las relaciones y rupturas posibles y, por Gltimo, la creacién de
imagenes resaltando algunos gestos y rasgos que generaban el mas profundo
extraflamiento. A lo largo de los capitulos de hallazgos, encontraran imagenes
resultado del proceso de andlisis y el trabajo investigativo, son construccio-
nes de sentido visual que me ayudaron a entender lo que veia, no ilustraciones.
Trabajar con imagenes implica respetarlas éticamente, como se respeta a una
persona o a una comunidad en un proceso investigativo. Las imagenes no
ilustran el texto, construyen otros relatos y preguntas para las personas que
quieran leerlas.

El 24 de noviembre del 2016 se firmé en el Teatro Colén de Bogota el Acuerdo
de paz entre el Gobierno Nacional y las Farc-ep, como resultado de un extenso
proceso de negociacion que se inicié en el 2012 y que pasé por un referendo que
obligé a su renegociacién entre el 2 de octubre y el 30 de noviembre del mismo
afio, cuando finalmente el Congreso de la Reptuiblica lo ratifico.

Este Acuerdo es el primero en el mundo en tener un enfoque de género
transversal a todos los puntos de la agenda para la implementacion, lo cual fue
comprendido por las partes en el documento final como el reconocimiento de la
igualdad entre hombres y mujeres y en particular una necesidad de garantia de
derechos y participacién activa para las mujeres y organizaciones en la cons-
truccién de paz, asi como el reconocimiento de su victimizacién por causa del
conflicto armado (Gobierno de Colombia, 2016).

En el marco de la implementacién del Acuerdo, se plantearon puntos esen-
ciales referidos al género: acceso y formalizacion de la propiedad rural para las
mujeres; garantia de derechos econémicos, sociales y culturales para mujeres y
personas con orientacion sexual e identidad de género diversa del sector rural;
promocién de la participacién de las mujeres en la toma de decisiones en la
arena politica, espacios de representacién y temas relacionados a la resolucién de
conflictos; medidas de prevencién que atiendan riesgos para las mujeres; acceso
ala verdad, justicia y reparacion teniendo en cuenta las formas diferenciales en
que el conflicto afect6 a las mujeres; reconocimiento y no estigmatizacién del
rol de las mujeres como sujetos politicos; gestion institucional para el fortale-
cimiento de organizaciones de mujeres y sistemas de informacién relacionados
al conflicto armado desagregados con perspectiva de género.

En una mirada general a los 6 puntos del Acuerdo, el primer punto titu-
lado Hacia un nuevo campo colombiano, reforma rural integral, se propuso el
reconocimiento de las condiciones de igualdad de las mujeres con respecto a
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la propiedad de la tierra y a los proyectos productivos, definido en el Decreto
Ley 902 de 2017. Se buscaba otorgar visibilidad al trabajo de las mujeres cam-
pesinas desde el enfoque de la economia del cuidado e integrar a los Planes
Nacionales, propuestas que permitieran el restablecimiento de los derechos
de las mujeres.

Para tal fin, es necesario que se realicen las primeras acciones de restitucién
de tierras para la comunidad afectada por el conflicto armado, sin embargo,
segin el Decimoquinto Informe de Verificacién vol. 1 del Acuerdo de Paz en
Colombia, a enero del 2025 “se han reconocido 741680 hectareas desocupadas
que ingresaron al Fondo de Tierras, lo cual representa sélo el 31,7 % de la meta
proyectada a 2024” (p. 15). Aunque el avance en este gobierno ha sido inmenso
en comparacion a los afios anteriores, ain falta un camino largo en materia
de restitucién.

En el informe se asegura que uno de los avances para el afio 2025 es que
la Agencia Nacional de Tierras (ant) ahora diferencia los conceptos “titulacién
individual” y “titulacién colectiva”, lo cual permite tener mas certeza de cifras
sobre el acceso de mujeres a la tierra. Ademas, los avances concretos se dan en el
acceso a créditos, con lo cual el 33,56 % del Fondo para el Financiamiento para
el Sector Agropecuario estad en manos de mujeres. Como vemos, ain las cifras
son bajas en lo que se refiere al acceso real, no de endeudamiento, y parte del
problema de acceso esta asociado a que incluso las cifras de medicién estan
pensadas de manera general para las poblaciones, no como datos desagrega-
dos con perspectiva de género. Esto ha sido una constante en los informes de
verificacion, no es posible medir el impacto en cuanto a género silas entidades
no desagregan las cifras que emiten y de fondo el no hacerlo implica no verla
relevancia del trabajo con perspectivas diferenciales.

En el segundo punto llamado Participacién politica: Apertura democrdtica
para construir la paz, se propuso generar medidas de seguridad que garanticen
la participacién de las mujeres en la construccion de la paz. Esto incluye incenti-
var la creacién de nuevos partidos y movimientos politicos que reconozcan el
lugar de las mujeres en el liderazgo politico y erradicar la estigmatizaciéon a
personas pertenecientes a comunidades 1ca11, pueblos, comunidades, personas
en condicién de discapacidad y minorias religiosas.

Sin embargo, para asegurar los procesos de participacion politica son necesa-
rias las garantias plenas de seguridad, en el Decimotercer informe de verificacion
del afio 2024, se habla de la cifra de 406 excombatientes asesinados posterior
a la firma del Acuerdo, sin embargo se trata de un subregistro en el cual “la st
sefala con preocupacién el aumento significativo en 57 % de las muertes de
mujeres por violencia politica, entre 2022 y noviembre de 2023, al pasar de 19
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a 30, un incremento extraordinario del riesgo” (Secretaria Técnica del Compo-
nente Internacional de Verificaciéon Cinep/ppp-Cerac [Cinep, Cerac], 2024, p. 14).

Para el afio 2025, segin Indepaz, han sido asesinados 467 firmantes de paz,
es decir, 61 personas mas fueron violentamente arrebatadas del proyecto de la
paz. En el Decimoquinto Informe de Verificacion vol. 1 (2025) se habla de la per-
sistencia de la violencia politica en el pais como una de las razones porlas que
no se puede hablar con certeza sobre las garantias de seguridad para acceder
a la politica. En género, los avances, aunque escasos, muestran voluntad por
parte del gobierno, con el “lanzamiento del Plan de Accién 2024-2028 del Pro-
grama Integral de Garantias para Mujeres Lideresas y Defensoras de Derechos
Humanos y la reactivacién del Comité Operativo de Mujer y Género” (p. 22).

En el tercer punto titulado Fin del conflicto, enfatiz6 la proteccién de las
mujeres nifnas y adolescentes, teniendo en cuenta los factores de riesgo deri-
vados de su condicién de género. Para ello, se formulé un programa de alertas
tempranas en el territorio nacional. Si bien hay avances en los procesos, por
ejemplo, de participacion politica de las mujeres firmantes de paz en escenarios
como el Senado, que han impulsado la consolidacién de politica piblica con
perspectiva de género, “la Secretaria Técnica también reconoce que persisten
multiples retos y limitaciones para consolidar la transversalizacion del enfoque
de género en todos los compromisos y programas del proceso de reincorpora-
cién” (Secretaria Técnica del Componente Internacional de Verificacién Cinep/
ppp-Cerac [Cinep, Cerac], 2022, p. 8) lo cual representa limitaciones concretas
para que las mujeres culminen su paso a la vida civil.

En este punto del Decimoquinto Informe de Verificacién vol. 2, se reportan
443 firmantes asesinados, 24 menos que las cifras de Indepaz, esto posiblemente
sucede porque se trata de un informe de febrero y las cifras contindan aumen-
tando, sin embargo, es preocupante que se reporte que en Fiscalia 52 casos estan
en etapa de investigacién y 92 en juicio, es decir, hay 299 casos que atin perma-
necen impunes sin ser siquiera investigados. También es preocupante el dato
de que es en los Programas de Desarrollo con Enfoque Territorial (ppET) de las
regiones donde se han dado el 71 % de asesinatos, es decir, estan siendo asesi-
nados en los lugares pensados para que los firmantes construyan y sostengan
sus vidas y proyectos productivos. En cuanto a género se reporta que desde el
afio 2023 no hay informes del “Programa integral de seguridad y proteccién
para las comunidades, lideres, dirigentes, representantes y activistas de organi-
zaciones sociales, populares, éticas de mujeres y de género” (p. 12).

En el cuarto punto denominado Solucion al problema de las drogas ilicitas, se
buscé fortalecer las comunidades campesinas con proyectos productivos. En la
sustitucién de cultivos ilicitos se pretende asignar un rol activo a las mujeres en
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las acciones comunales para la erradicacién manual y el desarrollo rural de las
zonas afectadas por el conflicto. Sobre prevencién al consumo, también se
establecieron los factores de vulnerabilidad asociados al género, especialmente
los relacionados al consumo de drogas ilicitas que incrementaban la violencia
intrafamiliar y sexual contra las mujeres. En este punto se enmarca también la
erradicacion de una cultura del narcotrafico que ademas genera estereotipos
que incitan a la violencia basada en género.

Este es uno de los puntos criticos de los Gltimos afios, en el Decimoquinto
Informe de Verificacién vol. 2 se reporta el maximo histérico de incremento
de cultivos de drogas ilicitas, 252572,74 hectareas, de las cuales el 93,69 % se
encuentran en los territorios de las subregiones ppert. Si bien se encuentra en
el Informe que se cumple la meta de erradicacién voluntaria y asistida de cul-
tivos de uso ilicito, también se redujo sostenidamente, es decir, en octubre del
2024 se erradicaron 6096 hectareas con una meta de 10 000, esto es el 6,63 %
de hectareas cultivadas, lo que significa que los valores son minimos en
comparacién con la cantidad de cultivos.

En cuanto al género, si bien se encuentran avances en 4 606 iniciativas
de mujeres y con enfoques de género, de las cuales el 49 % tienen una ruta de
implementacion que se encuentra activa, el Informe de verificacion del 2024
asegura que:

La sTno encontrd informacién sobre la implementacién del Programa Nacio-
nal Integral de Sustitucién de Cultivos pnis con enfoque en comunidades con
identidades de género y orientaciones sexuales diversas, por lo cual hay un
incumplimiento de los compromisos de género. (p. 22)

En el Informe del 2025 esto no ha cambiado de manera evidente. Se reporta
que la informacion de los informes de seguimiento aunque reporta una eje-
cucién de un 100 % en realidad “no presenta ninguna informacién relevante
que permita evidenciar la aplicacién del “protocolo de género” (p. 16) y en las
cifras de participacién que reportan, los valores se sostienen bajos.

En el punto dedicado a las Victimas, se reconoci6 que las infracciones
al Derecho Internacional Humanitario (i) y las violaciones a los Derechos
Humanos (ppHH) son mas graves cuando son cometidas contra mujeres y
nifas y contra la poblacién 1t El fin del conflicto buscaba reconocer la dife-
rencia de género de las victimas en el marco del hecho victimizante y potenciar
su capacidad como constructoras activas de paz.

Este punto del Acuerdo es uno de los que cuenta con mayores avances, ya
que implica la consolidacion del Sistema Integral de Verdad, Justicia, Repara-
cién y No Repeticion, en el cual se evidencian avances en la Comision para el
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esclarecimiento de la verdad que ya publicé su Informe Final, la Unidad de
Basqueda de Personas dadas por Desaparecidas, con varias exhumaciones
y medidas cautelares para la proteccién de lugares en donde reposan restos
humanos que seran intervenidos, y la Jurisdiccién Especial para La Paz, con el
avance en los macro casos. En las tres instancias se han generado escenarios
diferenciales para abordar el derecho a la verdad, la justicia y la no repeticién
de asociaciones de mujeres y comunidad reeriq+ (Cinep, Cerac, 2022; Cinep,
Cerac, 2024).

En este punto, el Decimoquinto Informe de Verificacién vol. 1 (2025) reco-
noce como aporte los avances en el acceso a archivos de la Comisién de la
Verdad aunque persistan algunos problemas de falta de inventarios completos,
asi como la exposicién itinerante “Hay Futuro si Hay Verdad” y el proyecto
educativo “La educaciéon abraza la paz”. Por su parte, en relacién con perso-
nas dadas por desaparecidas, a enero del 2025 se recuperaron 745 cuerpos
y se entregaron 98 de ellos. A su vez, en el ambito de justicia se evidencia el
reconocimiento de responsabilidades por mas del 90 % de comparecientes
de fuerza publica y el 100 % de reconocimiento de antiguos miembros de
las Farc-p. Al corte del 2025, se han formulado ya 165 imputaciones de cargos
atribuidas a 159 personas.

En cuanto a género, el Decimoquinto Informe de Verificaciéon vol. 1 (2025)
reporta la aprobacion de la Ley de Mujeres Buscadoras “que reconoce y protege
a las mujeres comprometidas con los procesos de busqueda de victimas de
desaparicion forzada” (p. 25).

En el altimo punto referido a la implementacion, verificacion y refrendacion
del acuerdo, se estructuré la subcomision de género encargada de hacer
seguimiento y verificacién del cumplimiento de este componente transversal
del Acuerdo. Para el afio 2022, cuando se publica el Sexto Informe de Verifica-
cién del enfoque de género, solo se han cumplido 9 de los 51 indicadores relacio-
nados al género, y los 42 restantes se encuentran inicamente como planes de
trabajo. A su vez, la Secretaria Técnica asegura que la entrega de los informes
no se hace con datos desagregados de género ni de comunidades étnicas porlo
cual la medicién es atn mas dificil.

No obstante, en el Decimoquinto Informe de Verificacién vol. 2 (2025)
se menciona que el Plan Marco de Implementacion del Informe (Gobierno
Nacional de Colombia, 2016) cuenta con 54 indicadores en el Acuerdo de paz,y
que el 19 de noviembre del 2024 se crearon 13 nuevos indicadores que permi-
ten medir el enfoque de género en aspectos como: pobreza multidimensional,
fortalecimiento productivo, acceso a la educacién y la participacién politica y
violencia de género. Sin embargo, en el Informe se resalta también la “carencia de
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acciones concretas que deben implementarse para garantizar el cumplimiento
de las consideraciones que quedaron establecidas en la normatividad” (p. 210).

Desde esta mirada general al proceso de implementacién de los acuer-
dos, es importante reconocer que los informes hablan de manera explicita de
acciones e intenciones de implementacién del Acuerdo de paz por parte del
gobierno de Gustavo Petro; sin embargo, resaltan también que hay problemas
en la ejecucién y avances y que la violencia sostenida en el territorio nacional
sigue defraudando el anhelo de paz.

Aunque se evidencian avances, es preocupante entender que, a diez afios
de la firma, las condiciones reales en ejecucién del proceso no tienen los resul-
tados esperados. La vida de las personas que le apostaron a la paz se encuentra
en riesgo inminente, no solo porla falta de cumplimiento, sino por las condicio-
nes de violencia que emergen a nivel nacional por los diferentes grupos armados
que se disputan el control territorial en medio de la guerra.

A su vez, en el panorama mediatico en los Gltimos anos, se transmitié
informacién confusa y se promovieron y amplificaron las interpretaciones de
los sectores mas tradicionales de la politica y la sociedad colombiana como
argumento en contra de la firma de la paz. Con una campaiia llena de informa-
cién falsa sobre el alcance de lo acordado en la que se incluy6 la destruccién
de la familia a través de la imposicién de lo que se ha llamado en el sector mas
conservador de la iglesia catélica como “ideologia de género”.

Elimpacto de las imagenes en la consolidacion de rutas sociales de apoyo
al Acuerdo no es menor, para generar el sostenimiento de los procesos de paz,
es necesario salir de los marcos de guerra que nos han constituido como socie-
dad, “la convivencia, la no repeticion y la reconciliacién nacional necesitan
ser un proyecto que permee todas las instituciones, los planes de gobierno, la
cultura, el espacio simbélico y, sobre todo, a cada individuo” (cEveng, 2022, p. 119).
Por ello, esta investigacion pretende contribuir al entendimiento sobre cémo
se configuro el ojo de una época sobre el género en el marco de los Acuerdos
y, desde alli, generar lecturas criticas sobre las imagenes que narran nuestra
historia para que, al arder, revelen los sentidos con los que fueron creadas.

La pregunta por el género ronda en mi y se vuelve tema de investigacion,
porque preguntarnos por las relaciones de género nos lleva a analizar las bases
culturales, econémicas y sociales que sostienen la guerra a diez afios de la firma
del Acuerdo. Ni en nuestro pais ni en el mundo cesa la guerra. Aprender a verla
criticamente puede llevarnos a denunciar los mecanismos de cdmo se emite
y se perpetia la violencia. Mirar el género implicé, para mi, entender que la
abyeccién, la monstruosidad, la exclusién y la sospecha, aunque operan en el
plano de la representacion, nos ensefian y configuran nuestro deseo: lo que
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anhelamos sery lo que queremos perseguir y erradicar. Este libro quiere verla
manera como la guerra somete incluso nuestra mirada.

El régimen escépico es una pulsién del ver, asumir este concepto en la inves-
tigacién implicé profundizar la lectura de las imagenes emitidas en el ano 2016
que estuvieron presentes en pantalla en los momentos de mayor audiencia, la
telenovela, el noticiero, los informativos e incluso las campaiias del Plebiscito
entraron al archivo. Ahora bien, abordar el régimen escépico implicé ampliar
también la estructura metodolégica, apostar por un enfoque interdisciplinar y
complejo como es el Atlas Mnemosyne. La pregunta general que orienté esta
investigacion fue entonces:

¢Cudl es el régimen escopico del género en el marco del Acuerdo de Paz en
Colombia en el 2016?

Esta pregunta guiara la investigacién a lo largo de siete capitulos: el primero,
llamado El régimen escopico: expresiones visuales de la guerra, la paz y el género, aborda
los conceptos tedricos que permiten acercarse al archivo, el régimen escopico del
género es leido en clave historica con el impacto de las imagenes de la guerra y
su influencia en la representacion de las guerras actuales. También se incluyen
en este capitulo el analisis del régimen visual de los procesos de paz anteriores
a las negociaciones ocurridas durante los dos gobiernos de Juan Manuel Santos
(2010-2018) y el género como concepto desde su plano performatico, para enten-
der su visualidad en las producciones televisivas colombianas.

El segundo capitulo, denominado El Atlas Mnemosyne: archivo laguna, sin-
tomas y supervivencias, invita a comprender las complejidades metodoldgicas
del régimen escépico del género. Con este propésito se parte de los estudios
visuales como campo de emergencia del Atlas Mnemosyne para concebir su
sentido metodolégico e interdisciplinar a través de tres claves de lectura, el
archivo laguna, las supervivencias y los sintomas.

En el tercer capitulo, titulado EIl marco: las imdgenes televisivas en Colombia
se aborda el contexto de produccion del archivo desde una perspectiva historica,
para analizar los cambios en la television colombiana y en los canales que
emiten los programas que conforman el corpus documental, de esta manera se
caracteriza y delimita el archivo laguna en tres formatos de emisién: noticieros
e informativos, telenovela y campafias al Plebiscito por la paz.

En el cuarto capitulo, Cuerpos gramaticales y religion, se presenta el analisis
de la primera categoria del Atlas Mnemosyne del régimen escopico del género
que, permite ver las supervivencias del pasado en el archivo. Aqui se abordan las
estrategias del marco para producir los cuerpos en funcién del discurso y las ima-
genes coloniales del dolory el placer presentes en el archivo. Posteriormente, en
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el quinto capitulo, Ser retratable o estar expuesto: usos politicos de la representacion,
se analizan las relaciones de la disciplina cientifica y el pensamiento moderno
con las imagenes del corpus desde una mirada a las huellas del pasado y los sin-
tomas visuales que implican la presencia de excombatientes en la pantalla y el
manejo discursivo de sus cuerpos en funcién de la paz.

El sexto capitulo, llamado Ideologia de género, busca aportar al entendimiento
del impacto de este término en el discurso que se promovié acerca de las Farc-gp
como destructoras de la familia desde las sutilezas del lenguaje visual, de esta
manera el analisis se centra en las politicas de representacion en clave de dos
sintomas, los menores de las Farc-ep y las estrategias de control natal de la
guerrilla. Para terminar, el capitulo siete, Aleccionar el cuerpo y construir los
monstruos, aborda las supervivencias visuales de las tareas asignadas al género
con la perpetuidad de practicas binarias, para encontrar su relacién con los
regimenes escépicos del pasado. A su vez, emerge en el Atlas Mnemosyne un
sintoma de suma complejidad para entender la masculinidad construida como
abyecta y sus usos politicos en funcién de la legitimidad de las acciones de guerra
del Estado colombiano.
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Capitulo 1.

El régimen escopico:
expresiones visuales de la
guerra, la paz y el género

las primeras ensenanzas que dejo en mi el Atlas Mnemosyne. En el marco

del Acuerdo de paz, las imagenes fueron bélicas, violentas y exacerbaron
el horror, seguramente si el lector o lectora tuvo acceso a ellas, recuerda el dolor
de las victimas, los archivos de las atrocidades cometidas por las Farc-ep y, tal
vez, alguna imagen o discurso sobre la posibilidad de aportar al cese del con-
flicto armado mas largo del continente. Para entender la manera como vimos
la paz, necesité entender sus relaciones con la configuracién visual de la vio-
lencia, asi como las relaciones de la masculinidad y la feminidad con la guerra.
Este capitulo nos invita a ver algunos de los discursos supervivientes del pasado
en las pantallas del 2016, muchos de ellos siguen rondandonos en la actualidad.

P ara ver la paz hay que sostener la mirada ante la guerra. Esta fue una de

La pulsion del ver o el régimen escopico

La palabra pulsién viene del latin pulsio: empujar, repeler o golpear, y el sufijo sion:
accién y efecto. En el psicoanalisis, Freud la entiende como un esfuerzo somatico
y psicoanalitico, movimiento interno que parte del deseo y se expresa o reprime
(Lopera, 2019). Existe una necesidad movilizadora de satisfacer la pulsién, que
en la etimologia de la palabra se entiende como un golpe generador de un efecto.
Si repetimos la palabra en voz alta, sentimos su fuerza aguda —el acento en la
Gltima silaba—, pero también la latencia de su constancia, como el pulso resul-
tado del golpe del corazén al empujar la sangre por el cuerpo: la pulsion del ver
es un impulso vital, que nos mueve para satisfacer el deseo, pero ese impulso no
siempre nos lleva a sostener la vida, puede también satisfacer nuestro deseo de
muerte. “La tension asi generada en el material hasta entonces inanimado pugné
después por nivelarse; asi nacié la primera pulsion, la de regresar a lo inanimado”
(Lopera, 2019, p. 135).
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El término régimen escépico viene de la pulsion del ver, un deseo latente
no siempre controlable, es un movimiento en el cuerpo y en la psique: es fisico
en su funcién biolégica y vincula a todo el cuerpo, porque cuando uno ve, lo
hace de cuerpo entero, por eso en el climax de una pelicula o una serie, cada
musculo del cuerpo se tensiona en funcion del ver, se queda inmévil para dejarse
golpear por aquello que se ve, reprimimos el parpadeo, sostenemos la mirada
para asegurar su afectacion. Es psiquico porque aquello que nos pulsa ha sido
aprendido, vemos con los ojos de quienes nos crian, vemos las imagenes que
nos mostraron con emocion en la casa y en la escuela, vemos de manera sistema-
tica lo que el noticiero exhibe como digno de ser visto, a veces vemos tanto que
la saturaciéon inhibe la pulsion y podemos voltear la mirada ante imagenes
atroces con absoluta indiferencia.

En los estudios visuales, el término régimen escdpico deriva de la pregunta
constante por los modos de ver en distintos momentos histéricos, lo escépico
implica un deseo por las imagenes de nuestro tiempo. En ese sentido, Hernandez-
Navarro (2007) propone el régimen escépico como un ojo de la época que se
constituye en doble via, por una parte, se trata del ojo como aparato receptor
que codifica la informacién y la ancla al cuerpo desde el deseo y la pulsién y,
por otro lado, se trata de una relacion de época asociada a un contexto histérico
concreto y, en esta medida, se articula la pulsién visual de la subjetividad con
los discursos sociales para configurarse como régimen.

El ojo de la época que vieron Jay (2007) y Foucault (1996), parte de un mismo
contexto que analiza la modernidad y el hombre como ejes ordenadores del
discurso y como division racional del conocimiento. Para Jay (2007), el régimen
escopico de la modernidad es el “ver para creer”, el cual proviene de la razén
moderna, de alli que la pregunta de Foucault por quién es el espectador del cuadro
Las Meninas de Velazquez del afio 1656, si los reyes o el pueblo, refiriéndose a
la composiciéon en donde el artista juega con el reflejo del espejo en el cuadro
para que, quien lo observa sea a la vez, ciudadano y soberano, es una pregunta
por un cambio en el orden de configuracién politica a través de nuevas nociones
de verdad, que ya no reposan en lo divino, sino en el empirismo cientifico, y, a
su vez, es una pregunta por otros modos de representar.

Al respecto, Brea (2009) expone la veta en la cual los estudios visuales van
a encontrar uno de sus mayores yacimientos precisamente en la visualidad de
época, entendiendo qué es visible y qué es invisible a una determinada época
histérica desde las distribuciones disimétricas del poder.

Cuando Foucault (1996) analiza Las meninas, se pregunta si la representa-
cién es capaz de contener en si misma un discurso que responda al régimen
de poder. Esta pregunta ha guiado en gran medida el interés de los estudios
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visuales en la actualidad (Jay, 2007), desde donde las l6gicas del ver obedecen
también a dispositivos de poder operantes. En este sentido, posterior a los
analisis de Foucault (1996) sobre la configuracién del discurso moderno en la
representacion, se abrié el campo ya no solo al estudio del ojo de la época en
la modernidad, sino a los diversos regimenes de poder visual que operan en cada
disciplina que se configura socialmente.

Podemos decir entonces que el uso de las imagenes depende necesaria-
mente del ojo dela época, el espectador construye asi un modo de ver que depende
dela confrontacién de miradas, la pugna de los que miran, los que miraron y lo
que se espera mostrar en el campo de visién comun (Jay, 2007; Navarro, 2006).
El ojo dela época evidencia una forma de comprender la narracion de eventos
histéricos especificos, “un acontecimiento que opera en el presente, incidiendo
en él con toda su fuerza, [...] haciendo referencia a lo natural y lo cultural, a la
diferencia que podriamos establecer, entre vision y visualidad” (p. 4).

En este sentido, se entiende que el régimen escopico procede también de
los aparatos y posibilidades técnicas de su tiempo; el espectador cambia, modi-
fica su comprension de lo visual en relacion con los instrumentos que emergen
en el contexto histérico. Se comprende entonces régimen escépico como un
complejo entramado de enunciados visuales, que responde a una época y
parametros culturales especificos. Como asegura Brea (2009), los regimenes
escopicos muestran las condiciones histéricas de lo visible y lo invisible, la
diferencia cultural que tras ello se arraiga, y los poderes e imaginarios sociales
que aportan al significado cultural.

Tanto para Contreras Medina (2018) como para Jay (2007), los regimenes
escopicos comienzan desde el régimen ocular del barroco, de alli que la pintura
de Las Meninas cobrara tanta relevancia para Foucault (1982). La seduccién de
laimagen para atraer masas a través de discursos se hizo un acto evidente en la
cultura barroca, la pugna entre la razén y la imagen de Dios como tnica verdad
dio sentido a los diversos regimenes visuales que se constituirian en la historia.
El régimen escépico responde a la primacia de la certeza visual en la vigilan-
cia pandptica, naci6 en la modernidad donde la razén y la evidencia cientifica
reemplazaron a Dios en las imigenes y en los sistemas de pensamiento. Como
lo enuncia Jay (2007) la pregunta por la imagen no interroga la verdad, sino los
modos de configuracion del saber y el poder de una época en particular.

A partir de la década de los setenta, los estudios visuales y estudios de la
cultura visual (Mirzoeff, 2003) se enfocaron en comprender cémo se construye
la nocién del ver en cada paradigma cultural, y en cada acontecimiento social,
de alli que la vision esté mediada porla visualidad o el acto de ver. La visualidad
es entonces la variedad de regimenes discursivos que construyen un horizonte
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de sentido, para entender qué es lo visible y cuél sera el orden visual que deter-
mine las posibilidades de 1a mirada (Le6n, 2015). Desde la perspectiva de Brea
(2009), esto tiene que ver con las practicas sociales afectivas, el capital sim-
bélico y las nociones de creencia y valor cultural. La visualidad se concibe
como actos del ver, en los que se trenzan diversos elementos de la representa-
cioén, entre ellos, raza, género, clase, diferencia cultural y grupos de creencias
o afinidades.

Asi, el régimen escopico que vio Foucault (1996) en Las Meninas como un
cambio de época, es interpretado ahora en los estudios visuales por Brea (2009)
y Mirzoeff (2003) como un modo cultural y, en esta medida, las investigaciones
en relacion con el régimen escopico trazan dos lineas analiticas: una enfocada
a ver los cambios de paradigmas histéricos a partir de los aparatos e instrumen-
tos de la captura visual, y otra que observa la configuracién cultural y social del
ver en un momento y contexto politico determinados.

Un ejemplo de ello es la diferencia entre la imagen barroca que vio Foucault
(1996) producida por Velazquez para Europa y la que se reprodujo en el siglo
xv1 y xviI con el proceso de colonizacién en el territorio americano. La repre-
sentacion de imagenes coloniales de santos alabados e indigenas quemados
en el infierno configuré un lenguaje y un ojo de la época desde el melodrama
y el espectaculo.

Para Ledn (2015), esto se denomina “telecolonialidad visual” una serie de
imagenes repetidas por distintos medios que construyen al otro, aumentan la
diferencia cultural y posicionan una manera colonial de producir imagenes
para la industria cultural. Hall (2013) lo enuncia como “régimen racializado de
representacién” en el que la racializacion es un dispositivo de poder, régimen
que Foucault (2003) ubica desde el siglo xvi1 sobre el cuerpo, en donde se encarna
no solo la raza, sino la higiene, la sexualidad y la salud.

El régimen escépico actual esta configurado porlos instrumentos y tecno-
logias de nuestro tiempo, lo cual implica que expresa los marcos enunciativos
de nuestras sociedades mediatizadas en donde se estructura la omnipresen-
cia de la comunicacién visual (Ledn, 2015). El panéptico es la omnipresencia
no estatica, en donde las tecnologias visuales se liberan, la posibilidad del ver
se multiplica y son diversas las miradas vigilantes que operan sobre el sujeto.
Como lo enuncia Foucault (1996), “el poder esta en todas partes, viene de todas
partes”, es capilar y construye en todas las instancias, tal como ocurre con la
disposicion multiescopica, que juega con los medios de comunicacion.
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Los regimenes escopicos de la guerra

Los estudios sobre el régimen escépico de la guerra se inscriben en el analisis de
las practicas culturales y ocupan uno de los mayores campos investigativos
de la imagen. La visualizacién de la guerra ocup6 las investigaciones de diver-
sos tedricos de la imagen por su impacto en la sensibilidad y humanidad del
espectador, en el ojo de la época, que se configurd con la llegada de la fotografia
como tecnologia del ver, sucedieron cambios abismales en la comprension de
lo bélico: una veta se abri6 en el discurso legitimador de la soberania estatal a
través de los conflictos armados, hubo ojos horrorizados, asi como hubo ojos
anestesiados ante el dolor. ;:Cémo se configurd el régimen escépico de la guerra?

Desde su emergencia con la primera fotografia tomada en 1826 por el inge-
niero francés Nicéphore Niépce hasta la actualidad, la imagen fotografica ha
marcado un cambio profundo en los regimenes escépicos. El cambio en el c6digo
visual que generd este mecanismo de representacion configuro, en palabras de
Sontag (2006), lo que merece la pena mirar y lo que tenemos derecho a observar.

En este contexto, la imagen fotografica se construy6 de la mano de la moder-
nidad. Tanto sus métodos de produccién como sus usos sociales se extienden
masivamente gracias a la industrializacién, como resultado y productora de los
discursos de verdad y saber de su tiempo. “Las fotografias procuran pruebas.
Algo que sabemos de oidas, pero de lo cual dudamos, parece demostrado cuando
nos muestran una fotografia” (Sontag, 2006, p. 19). La fotografia entonces contri-
buyé al discurso moderno a través del “ver para creer” que propone Jay (2007),
como prueba de verdad y a través de su facil distribuciéon en masa.

El periodismo fue uno de los campos que se transformé con la incorpo-
racion de la fotografia. De alli la emergencia del fotorreportaje a finales del
siglo x1x, cuando las fotografias se empezaron a publicar en los periddicos,
para documentar e ilustrar las columnas periodisticas como fuente de vera-
cidad. Fueron las guerras las que le dieron la importancia que ostenta en la
actualidad la fotografia como narrativa propia del contexto, a través de su len-
guaje pulsional y melodramatico de la vida y la muerte, porque como afirma
Sontag “sélo la fotografia de la guerra combina el voyerismo con el peligro”
(2006, p. 63). Las guerras del siglo pasado fueron ampliamente narradas desde
la visualidad, hecho que concretamente cambio el régimen escopico sobre los
conflictos bélicos.

La representacién de las guerras en imagenes significé una pregunta epis-
temoldgica por el modo como se estructuraba y producia la realidad, de alli que
diversos autores se preguntaran por un cambio en la representacion. Virginia
Woolf (1966 [1938]), Susan Sontag (2011 [1977], 2006 [2003]), John Berger (1980)
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y Judith Butler (2011a [2010], son algunos de los tedricos que han dedicado parte
de sus carreras a este tema y de los cuales partimos para entender la relaciéon
entre guerra y visualidad. La guerra en el siglo x1x se narr6 a través del fotorre-
portaje, el horror y la infamia de las estéticas del terror invadieron los medios
de difusiéon masiva, cuerpos apilados, gritos de dolor; el sentimiento patrio
que implicaba el conflicto con el enemigo foraneo se vio tambalear al encon-
trarse con espectadores que, mas alla de enemigos, estaban viendo otros seres
humanos enlas imagenes. ;:Qué sucedia en el espectador al encontrarse estas iméa-
genes en la cotidianidad? Una posible respuesta a esta pregunta se encuentra
en Tres Guineas, la carta escrita por Virginia Woolf en 1938 ante las imagenes
fotograficas de un fascismo en ascenso:

Pero la figura humana, incluso en una fotografia, suscita otras emociones mas
complejas. Nos sugiere que no podemos disociarnos de esta figura, ya que
nosotros somos esta figura. Nos sugiere que no somos espectadores pasivos
condenados a obedecer sin resistencia, sino que, mediante nuestras ideas
y nuestros actos, podemos cambiar esta figura. Un comin interés nos une:
estamos en un mismo mundo y en una misma vida. Es esencial que nos demos
cuenta de esa unidad que los cadaveres y las casas derruidas demuestran. (p. 67)

Woolf plantea que la imagen de la guerra moviliza, hay un objetivo humano
en comun que se ve interpelado con la recrudecida imagen del terror, hay un
mismo mundo que se moviliza en cuanto ve a déonde ha llegado la violencia
humana. La carta de Woolf (1938) muestra el cambio de régimen escépico, la
guerra y el fotoperiodismo dieron a la representacién nuevas estéticas, nuevos
modos de comprender la verdad y de configurar el saber.

65 anos después de la publicacion de Tres Guineas, en el afio 2003, Susan
Sontag inici6 su ensayo Ante el dolor de los demds. Haciendo alusion a las pre-
guntas que Woolf plante6 en su carta, ;Por qué la guerra? ;:Qué vemos?, Sontag
escribe “;es cierto que estas fotografias, las cuales documentan méas la matanza
de los que permanecieron ajenos al combate, que el choque de los ejércitos, no
podria sino fomentar el repudio a la guerra?” (p. 18).

Para Sontag (2011), la pregunta por el ver es una pregunta por el nosotros,
¢quién mira y desde dénde mira? La mirada recae en los intereses de produc-
cion de la fotografia al construir un campo y unos espectadores especificos que
lo observen. El ensayo de Sontag muestra cémo las imagenes de la guerra y su
dolor desgarrador significaron condiciones de posibilidad para los conflictos
bélicos del siglo pasado; la concrecion del enemigo en los fotorreportajes justi-
fica el sentimiento patrio y el deseo de combate de aquello que desestabilice
el orden social.
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En su ensayo Sobre la fotografia, publicado en 1977, Sontag muestra que
este formato visual estuvo desde sus inicios al servicio del Estado-nacién en
su proceso de fortalecimiento, a través de simbolos patrios y pasiones que se
constituyeron en torno al amor por la soberania nacional. La legitimidad de la
guerra paso por el enaltecimiento de la imagen del guerrero que da su vida
por la patria, sin embargo, el fotorreportaje abrié la veta en este discurso. El
horror que sintié Woolf (1966) al ver las fotografias de la primera guerra mundial,
hizo dudar a toda una generacién de la justificaciéon de la muerte del “otro”.

Sontag (2011), en su estudio sobre la representacién del dolor de los
demas, resalta la frase pronunciada por el protagonista de la pelicula J'accuse:
“;Levantaos muertos de Verdun!, jvuestros sacrificios fueron en vano!”. Para
la autora, las imagenes sirvieron para justificar y naturalizar las guerras, no
para detenerlas.

En su libro Mirar, John Berger (1980), respondiendo al ensayo de Sontag
(1977), analiza lo siguiente en sus investigaciones sobre los usos de la fotografia:

[..] la memoria deja de ser necesaria o deseable, con la pérdida de la memoria,
perdemos asi mismo las continuidades del significado y del juicio. La cAmara
nos libra del peso de la memoria, nos vigila, como lo hace Dios y vigila por
nosotros. Sin embargo, no ha habido Dios mas cinico, pues la camara recoge
los acontecimientos para olvidarlos. (p. 51)

La imagen producida por la camara es para Berger (1980) el modo como
se ha construido la distancia de los acontecimientos. La indignacién esta ahora
medida por una barrera de olvidos, un acontecer constante que reemplaza una
tras otra la imagen anterior, una suerte de sentir inmune al dolor.

Woolf (1966) se pregunto por el espectador necesario para dichas imagenes,
un espectador que ante la saturacion tiene la posibilidad de reaccionar o ador-
mecer; Sontag (2003, 2011) abord6 la produccién de la imagen, por los sentidos
alos cuales responde la produccién visual y la legitimacion de la guerra a través de
las politicas estatales y la visualidad, y Berger (1980) analizé c6mo se instaura
el dispositivo, como panéptico de la sobreinformacion que brinda la sensaciéon
de inseguridad/seguridad y permite el olvido ante la saturacién constante de
imagenes. Estos tres elementos nos hablan sobre algunos cambios en el denomi-
nado régimen escopico de la guerra.

Para Butler (2006a), desde la emergencia del terrorismo como término
que abarcaria la constitucién del enemigo foraneo con el atentado a las Torres
Gemelas en el 2001, los Estados reconfiguraron su relaciéon con el reportaje de
guerra, ahora del terror, el cual seria dosificado. Las politicas estatales incluida
la politica exterior, administraron las imagenes que participarian de la esfera
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publica. El término “acciones terroristas” responde entonces a todo acto de vio-
lencia que no es justificado bajo una politica exterior, interior o declaracién
de guerra estatal. Para Butler (2006a), como para Sontag (2011), hay acciones de
violencia que son legitimadas estatalmente, la diferencia es que estas ya no son
representadas de la misma manera a nivel mediatico.

La humanizacién y legitimacion de las practicas de guerra de los Estados
se da a través de un encuadre nacionalista y familiar de defensa, ante la presencia
de un enemigo terrorista. En sus analisis, Butler (2006a) comprende el modo
como esto se instituye en Estados Unidos con el Islam como enemigo terrorista,
sin embargo, la imagen del terrorismo llega a cada Estado con diferentes enemigos.
En este sentido, para Cristancho (2013), en Colombia, por ejemplo, el enemigo
llega a constituirse desde la nocién de oposicion politica, entonces lo que Butler
(2006a) enuncia como enemigo foraneo en Estados Unidos con el Islam, en
Colombia es la oposicién politica como enemigo interno.

Para Butler (2006a), existe un “centramiento” en el discurso politico sobre el
enemigo terrorista que permite la justificacion dela violencia entendida como
diferencia cultural, en la que hay otro, barbaro, que atenta contra nuestra civili-
zacion. Para Sontag (2011) y para Woolf (1966), hay también una constitucién de
un nosotros que debe ser descentralizado en las imagenes de la guerra, de alli
que Woolf (1966) hablara del verse entre los muertos de las fotografias. “Somos
nosotros” implica el volver sobre un nosotros ampliado y no sobre una centra-
lizacién de los sujetos ligada a los Estados y naciones. El racismo de Estado va
de la mano con el cambio de régimen escépico, la cAmara, como instrumento de
guerra, constituye nuevas representaciones.

El ojo que ve a través de la cAmara y la cAmara misma como dispositivo de
guerra regulan el quienes y como aparecen en escena, y define los victimarios
y las victimas de la guerra. El terror se administra por parte de los Estados para
justificar sus guerras pero no las respuestas de sus enemigos en su contra, de
esta forma, cuando se muestran las guerras libradas por grupos insurgentes
o en oposicién al Estado, se mediatizan desde el terror, pero cuando se trata
de las guerras estatales se pone a prueba el nuevo dispositivo de visualidad
bélica, las cifras.

La cifra de muertes en combate es el modo como en la actualidad se desa-
rrolla el régimen escépico de la guerra. La indignaciéon de Woolf (1966) y Sontag
(2006) frente a las imagenes de cuerpos con rostro, se vio reconfigurada a favor
de la accién bélica estatal a través de cifras de muerte: bajas en combate en las
cuales no se especifica a qué se refieren con civiles, quiénes son las mujeres y
ninos que cuentan y cuando se habla de muertes, a la muerte de quién se refieren
las cifras.
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Estas discusiones, llevadas a cabo a lo largo de un siglo entero por los autores,
nos llevan a comprender que la capacidad transitiva de la imagen depende del
marco y el contexto en el cual es leido, de alli el control inminente de los Estados
sobre las esferas publicas de la informacién. Las imagenes que transitan
en los medios son reguladas y administradas para generar vinculaciones con
politicas estatales de guerra y constituciéon de enemigos. Cuando las imagenes
escapan a sus contextos, o incluso cuando se hacen evidentes los mecanismos
porlos cuales legitiman practicas de violencia, se fracturan y se abren a la critica.
El discurso visual estructura estrategias de representacion, decide a quién y
cuando humaniza y a quien deshumaniza en funcién del discurso y el poder.

Hoy es ain mas urgente tener en cuenta estos debates sobre el terrory la
desaparicién en pantalla, somos la primera generacién que ve por medios de
comunicaciéon masiva y redes sociales el genocidio de un pueblo entero: Palestina,
a manos de las tropas militares de Israel, Estados Unidos y sus aliados. Incluso
los analisis que Woolf, Sontag, Berger y Butler hicieron del adormecimiento
y la indignacién, se quedan cortos ante la atrocidad cometida dia a dia para
erradicar a un pueblo entero. Sin embargo, entender la manera como hemos
aprendido a ver y a convivir con la violencia, puede aportar, o al menos afectar,
ante la crueldad de las imagenes.

Hasta el momento, se ha discutido el campo de emergencia del concepto
régimen escopico y las diversas rutas analiticas que ha tomado para ver cémo se
estructura la visualidad histérica y culturalmente. A partir de ello, se entiende
la emergencia de un régimen escépico en concreto, el de la guerra y sus compren-
siones tedricas.

La representacion del conflicto armado colombiano en la pantalla de
television se dio de manera paralela a la transmision de la guerra de Vietnam
(1955-1975), como lo explica Jorge Ivan Bonilla-Vélez en su investigacién Imdgenes
perturbadoras: fotografia y conflicto armado en Colombia (2014). Este paralelo tuvo
gran impacto en c6mo se represento la guerra en Colombia, ya que, la guerra
de Vietnam es un ejemplo de la fragilidad de las imagenes, alli el giro escépico de
la desaparicién se toma la pantalla. Para el ejército de Estados Unidos, esta
guerra, en vez de generar por parte de la poblacién aprobacién ante la intromi-
sion estatal, mostr6 en imagenes la atrocidad de la que son capaces los estados
bajo la consigna de la pacificacién. AlGn es imborrable en nuestra memoria la
imagen de una nifia, desnuda, huyendo del napalm. Las imagenes, contrario
a adormecer o vincular con la causa, despertaron en la poblacién profunda
indignacién, incluso dolor. La representacion bélica en Vietnam marco6 la con-
cepcién de la estética violenta en los medios de comunicacién. Los gobiernos,
en su pugna por la legitimidad de los conflictos que libraban, encontraron que
las imagenes sangrientas, la multiplicidad de escenas en donde cuerpo sobre
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cuerpo mostraban la dolorosa pérdida de vidas humanas en la guerra, no
estaban generando en la opinién publica una aceptacion de su accionar bélico,
contrario a ello, la barbarie y la atrocidad que se expresaban en las fotografias
generaron discursos de oposicion a los modos como los Estados construian
soberania a través de la violencia.

A suvez, la Guerra del Golfo (1990-1991), en la cual Naciones Unidas autorizd
una fuerza de coalicién —cuyo principal representante era Estados Unidos—
para emprender la invasién a Irak, gener6 la aceptacion de la confrontacion
bélica en la arena politica de Estados Unidos, a través de un consenso entre las
fuerzas politicas y militares y los medios de comunicacién con un cierre infor-
mativo que hablé de “bajas” en combate y eliminé de la escena los rostros y
cuerpos de quienes fueron abatidos (Bonilla-Vélez, 2014).

Fue entonces cuando se consolid6 la estética de la desaparicion, término
acunado por Paul Virilio (1988) que evidencia la ruptura en las formas como se
representaba la guerra en los medios. En esta estética, la representacién de lo
humano va desapareciendo en medio de las noticias sobre la guerra, ya no se
muestran los cuerpos apilados que aterran al espectador, se muestran los mapas
de los lugares de confrontacion y las cifras de bajas tras la ofensiva militar.

En la agenda mediatica colombiana, los modos de narrar visualmente el
conflicto armado se construyeron con imagenes de archivo recurrentes que
generaron terror social. En cambio los momentos visuales en los cuales se hacia
referencia a acciones bélicas de ofensiva militar contra movimientos insurgentes o
contra la poblacién civil, se representaron a través de la estética de la desaparicién
(Bonilla-Vélez, 2014); sin embargo, los momentos en los cuales se mostraban
noticias sobre las acciones violentas de los grupos insurgentes contra grupos
militares o contra la poblacién civil, se mostraron desde la estética del terror,
recurriendo a archivos e imagenes del dolor y la sangre.

Ahora bien, desde los planteamientos de Bonilla-Vélez (2015b), en las narra-
tivas mediaticas relacionadas con los temas de paz y guerra en Colombia, se
conjugaron tres elementos esenciales en la construccién de las narrativas visua-
les del conflicto. El primero es la “des-territorializacién”, en donde los conflictos
que se muestran en las noticias carecen de informacién sobre los lugares y
las condiciones sociales y ambientales que suceden en el entorno. Al no tener
definido el espacio, se tiende a realizar lecturas globales y no regionales de las
violencias. El segundo es la “des-temporalizacién”, el cual esta ligado al carac-
ter enunciativo y no connotativo de las noticias que se producen acerca del
conflicto armado, no hay una mirada transversal al pasado y a las condiciones
previas que desencadenaron los sucesos del presente, la noticia se muestra ajena
a la historia. El tercero es la “des-subjetivacién”, la cual tiene directa relacién
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con la estética de la desaparicion, los rostros del conflicto comienzan a perder
rasgos personales a la hora de ser narrado el hecho, se trata de ntimeros, cifras
y bajas, no de sujetos con historia.

Podriamos decir que, en la guerra en Colombia, en paralelo a la estética
de la desaparicion, se configur6 una estética del terror, en la cual uno de los
mayores hitos de representacién desde la década de los sesenta son las victimas
del conflicto armado, simbolizadas desde el sufrimiento.

Sin embargo, si a finales de los afios sesenta y setenta hubo, especialmente en
el cine y la fotografia, un énfasis relativo en la representacion “realista” del
dolor, el sufrimiento y la miseria que provocé acusaciones de cooptacién y
etiquetas tales como “pornomiseria”, la cultura visual contemporanea recurre
a estrategias mas conceptuales, alegoricas o poéticas. (Yepes, 2014, p. 36)

La configuracién del régimen escépico de la guerra en Colombia se vincula
alas preguntas por los modos de representacién que derivan de las guerras mun-
diales. No obstante, aunque la guerra de Vietnam significé la consolidacion de la
estética de la desaparicidn, en el caso colombiano las guerrillas y la oposicién
politica fueron enmarcadas en una estética del terror legitimada a través de
la necesidad de erradicacién del enemigo interno. Esto implic6é que se mantu-
viera en el tiempo una exacerbada imagen del terror y una emergente estética
de la desaparicién para narrar las acciones bélicas del Estado, contra nosotros,
contra el pueblo.

El régimen escopico en los procesos de paz

En las investigaciones encontradas acerca de los regimenes escopicos, se aprecia
un interés investigativo constante en analizar las imagenes de la guerra a nivel
global. Sin embargo, el estudio de los regimenes de paz esta anclado a las coyun-
turas y procesos histéricos contextuales de los paises, asi ocurre con el caso de
Colombia, ya que la narracién televisiva del conflicto armado fue paralela a
los intentos de paz de los gobiernos y grupos insurgentes. Por tal razon, en este
apartado se abordan las estrategias y transformaciones visuales de los regime-
nes escopicos de los procesos de paz en Colombia, en el marco de la experiencia
de los acuerdos de La Uribe (1984-1986), los Dialogos del Caguan (1998-2002) y
lalucha contra el terrorismo que caracteriz6 los dos periodos presidenciales de
Alvaro Uribe Vélez (2002-2006/2006-2010). A partir de estos analisis, se abordan
las condiciones de emergencia del régimen escépico del género en los Didlogos
de La Habana (2012-2016).
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El régimen escépico de la paz en Colombia se construye a través de la
mediatizacién de los didlogos de paz, de alli el impacto que tiene lo que Antezana
(2017) denomina “sociedades mediatizadas”, es decir, los hechos sociales no son
solamente narrados por los medios masivos de comunicacién, son también
construidos por los mismos. En las sociedades mediatizadas los medios de comu-
nicacién crean practicas, las legitiman y las hacen perdurables en el tiempo. La
television es atin un emisor fundamental en los procesos de difusién informativa
a nivel social, pues llega masivamente a una variada poblacién y a lugares de
dificil acceso. Aunque la presencia de otros modos de difusion esta latente en la
sociedad, la television hace parte del acervo cultural y generacional, responde
alas formas como las familias han configurado sus estructuras nucleares y sus
tiempos de ocio y por tanto tiene un alto impacto en la construccién de publi-
cos en el ambito nacional. Los didlogos de paz en La Habana estan marcados
por el modo como se televisaron los procesos de paz, las nociones de verdad y
saber, ylas imagenes y lecturas de los grupos insurgentes que se popularizaron
en la agenda publica.

Guerrillas y derecho al habla: los procesos de
paz con Belisario Betancourt y Virgilio Barco

Durante los afnos sesenta y setenta, la Doctrina de Seguridad Nacional se cons-
truy6 en América Latina en el marco de la politica exterior de Estados Unidos,
orientada a su lucha contra el comunismo, que se conceptualiz6 desde el régimen
de representacién del enemigo comun, definido como todo grupo o accién social
que fuera en contravia del capitalismo (Fazio, 2012). Las politicas gubernamen-
tales que en la década de los setenta hegemonizaron la representacién mediatica
promovieron un discurso del odio contra la oposicién politica (Saintout, 2018)
y la narrativa que acompafié la constituciéon del comunismo como enemigo
comin de los estados nacionales fue, de manera predominante, el melodrama
desde un impacto 1til a la emocioén.

La espectacularizaciéon estaba acompanada del derroche militar en
estrategias y artefactos bélicos, mediada a su vez por el registro ficcional
dramatico (Antezana, 2017) que inundé la escena politica. El modo de narrar
los acontecimientos politicos en ese momento buscaba movilizar emociones
en el espectador.

Como lo plantea Cristancho (2013) en su investigaciéon sobre memoria,
oposicion y subjetivacion politica en el cine argentino y colombiano, la conso-
lidacion de la representacién visual en Colombia posterior a la Segunda Guerra
Mundial, se caracterizé por la lucha contra el comunismo internacional, en el
marco de las orientaciones politicas de Estados Unidos. Uno de los arquetipos
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utilizados en la representacion de la “amenaza comunista” es el del barbaro
irracional, incapaz de tener ideales o causas politicas, que no se podia enfrentar
Unicamente en el 4&mbito ideoldgico, sino desde el accionar militar.

El primer intento de paz en Colombia ampliamente televisado corresponde
a los Acuerdos de la Uribe en 1984, entre el gobierno de Belisario Betancur y
las Farc. El modo en que se transmitié mostr6 una guerrilla cercana al pueblo,
liderada por hombres alzados en armas que eran buenos oradores y lograban
empatia con la poblacién. Esto generé expectativas entre quienes presenciaron
estos acuerdos, de lo que pudieran lograr las guerrillas por medio de la via
politica (Yepes, 2014).

Los dialogos con Belisario Betancur se caracterizaron por una serie de
tensiones que llevaron a la desconfianza a la hora de decretar una amnis-
tia con cese al fuego y entrega de armas, derivadas de las condiciones que se
vivieron en gobiernos previos como el de Rojas Pinilla (Uribe y Uruefia, 2019). Sin
embargo, posterior a los dialogos, como parte de los acuerdos entre las Farc y
el gobierno de Belisario Betancur, se estipul6 que la Coordinadora Guerrillera
Simén Bolivar, que unificaba varios movimientos insurgentes, fundaria la Unién
Patriética (ur) como mecanismo de participacién politica para dar inicio a una
salida pacifica al conflicto armado. A su vez, en la séptima conferencia guerrillera,
las Farc decidieron realizar un cambio en su tactica, en la cual ya no solo se
posicionaron como autodefensa campesina, sino como Ejército del Pueblo (p),
lo que implicaba la accién por todos los medios de lucha, pero ademas el desa-
rrollo militar de su ejército (Uribe y Uruefia, 2019).

No seregistra en el régimen visual de la época el genocidio de la Unién Patrié-
tica ocurrido desde mediados de los afios ochenta. No aparece un cubrimiento
meticuloso de la accién de exterminio, apenas en los casos mas emblematicos
de los representantes mas conocidos de la arena politica se hablé de asesina-
tos. En los medios de comunicacién de la década de los ochenta nunca se
hablé del genocidio de este partido politico (Uribe y Uruefia, 2019). La estética
dela desaparicién operd invisibilizando a quienes fueron victimas de persecu-
cién politica. Los medios no hicieron énfasis en sus rostros ni en sus historias,
por eso no se logré producir empatia con quienes fueron asesinados, porque
solamente aparecieron como cifras de violencia politica, sin advertir que existia
una estrategia de exterminio politico sistematico contra la Unién Patriética, que
se extendi6 hasta el siglo xxI.

La desaparicion en pantalla del genocidio de la up fue incluso en contravia
del sentir social de la época. Los sepelios y rituales finebres de los lideres poli-
ticos asesinados eran masivos, las plazas y las calles se llenaban de personas
indignadas, llenas de dolor y rabia que acompafaban a las familias y rodeaban
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los atatdes. En la memoria visual de la época se impuso la estética de la desapa-
ricién, esto da cuenta de una estrategia de anestesiamiento: aunque el dolor
siempre estuvo de manera publica y masiva, se negd su presencia.

Espor ello que, cuando en el ano 2023 la Corte Interamericana de Derechos
Humanos emite una sentencia que responsabiliza al Estado colombiano de
incumplir el deber de respetar la vida e integridad de los miembros de la up,
exige como reparaciones,

actos publicos de reconocimiento de responsabilidad internacional; estable-
cer un dia nacional en conmemoracién de las victimas de la ur y efectuar
actividades para su difusién, entre ellas en escuelas y colegios ptblicos; cons-
truir un monumento en memoria de las victimas y de los hechos cometidos
en contra de los integrantes, militantes y simpatizantes de la up; colocar
placas en al menos cinco lugares o espacios piiblicos para conmemorar a las
victimas; elaborar y difundir un documental audiovisual sobre la violencia
y estigmatizacién contra la up; realizar una campana nacional en medios
publicos con la finalidad de sensibilizar a la sociedad colombiana respecto
a la violencia, persecucion y estigmatizacion a la que se vieron sometidos
los dirigentes, militantes, integrantes y familiares de los miembros de la up.
(Resumen oficial emitido por la Corte Interamericana, Sentencia de 27 de
julio del 2022)

Las acciones de reparacion antes descritas, dan cuenta de la necesidad
de reparacién simbélica en el marco de la visibilidad que fue negada cuando se
ejecuto el exterminio. Exigir por ejemplo, monumentos, placas en lugares pabli-
cos y documentales audiovisuales, es una manera de asegurar que la cultura
visual de la época reconozca que las estéticas de la desaparicion, son también
formas de exterminio contra la poblacién.

En medio de la desaparicion visual que sucede con el exterminio de la up,
las Farc-ep toman la decisién de profundizar en su tactica militar y acrecentar las
posibilidades tecnolégicas de la guerra, lo cual incidi6 en sus auto represen-
taciones. Como lo enuncian Uribe y Uruefia (2019), esta decisién generé para
las Farc-ep un cambio radical: de ser una guerrilla campesina pasaron a ser el
ejército del pueblo, y la tactica militar se convirti6 en el centro de sus activi-
dades insurgentes.

Como lo propone Jorge Bonilla Vélez (2002), hubo diferentes modos de
asumir los regimenes de visibilidad en relacién con los procesos de paz. En el
Gobierno de Virgilio Barco (1986-1990) se produjo un segundo acercamiento
mediatico a las guerrillas que instal6 la imagen del “buen salvaje”, expresada
en lideres carismaticos como Carlos Pizarro. Esto definié una agenda media-
tica en la cual la guerrilla adquirié popularidad social.
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Durante los afios siguientes, en particular después de 1998, los medios de
comunicacién transformaron los modos como se representaba a los guerrilleros.
Se transité de la inicial empatia popular que convirti6 las propuestas de paz
de los representantes del M-19 en un anhelo nacional, a un temor generalizado
en la poblacién por el aumento de la operatividad armada de la guerrilla. Esto
condujo a un nuevo proceso de negociacién durante el gobierno de Andrés
Pastrana (1998-2002), en el cual cambié radicalmente la representaciéon visual
de las y los guerrilleros.

Del buen salvaje a la silla vacia:
los dialogos con Andrés Pastrana

En el afio 1998, el gobierno de Andrés Pastrana inicié los dialogos del Caguan
con las Farc-ep y se gestaron nuevos modos de representacion. Se mostré a la
guerrilla como un grupo sin compromiso, ajeno a la intencioén de paz, mientras
que al gobierno se le mostré como un actor “debilitado” por proponer una nego-
ciacién con un grupo insurgente poco confiable (Barrios, 2022). La imagen
dramatica dela silla vacia en un plano abierto donde aparece Andrés Pastrana
en la mesa a la espera de Manuel Marulanda, el jefe guerrillero contraparte en
la negociacién, se instal6 en el imaginario nacional; esto incrementé la des-
confianza contra la insurgencia narrada en un registro ficcional dramatico.

Mientras en el Caguan se llevaban a cabo los didlogos, el gobierno de Andrés
Pastrana firmaba el Plan Colombia con Estados Unidos, para combatir el narco-
trafico con apoyo militar norteamericano. Estos recursos también se emplearon
para enfrentar a la guerrilla, lo que impuso la nominacién de narcoterroristas
a los movimientos insurgentes (Cristancho, 2013). Las imagenes producidas por
las Farc-ep para representar al gobierno y a Estados Unidos enfatizaban la indu-
mentaria bélica que mostraba la “modernizacién de la artilleria imperialista”
(Uribe y Uruetia, 2019, p. 134).

Marta Milena Barrios (2022) estudia los modos como se produjeron las
noticias en el periédico El Heraldo. Al narrar temas relacionados con las nego-
ciaciones en el Caguin, se legitimé entre la poblacién la confrontacién bélica,
asi como el repudio y miedo a las Farc-ep. En la investigacion de Barrios, los
titulares mas reiterados en orden de aparicién fueron: matanza, secuestro,
terroristas, didlogos. Las palabras mas recurrentes en el banner de El Heraldo
fueron: terror, matanza, guerra, subversivos, amenazas, repudio, libertad,
secuestro, reconstruccién nacional y proceso de paz. Barrios muestra que el
73 % de las notas televisivas no explican las condiciones previas a los eventos y
que se presentan los hechos como casos aislados de la historia. Las noticias,
ademas, parten de una base descriptiva, no comprensiva, no remiten a tedricos
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o expertos en el tema y se fundamentan en la informacién que genera el pre-
sentador de noticias.

En relacién con cémo se narré el proceso de paz del Caguan, se muestra que
el 83 % de las noticias no se refiere a los acuerdos pactados en la mesa, el 99 % no
revelan las promesas hechas por las diferentes partes de la mesa. De la misma
manera, se muestra como las noticias que hablan sobre el acuerdo informan en
igual cantidad sobre el consenso y el disenso alrededor de la paz, en medio de
ello, las palabras violencia y conflictos se utilizan como sinénimos.

La representacion de la guerrilla de las Farc-ep, posterior a los didlogos del
Caguan en 1999, partié de la imagen de la “Silla Vacia”, frase mediatica construida
el dia que Manuel Marulanda dej6 “plantado” al pais en la construccion de paz al
no llegar a la mesa de negociacion en donde Pastrana lo esperaba. Nunca se men-
cion6 en medios de comunicacién que la ausencia del jefe guerrillero se debia a
que recibi6 informacién de inteligencia que aseguraba que ese dia se realizaria
un atentado en su contra. Esta imagen marc6 el régimen de visibilidad que asoci6
a las guerrillas con la idea de arrogantes, ausentes de credibilidad y mafiosos;
de alli que, el expresidente Alvaro Uribe Vélez (2002-2010) no solamente logrd
la presidencia con la propuesta de una guerra abierta contra la insurgencia,
sino que ademas basé toda su politica de Seguridad Democratica en combatir
a las guerrillas.

Giro escopico: el terrorismo en la pantalla
durante los gobiernos de Uribe Vélez

El 11 de septiembre del 2001, con el atentado a las Torres Gemelas, ocurrié un
cambio mediatico en el régimen escopico que se caracteriz6 por la creacion de
un enemigo planetario que reemplazé al comunismo: el terrorismo. Estados Unidos
construyo asi el mito de defensa de la democracia y los derechos humanos que se
instauraria como proclama del siglo xx1 (Fazio, 2012). En la narrativa mediatica, el
modo periodistico de referirse a todo grupo que estuviese al margen del modelo
neoliberal fue nombrarlo y concebirlo como terrorista.

El terrorismo instalé en el discurso politico al “monstruo de tipo ideal”,
como lo plantea Fazio (2012), enemigo constituido en todos los medios; contra
los monstruos se generarian actos de guerra simbdélicos y fisicos. En Colombia,
la politica de Seguridad Democratica ocup6 la agenda gubernamental del
primer periodo presidencial de Alvaro Uribe Vélez (2002-2006). De acuerdo
con Berrio (2012), la politica de “Seguridad Democratica” se caracterizoé por tres
lineas de accién fundamentales: en primer lugar, la negociacién de paz con
los grupos paramilitares que derivé en la Ley de Justicia y Paz (975 de 2005);
en segundo lugar, el combate directo contra los grupos guerrilleros como
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primer objetivo militar nacional y, por Gltimo, la implementacién de diver-
sas politicas y estrategias para el sostenimiento de la accién bélica, las cuales
partian del fortalecimiento de las fuerzas armadas y la creacién de grupos de
infiltracién entrenados para hacer seguimientos a todos los movimientos
de oposicién politica.

El primer gobierno de Uribe Vélez enfatizé el fortalecimiento militar del
Estado para enfrentar el terrorismo. De alli se deriv6 un interés gubernamental
por hacer alianzas con los medios masivos de comunicacién para promover
nuevas representaciones del conflicto. En esta estrategia se inscriben las cam-
pafias “Colombia, el riesgo es que te quieras quedar” o “Vive Colombia, viaja por
ella”, que buscaban crear un ambiente de seguridad en el territorio, asociado
al combate de los grupos guerrilleros.

El analisis acerca de los modos como se televisé el conflicto también se
encuentra en la investigacion llevada a cabo por el Proyecto Antonio Narifio,
PAN (2005), el cual

realizé un monitoreo de las informaciones periodisticas sobre el conflicto
armado en Colombia, en las emisiones de 10 noticieros de televisién corres-
pondientes a tres canales nacionales (rcN, Caracol y Canal Uno), tres canales
regionales (Tele Antioquia, Tele Pacifico y Tele Caribe) y un canal local (Citytv).
(Tamayo y Bonilla, 2005, p. 22)

Las cifras arrojadas por la investigacion dieron cuenta de como las noti-
cias que mostraban directamente la violencia, eran en su mayoria referidas
a grupos insurgentes, mientras que, las noticias en las cuales se analizaban
las ofensivas militares, partian de la representacién de la fuerza ptblica como
fuente para comprender el operativo, es decir, en su mayoria, se entrevistaba
a militares para explicar el combate armado.

La accién bélica se muestra como necesaria al hacer frente al contradictor
armado en un conflicto como el colombiano, mientras que las acciones desde
la negociacion con los grupos insurgentes no son aceptadas por la poblacién.
De este modo, la lectura del conflicto ocurre en dos claves: “ellos”, los guerrilleros
como barbaros carentes de concepciones politicas y capaces de las mayores
atrocidades, y “nosotros”, la fuerza piblica y el Estado, quienes ejercen la violen-
cia como mecanismo de “legitima defensa”.

En su investigacion sobre la violencia y la ficcion televisiva en series colom-
bianas de los noventa, Quifiones (2009) muestra que, desde el gobierno de Andrés
Pastrana, se construyé una diferencia en las formas de representaciéon en
las producciones audiovisuales colombianas que se dio en concordancia con los
procesos de privatizacién de los medios de comunicacién masiva.
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Hubo series en la década de los noventa —como El Fiscal, en la cual se
representaba la relacién entre la justicia y los casos de narcotrafico, o La
alternativa del escorpion, que narré las disputas en las cadenas televisivas—
en las cuales se busc6 mostrar otra version de la violencia y el conflicto, aden-
trandose en las problematicas sociales colombianas, como la corrupcién, la
violencia barrial, el manejo de la informacién al servicio de la politica y el
abandono del Estado.

Sin embargo, la mayor parte de las producciones televisivas de la época
legitimaron la confrontacién bélica como mecanismo de defensa de la naciény
el Estado, entre ellas el seriado Hombres de honor, producido por Caracol Televi-
si6n en alianza con el Ejército Nacional de Colombia, da cuenta de las alianzas
gubernamentales con las producciones televisivas de la época como mecanismo
para validar y popularizar las acciones militares del Estado.

La justificacién de la violencia contra todo modo de oposicion politica
significé en el imaginario social colombiano, la naturalizacién de la accién
bélica, no solo contra los grupos alzados en armas, sino contra sectores de opo-
sicién entre los que se contaban grupos de lideres sociales y organizaciones por
la defensa de los derechos humanos y ambientales, como lo ratifica el Informe
de la Comision de la Verdad (2022) cerca del 80 % de las personas muertas en
el marco del conflicto armado fueron civiles, el 20 % fueron actores armados, es
decir, la guerra fue contra la poblacién, no entre los ejércitos.

Las victimas, mostradas en escenas de llanto y dolor en los noticieros y
en las ficciones televisadas, se utilizaron para movilizar el odio y la venganza
como Unicos sentimientos legitimos a la hora de asumir al adversario como
todo aquel que estuviera en contraposicién a los ideales politicos del gobierno.

Hubo, ademas, unas victimas legitimadas para aparecer en la esfera ptblica,
los secuestrados, en gran medida, y los familiares de asesinados por las Farc-gp.
Las victimas desplazadas y asesinadas por otros grupos armados y por el
Estado no hicieron parte del corpus de representacion. El discurso instituido
era el de las Farc-ep como Unicos perpetradores de violencia y inicos respon-
sables de los vejamenes de la guerra. Es asi como la victima se vuelve objeto
pasivo de la guerra, y empieza a ser representada en imagenes despolitizadas,
de este modo se produjo una

[..] trivializacién de los crimenes de lesa humanidad y de todos los delitos
cometidos, alejandonos de la comprension de la injusticia de estos actos. [...]
no hay un reconocimiento del papel fundamental de las victimas en la recons-
truccién del pasado y en la elaboracion de un proyecto politico que dignifique
la vida. (Rodriguez, 2018, p. 166)
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A través de ello se constituye la diferenciaciéon en los modos como se
asume la muerte, en unos casos se normaliza y minimiza la violencia contra
integrantes de la oposicion politica, y en otros casos se muestra de manera
melodramatica y exacerbada a las victimas de grupos guerrilleros, elaborando
versiones del conflicto que, aunque abusan de la imagen, silencian el impacto
real que tiene la confrontacién armada y, en general, la violencia del conflicto en
los territorios.

En esta misma linea, Graciela Pardo (2013) propone un anélisis de la repre-
sentacion de las victimas que aparecen en la revista Semana y del sentimiento
de indignacién en contra de la guerrilla. La revista construyé un discurso de lo
espectacular desligado de hechos y acontecimientos, lo cual impuso un régimen
ficcional sobre la realidad violenta del pais, de la cual el iinico responsable era
la insurgencia.

En los analisis de Rodriguez (2018) sobre el modo como se represent6 a los
hermanos Castafio y al paramilitarismo en la serie Tres Caines, el autor encuen-
tra que en el seriado televisivo hay un interés por mostrar la necesidad de la
permanencia de la confrontacién armada contra todo grupo de oposicién, de
manera que la politica de Sequridad Democrdtica logré imbricarse en los discur-
sos visuales del momento. La representacion de la buena voluntad a la hora de
conservar la moral y los valores sociales, se constituyo en escenas de Tres Caines
donde las familias de ganaderos, duefios de tierras, sufrieron los desmanes y
torturas de la guerrilla sin posibilidad alguna de defensa; casas en llamas de
las cuales fueron rescatados por los hermanos Castafio, nifios ahora huérfanos,
legitimaron el accionar del grupo paramilitar y su defensa.

Como lo plantea Bonilla-Vélez (2015a), el gobierno de Alvaro Uribe Vélez no
solo construy6 la imagen de enemigo tnico de las Farc-ep, sino que, a través de
representaciones empaticas en la prensa nacional con entrevistas a lideres
paramilitares en horarios de televisién con amplia audiencia, realizadas por
Dario Arismendi en su programa Cara a cara y Claudia Gurisatti en el programa
La Noche, se abri6 el camino de la aceptacion por parte de la poblacién al proceso
de desarme realizado con las auc (Autodefensas Unidas de Colombia). Asi, se
construy6 la imagen de las guerrillas como enemigos y los paramilitares como
adversarios, y se acepto6 la confrontacién armada con unos y los procesos de
desmovilizacién con otros.

Una produccion que da cuenta de ello es La toma de la embajada, dirigida en
el afio 2000 por Ciro Duran, en donde se muestra el asalto del M-19 a la embajada
de Repuiblica Dominicana. La guerrilla aparece alli como un grupo barbaro sin
ideales politicos claros y coherentes con sus acciones (Cristancho, 2013). Poste-
riormente, se consolidé una imagen asociada al narcoterrorismo que promovié
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el odio nacional y la descalificacién moral-afectiva de las Farc-ep (Cristancho,
2013; Lopez de la Roche, 2005, 2015).

Sotomayor (2014) también muestra en su investigacion acerca de los modos
de representacion de Pablo Escobar en seriados televisivos, como la televi-
sacion del narcotrafico y de personajes emblematicos como Escobar generarén
en la poblacién lecturas de atraccién y deseo hacia dichas figuras. Algunos
narcotraficantes fueron representados como héroes mas cercanos al pueblo
y a la base social que al crimen organizado. Esta dicotomia permite una doble
lectura del narcotréafico, en la medida en que, en el caso de los movimientos
insurgentes, se trata de la muestra de la pérdida de sus ideales politicos, pero, en
el caso de los narcotraficantes y los grupos paramilitares, se trata de un modo
naturalizado de escalamiento social, el cual deriva del interés por resolver sus
problemas econémicos en situaciones de pobreza y marginacién. La doble
lectura permite una aceptacion y legitimacién de la “mano dura” contra unos
y la absolucién de penas y cargos para otros.

Ver la paz en medio de la guerra: representacion
visual de los dialogos en La Habana

El narcoterrorismo como modo de representacioén de la guerrilla configuré la
estética mediatica que se posicioné durante los dos gobiernos de Alvaro Uribe
Vélez (2002-2010) y que afectd las nuevas propuestas de representacion del
adversario que se requerian para lograr un acuerdo de paz entre el gobierno
nacional en cabeza de Juan Manuel Santos y las Farc-gp. El miedo a las Farc-gp
inundoé la pantalla, las Farc-ep fueron televisadas en los didlogos de La Habana
como carentes de ideales politicos, pero con intereses lucrativos expresados
en el narcotrafico, despiadadas, feroces e inhumanas. Las imagenes que se
produjeron y circularon de la guerrilla desde el gobierno de Andrés Pastrana,
asociaron a sus miembros a los secuestros y las masacres (Barrios, 2000; Lépez
de la Roche, 2015; Sotomayor, 2014; Uribe y Uruena, 2019).

La construccién visual de las Farc-ep como un grupo armado terrorista e
insensible ocurrié de manera paralela con la configuracion de espectadores que
celebraban las muertes de guerrilleros. El gobierno nacional y los medios sus-
tentaron su lucha contra el terrorismo con imagenes como la de Ratl Reyes
con su cuerpo hinchado y torturado en las primeras paginas de la prensa, y acos-
tumbraron a los espectadores a estas imagenes a tal punto que cuando ocurri6
el asesinato sistematico de personas inocentes presentadas como dadas de
baja en combate, la sociedad colombiana permaneci6 sin saber la gravedad
de estos hechos, los cuales se ocultaron bajo la nominacién que se divulgé en
medios como “falsos positivos”. La legitimidad del asesinato de “unos”, nos sig-
nificé socialmente la legitimidad de la muerte de cualquier persona.
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Cuando el gobierno de Juan Manuel Santos (2010-2014/2014-2018) inici6 el
proceso de paz con las Farc-ep, se habia configurado un régimen de representa-
cién previo que promovié un imaginario social sobre el deber ser de la accién
gubernamental con los movimientos insurgentes. Las imagenes que se habian
construido en medios de comunicacién masiva sobre el papel de las Farc-ep
en la cultura politica colombiana mostraban ya una ausencia de credibilidad
del Proceso de paz.

Lépez dela Roche (2015) cuenta como en una de las emisiones de los Acuerdos
de paz en La Habana, los dirigentes del grupo insurgente salieron en la mesa de
dialogo con camisas en las cuales estaban estampados sus compaiieros caidos
en combate. Esta imagen fue altamente cuestionada y abrid el debate sobre la
ausencia de representacién de las victimas del conflicto armado en el inicio
de los didlogos; a su vez, se interpret6 que las Farc-ep, al honrar a sus muertos,
excluian de su discurso a sus victimas.

De esta manera, desde el inicio de los didlogos, se generaron discursos
contradictorios en la opinién publica sobre la posibilidad de que las Farc-ep
entraran ala vida civil. La comunicacién gubernamental no genero estrategias
de apoyo al Proceso, contrario a ello, la informacién sobre lo que ocurria en la
mesa de La Habana fue confusa, las intervenciones pablicas de los negociado-
res eran parcas, carentes de emotividad y no apelaban a la construccién de una
mirada afectiva y humana sobre lo que alli sucedia.

Los medios de comunicacion, las producciones audiovisuales y los modos
como se represent6 a las Farc-ep partieron de la muestra constante de las accio-
nes bélicas que este grupo habia cometido contra la poblacién, como secues-
tros, masacres o cilindros bomba. Los dialogos fueron el recuento de una serie
de imagenes de la guerra que present6 a la guerrilla como el Gnico actor
armado que atac6 a la poblacién civil y en ese espiral de violencia se enfrenté
al Estado (Uribe y Uruefia, 2019).

La defensa militar y los didlogos entraron en disputa (Lopez de la Roche,
2015), mientras en la pantalla se representaba el accionar bélico desde lo que Uribe
y Uruena (2019) denominan, citando a Bredekamop, el efecto medusa: se asesina
sin parar, sin ver el rostro del oponente, y se sustituye el cuerpo por la imagen
de la pantalla, lo cual genera en el espectador una saturacién que lleva a un
adormecimiento frente a los actos de desaparicién y violencia.

Ahora bien, hay diversas relaciones entre los modos como se representé no
solo a las Farc-ep como enemigo en medio del didlogo, sino a las victimas desde
los usos politicos del pasado en relacién con el proceso de desmovilizacion de las
Auc. Como lo propone César Gonzalez (2017), las victimas jugaron un papel deci-
sivo durante el gobierno de Juan Manuel Santos, en contraposicion al lugar que
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ocuparon durante el proceso de negociacién con el paramilitarismo. La lucha
de los movimientos de victimas sobre la manera como los victimarios se expre-
saban acerca de sus actos atroces en las versiones libres y la poca efectividad
de los mecanismos de reparaciéon contemplados en la Ley 975 de 2005, “Ley de
Justicia y Paz”, incidié para que en el Proceso de paz con las Farc-Ep, las victimas
tuvieran una participacién destacada y, por tanto, fueran contempladas entre
los puntos del Acuerdo.

En el proceso de negociacién con los paramilitares, las versiones libres
se leyeron como verdades sobre los acontecimientos del pasado. Este modo de
concebir los regimenes de verdad genero para las victimas condiciones de doble
victimizacion, ya que los paramilitares se representaron como victimas de con-
diciones de violencia especificas que justificaron su accionar bélico. Debido a
esto, al narrar los vejamenes del conflicto en el Proceso de paz de La Habana,
se replante el lugar de las victimas, y las formas de comprender la literatura
testimonial como marco para el esclarecimiento de la verdad, pero no como
verdad Gnica y ejemplar.

Por tal razén, en el Acuerdo de La Habana se partié en primera instancia
del esclarecimiento de la verdad, de la posibilidad de narrar las versiones no
oficiales de la historia y conocer qué elementos y realidades giraron alrede-
dor del acto violento. También se hizo una apuesta por resignificar el pasado,
amplificando la voz de quienes habian sido invisibilizados. Con el protagonismo
de las victimas como centro del Acuerdo, se produjeron otros modos de narrar
la historia del pasado reciente, lo cual introdujo el caracter de los testimonios
en la construccién analitica acerca de la historia del conflicto y en el esclare-
cimiento de la verdad.

Por otro lado, el plebiscito que buscaba ratificar los Acuerdos de paz con
las Farc-ep no logré legitimar la importancia del Proceso de paz y, finalmente,
fue el Congreso de la Repiblica, el que terminé aprobando la segunda versién
firmada en el teatro Colén en Bogota. Para Uribe y Uruefia (2019), una de las
razones por las que no se logré la aceptacion social de los Acuerdos es la desterri-
torializacion de los didlogos de La Habana, en donde, contrario a lo que sucedié
en La Uribe y el Caguan, no hubo control territorial por parte de la guerrilla en
la geografia colombiana. Al trasladar los dialogos,

[..] el gobierno busca romper toda relacion de los insurgentes con su propia
historia y con la memoria que los ata a los lugares [..] en este nuevo esce-
nario no operaron las condiciones geograficas y territoriales que operaron
en los intentos anteriores. Los negociadores de la guerrilla debian estar
desarmados y vestir guayaberas en vez de uniformes camuflados. (Uribe y
Uruena, 2019, p. 184)
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Los resultados del plebiscito pueden explicarse, ademas, porque los didlogos
de La Habana fueron permanentemente sometidos a debates ptiblicos que fueron
minando su credibilidad. La llamada “ideologia de género” por ejemplo, fue
otro aspecto que contribuyé a desacreditar lo pactado en La Habana. Aunque el
Acuerdo Final es el primero en el mundo en tener un enfoque de género trans-
versal a todos los puntos de la agenda, el manejo mediatico de la ideologia de
género hizo parecer una innovacién politica en materia de equidad y dignidad: el
enfoque de género en todos los puntos del Acuerdo como un “golpe a la familia”
y a los valores de la sociedad colombiana.

Como lo enuncia Serrano-Amaya (2019), la ideologia de género fue una
estrategia de los sectores de oposicion al Acuerdo que pretendia concebir la
paridad y la equidad en los puntos de la agenda como un ataque a las “buenas
costumbres” y a las practicas de crianza regidas bajo el orden de la Iglesia
catélica. Para Serrano-Amaya (2019), la produccién de la ideologia de género
en el marco de los acuerdos, sirvié de elemento articulador de sectores para
la concrecién de un enemigo interno cargado de inseguridad y anormalidad.
Fue a través de ello que la homofobia se posicioné en la agenda politica y
mediatica, ligando el enfoque de género del Acuerdo de paz a practicas de
secularizacién del conocimiento en donde se articularon a la agenda de la
paz temas como la educacién con enfoque de género y la adopcién por parte
de parejas del mismo sexo.

De forma paralela, mientras el Proceso de paz se criticaba a través de
argumentos contra la equidad de género, los representantes de la mesa de La
Habana por parte de las Farc-epr fueron representados como monstruos
de tipo ideal enmarcados en el régimen escopico neoliberal, donde primé
un capitalismo de la emocién y el escandalo, que se posicioné gracias a la
configuracién del panéptico digital. En €, la informacién fluye de manera cons-
tante, sin contexto y sin extraneza, lo cual permite que el flujo no se detenga
(Han, 2014).

Los monstruos y enemigos construidos bajo este régimen escépico se inscri-
ben en las noticias falsas o fake news (Saintout, 2018) como narrativa predominante
del discurso politico, en donde se propicia informacién ligada a valores noticia
que generan reforzamiento de normas morales en el espectador para deslegitimar
la oposicién politica al régimen neoliberal. Desde la 16gica de representacion del
barbaro irracional, Estrada (2020) propone que es el rol de barbaro el que define
la representacién en los didlogos de La Habana a través de una légica deshuma-
nizante; el otro, como lo propone Cristancho (2013), deja de ser adversario para
convertirse en enemigo, y esto también se muestra en los planteamientos de
Estrada (2020):
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Lo feo y lo monstruoso se tradujo en la existencia de un Otro que a lo largo de
las negociaciones de paz llevadas a cabo en La Habana se convirtié en un ser
ajeno, un Otro guerrillero que se emplazoé en el lugar de enemigo absoluto al
cual era perentorio eliminar. (p. 246)

Lo feo y lo monstruoso planteado por Estrada connotan el modo como
se configuraron los Acuerdos de La Habana desde la continuidad de discur-
sos visuales previamente constituidos sobre las guerrillas. El barbaro es el no
humano, su accionar se representa desde la irracionalidad y en esa légica su
aniquilacion se justifica. En el Proceso de paz con las Farc-gp, se manejaron las
emociones, Rincén (2018) lo enuncia desde la motivacién moral a través de noti-
cias falsas como la “destruccion de la familia” o la “entrega del pais a las Farc-ep”,
en donde se incentivo el odio contra un enemigo Gnico desde los discursos de
los opositores de la paz, provenientes del uribismo.

La emergencia del género en los acuerdos de paz

En recientes investigaciones se ha estudiado el modo como los roles de género
influyen en las agendas construidas entre los gobiernos y los grupos insurgentes.
Maria Villellas Arifio (2010) asegura que en las mesas de negociacion participan
principalmente hombres y las mujeres son infrarrepresentadas por agencias
internacionales, por los paises o grupos protagonistas del proceso. Esta situa-
cién es una constante en los procesos de paz en el mundo, lo cual ha generado
la necesidad de interrogarse por los mecanismos que se requieren para hacer
efectiva la presencia de las mujeres en este tipo de dindmicas politicas.

Como lo plantea Ivonne Wilches (2010) en su investigacién sobre la cons-
truccién de paz y el papel de las mujeres en los procesos de negociacién, los
movimientos de mujeres y los grupos feministas se han encargado de posicionar
en las agendas piblicas las implicaciones que la guerra tiene sobre las mujeres
de manera diferencial. De esta forma, se ha llevado a las mesas de negociacion,
la lectura en clave de género a la violacién de derechos humanos, retomando
consignas como “las mujeres no parimos hijos para la guerra” que pueden inter-
pretarse, ademas, como una btisqueda de las mujeres por construir territorios
libres de violencia.

Villellas (2010) plantea que cuando hay presencia de mujeres en las mesas
de negociacion, se abordan temas de transformacién cultural para el soste-
nimiento de la paz. Para la autora, las mujeres adoptan perspectivas amplias
al afrontar el origen de los conflictos, ligadas a la reparacién del tejido social
de las comunidades. Sin embargo, esta lectura de la presencia de las mujeres
en las mesas de negociacion tiende a caer en interpretaciones naturalistas y
binarias, en la medida en que se considera a las mujeres con un rol iinico de
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constructoras de paz, como si la paz fuera connatural a lo femenino y, por
ende, la guerra connatural a lo masculino. Este planteamiento justifica los
imaginarios bélicos asociados a la masculinidad dominante. El rol pacifico
naturalizado para las mujeres muchas veces se define en el marco de la condi-
cién de madres y esposas, lo que refuerza las posiciones esencialistas en los
roles sociales de género.

En esta misma linea, Estrada (2020), si bien no centra su atencién en el género
como objeto de andlisis, coincide en las conclusiones de los estudios de Villellas
(2010) y Wilches (2010) en su investigacion sobre las propias representaciones de
las Farc-ep y las representaciones que hace la revista Semana del grupo guerrillero.
El rol de las mujeres se muestra desde la reiteracion de los arquetipos ligados
al cuidado y a las labores de acompafiamiento mas que a los espacios politicos,
relegando la capacidad de agencia de las mujeres a la organizacion en el espacio
doméstico y al plano de la procreacién desde el rol de madre.

Para Estrada (2020), incluso en los momentos cuando las mujeres farianas
se inscriben en un plano representativo en la arena politica, su rol social pasa a
operar desde el lugar de la monstruosidad, asociado a la imagen de femme fatal
(Gémez, 2014). En los medios de comunicacion, las farianas se representan dis-
puestas a la traicién y la violencia. Estrada (2020) plantea que las guerrilleras
dejan de ser mujeres porque se convierten en un monstruo deshumanizado. Un
ejemplo de ello es la representacion de Tanja, la mujer que pierde sus faculta-
des de limpieza, belleza y blancura: “La mujer joven y enamorada de la revolucién
que describian al principio del especial [refiriéndose a un especial de revista
Semanal, se va desvaneciendo, dejando a su paso a un monstruo capaz de cometer
cualquier delito” (p. 230).

En esta misma linea analitica, Theidon (2009) concluye que la pregunta por
el género en los procesos de paz no puede concebirse inicamente desde el rol
de las mujeres. Las masculinidades bélicas construidas en el conflicto armado
perpetiian la violencia al ligar el lugar de la masculinidad con la proteccién
armada de los territorios v, si esta relacién se sigue reproduciendo y naturali-
zando culturalmente, las agendas de paz no van a lograr la transformacién de
las practicas bélicas en la sociedad.

El conflicto armado construye masculinidades militaristas que se instauran
culturalmente a través de la virilidad poseedora de armas y mujeres. El ascenso
social que promete la participacion en grupos al margen de la ley incrementa
la légica de control militar, en la que la masculinidad y el poder estan directa-
mente relacionados con la violencia. En las investigaciones de Theidon (2009),
las entrevistas con excombatientes muestran que los hombres protectores que
cumplen con acciones de seguridad en medio de la economia de guerra son
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sujetos deseables. Se generan practicas permisivas en donde la masculinidad
que provee de seguridad a una comunidad se apropia del cuerpo femenino,
obteniendo lo que, en palabras de la autora, puede concebirse como derecho de
pernada. El control territorial se asocia a un derecho poseedor sobre el cuerpo,
la sexualidad y la vida de las mujeres desde su infancia hasta el momento en
que pueden procrear y que sus hijos entren en las dindmicas de la guerra.

La violencia de las masculinidades construidas en légicas bélicas se da tanto
en el plano de combate militar, como en las dindmicas en el hogar. La sensacién
de seguridad tanto econémica como social generada por las masculinidades
militares implica un abuso de la fuerza y una sensacién proveedora-poseedora
que crea, frente a la feminidad, el derecho al abuso y al maltrato. El sujeto dela
masculinidad que se constituye en medio de la l6gica militar, pierde también el
derecho a la sensibilidad, la importancia de generar practicas de “rudeza” frente
a su rol bélico lleva a entender que la debilidad esta asociada a lo femenino.

Frente a las practicas descritas en la guerrilla como igualitarias en el trato
y las labores asignadas a hombres y mujeres, Theidon (2009) expone que,
aunque la division de roles esta configurada bajo tareas no asociadas al sexo,
las practicas sexuales si implican una diferencia en el trato de lo masculino
como poseedor y lo femenino como poseido. En los programas de reinsercion
a la vida civil, de distintos grupos armados, la autora identifica cémo los roles
hegemonicos de division de tareas asignadas al sexo se ven legitimados bajo
estandares sociales de division entre lo doméstico y lo piblico, las mujeres repro-
ducen los roles de madre-esposa y los hombres son quienes més asisten a los
programas de educacion y capacitacion.

En el caso de las representaciones mediéticas de las mujeres victimas en
los procesos de paz, se han delimitado lugares comunes que asignan a las
mujeres roles pasivos e invisibilizan los procesos politicos y los modos de orga-
nizacién que se han llevado a cabo desde los grupos de mujeres. “Hay muchos
movimientos de mujeres contra la guerra que han surgido como resultado del
impacto que tiene la violencia sobre los civiles y consecuentemente sobre las
mujeres” (Villellas, 2010, p. 26).

De esta forma, la representacién tanto de las victimas como de las mujeres,
en las mesas de negociacion, pasa por la tension entre los usos piblicos de su
rol asociado al género en los conflictos armados, las politicas estatales de paz y
las pugnas de los movimientos y actores sociales para entrar en las mesas de
negociacion con paridad participativa (Fraser y Honneth, 2003). Esto implica con-
diciones de posibilidad equitativas y una basqueda porlos términos de la justicia
social, desde el reconocimiento tanto de su existencia, como de las demandas
concretas que se exigen en medio de un proceso de paz a las diferentes partes.
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En el libro Vivencias, aportes y reconocimiento: las mujeres en La Habana,
publicado en el 2017 como balance de lo ocurrido en La Habana con la subcomi-
sién de género, se muestra que uno de los aspectos que tuvo incidencia en el
debate sobre los acuerdos de paz fue la “ideologia de género”, sumado a la poca
visibilidad de las mujeres en los medios de comunicacion y en los mecanismos
de representacion de los Acuerdos. La “ideologia de género” afect6 el recono-
cimiento del trabajo de las mujeres en la mesa y posiciond la representacion de
las mujeres, “desde la critica e informacién sesgada, y obstaculiza la continuidad
de la participacién de las mujeres en la construccién de la politica piblica, asi
como el posicionamiento de un enfoque de género en la misma” (Corporacién
Humanas, ciasg, 2017, p. 61).

La creaciéon de la subcomision de género ocurrié en el 2013 (un afio después
de instalada la mesa de La Habana), la reivindicacién de derechos tanto de
mujeres como de poblacién 1GeTIQ+ y la creacién de una mesa para el debate y
establecimiento del enfoque de género en donde participaron diversas organi-
zaciones se dio dos anos después de instalada la mesa, lo que muestra que este
tema fue apareciendo gradualmente, sin que desde el inicio importara incluir
esta problematica en la agenda de negociacién.

Como se cuenta en el libro, el enfoque de género en los Acuerdos se posi-
cioné gracias al trabajo de las mujeres en la mesa, fueron ellas quienes, en
horarios extra temporales a los Acuerdos, decidieron reunirse para hacer
visible el tema. Tuvieron, ademas, que dar cabida a este eje a pesar de que
temas como el fin del conflicto se consideraban “temas de hombres” o “temas
duros” en donde las mujeres tuvieron menor participacién. En el libro se
expone que la participacién de las mujeres en los didlogos estuvo también
asociada a las labores del cuidado y el mantenimiento de los espacios en donde
se desarroll6 el Acuerdo.

En materia de representacion, las entrevistadas para el libro cuentan que
las mujeres de las Farc-ep fueron muchas veces consultadas no como protago-
nistas politicas, sino por su rol femenino social, lo que se revela en los temas
de las entrevistas, asociados a su papel como madres y su rol como pareja de
los comandantes, mientras a los hombres se los interpelaba para tratar asuntos
politicos del Acuerdo.

Se puede entender, entonces, que la relacién del género con las mesas de
negociacion es diversa. Sibien gran parte de los analisis se centran en los roles
de género (méas enfocado a las mujeres) y sus asignaciones culturales como el
cuidado y el sostenimiento del tejido social, se pueden encontrar investigacio-
nes que abordan el rol de la masculinidad bélica, la representacién politica
asociada al sexo y las representaciones pasivas y activas de las victimas como
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sujetos politicos. Las luchas por posicionar el género en las agendas de paz,
vienen de una trayectoria amplia anterior a los Didlogos de La Habana (Villellas,
2010; Wilches, 2010), sin embargo, no es hasta este Acuerdo que se da el primer
enfoque de género transversal a todos los puntos de una agenda de paz en el
mundo y, siguiendo la investigacion de Corporacién Humanas, ciase (2017), este
avance en politica internacional se da gracias a la determinacién de las mujeres
que hicieron parte de las mesas de negociacién de La Habana.

En sintesis, en este apartado se analizaron los mecanismos de representa-
cion de las Farc-ep durante los procesos de negociacién, y que operaron en el
pais desde los afios ochenta. Se mostré cémo inicialmente se impuso la repre-
sentacién visual del buen salvaje que buscaba las vias institucionales de par-
ticipacion mediante los procesos de negociacién. Luego, las politicas trazadas
para tratar el conflicto armado fueron transformando esta representacién en
estéticas del terror y de la desaparicion, que hicieron dominante la figura del
barbaro incivilizado y monstruoso de la politica contra el terrorismo.

Al definir a las Farc-Ep como un grupo narcoterrorista, el régimen visual
desde el cual se habia representado en los medios y la opinién piblica se trans-
formo significativamente, porque las dejé desprovistas de su historia como
grupo insurgente con finalidades politicas. Por tal razén, el Proceso de paz
que se inici6 en el 2012 enfrentd no solamente los avatares de la negociacion
entre contrarios, sino la poca legitimidad que tenia tanto el intento fallido de
las negociaciones del Caguan durante el gobierno de Andrés Pastrana, como la
valoracion social de las Farc-Ep como grupo terrorista, que se impuso durante
los dos gobiernos de Alvaro Uribe Vélez.

El posicionamiento del género en la mesa de negociacién de La Habana
deriva de las demandas sociales de movimientos de mujeres que buscan la
transformacion cultural en la esfera piblica, que cominmente asocia a las
figuras masculinas con los “temas duros” y las figuras femeninas con roles del
cuidado y la maternidad. En los debates abordados, se evidencia que es aGn
una constante la naturalizacién del rol de las mujeres como constructoras
de paz, como sila paz y el cuidado fueran un acto intrinseco de la feminidad,
asi como la relacién de la masculinidad con la guerra como acto natural de la
hombria y de la seguridad en los territorios con el accionar bélico-masculino.

El género como pulsion visual

Las imagenes del género en las mesas de negociacién estan, a su vez, asociadas
alas imagenes de la guerra y de las vidas que aparecen en pantalla como parte
del conflicto armado, sus usos y politicas de representacién muestran que, en
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la precarizacion de la vida en medio de la guerra, hay jerarquias en el derecho
a la visibilidad mediatica.

Para Butler (2011a), el derecho a aparecer en escena implica campos de
visibilidad e invisibilidad cambiantes, hay vidas que en pantalla aparecen para
ser lloradas, otras para ser deseadas, algunas aleccionadas y otras olvidadas.
La inestabilidad en la representacion permite el flujo de sentidos en la imagen,
sin embargo, hay usos politicos de lo visible y lo invisible que favorecen, como
lo enuncia Butler (2006a), las politicas mediaticas.

En este sentido, Butler (2017) plantea que la falta de comprension y recono-
cimiento de la precariedad de la vida se asimila a la falta de reconocimiento de
la interdependencia humana. Asi, cuando Woolf (1966) y Sontag (2006) plantea-
ban que en las imagenes de la guerra somos “nosotros” quienes estamos ahi, el
nosotros implica tanto reconocer la barbarie civilizatoria como comprender que
ese “otro” que muere soy yo, aceptando la precariedad compartida de nuestra
vida (Butler, 2006a).

En medio de este juego de verdad para legitimar la guerra, Butler (2007)
se pregunta por las vidas que merecen ser vividas. ;:Cémo deben ser vividas las
vidas, qué cuerpos importan y cuales deben ser modificados para ajustarse a
la norma? Estas preguntas recaen en que el sujeto esta siempre interpelado
por la norma, su capacidad de accién en la constitucion del yo implica atarse,
articularse o subvertir el modo como esta se configura sobre el cuerpo. Para
Butler (2012), la norma se encarna a través del acto performativo.

No hay ningiin sujeto anterior a sus construcciones ni el sujeto esta determi-
nado por tales construcciones; siempre es el nexo, el no-espacio de una colisién
cultural, en la que la demanda de resignificar o repetir los términos mismos
que constituyen el “nosotros” no puede rechazarse sumariamente, pero donde
tampoco puede acatarse en estricta obediencia. (p. 183)

Los actos de sujecion son variables, performaticos, se encarnan en el cuerpo
a través de la repeticion; no se tienen, se ejercen. Sucede asi con el género, el
binarismo en el género actiia como constituciéon de opuestos, se es hombre o
mujer, sin embargo, la performatividad del cuerpo irrumpe mas alla de esta
estructura, lo femenino y lo masculino son actos que se llevan a cabo en la
repeticién misma de la performance. El género se ejerce y se encarna en los
cuerpos, pero esto sucede en la legitimacién social y accién punitiva frente a lo
que sale de la norma.

El género es dramatico, se representa en escenas construidas social y
culturalmente, en donde los papeles que se actuaran responden a proyectos
hegemoénicos. El género es cuerpo, es accién, segiin Butler (2006b), hombre y
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mujer son nociones construidas para estabilizar estratégicamente el caracter
inestable del género, la pregunta entonces es ¢para qué? Comprender el género
como performance permite su lectura como representacion variable, el marco en
el cual se construyen las identidades asociadas al sexo/género constituyen el
sentido comun cultural.

La actuacion de la performance parte de libretos previamente enunciados.
Cuando el género ejercido sale de estos marcos de interpretacion, revela la con-
dicién performativa del mismo y es alli donde entra la accién social punitiva; lo
abyecto, aquello que no encarna la norma binaria, es aleccionado socialmente,
entra en la categoria de lo no deseable. La constitucién del género se da por
medio del deseo, se trata de cuerpos deseantes, no hay una asimilacion de la
norma que no implique una proyeccién o sublimacién de un deseo establecido
como probable.

Existen fantasias sancionadas y promesas fantasmaticas que permiten
la reiteracién de la norma, se desea la promesa de la normalidad, el ideal se
reitera y se inscribe como partitura del sujeto quien accede a sujetarse a la
normalizacion sacrificando sus deseos abyectos. De este modo, el género como
categoria de analisis, desde los planteamientos de Butler (2006b), se sustenta
en su constitucion performatica, es decir,

[...] cuando divergen lo que aparece y el modo en que se lo “lee”, el artificio de la
representacion puede interpretarse como artificio; los distanciamientos ideales
de su apropiacién. Pero la imposibilidad de lectura significa que el artificio surte
efecto, parece que se logra la aproximacion a la autenticidad, el cuerpo que
representa y el ideal representado se hacen indistinguibles. (p. 190)

En el accionar de la performance, 1o simb6élico se inscribe en constante
relacién con las normas relativas a la racializacién y a la clase. El género no es
anterior a ellas ni las precede, se configura en interdependencia y a través de
ellas encarna la corporalidad. Para Butler (2017), esta relacion opera desde la
“rearticulacién”, se trata de proyectos hegemoénicos histéricos y dominantes
que se construyen en tensién y oposicion. Lo simbdélico es, entonces, el espacio
en el cual se estructura lo deseable, el deseo se estabiliza en politicas visuales,
se configura como dispositivo del ver. De alli, el modo en que se marca la visi-
bilidad de lo femenino y lo masculino en el plano mediatico, a través de sujetos
deseantes de los papeles que alli se representan.

La imagen y la mediatizacion del deseo son dispositivos de instauracion
de promesas fantasmaticas, cuerpos deseables canénicamente establecidos
reiteran la actuacién de la performance y constituyen promesas para el espec-
tador, “todo el arte y la cultura occidental es el cincelado de la historia de esa
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construcciéon” (De Lauretis, 1989, p. 9). El género se construye en la visualidad
y se modifica con el cambio en los regimenes escopicos, el ojo de cada época
constituye los sujetos deseables necesarios para su perpetuidad a través de
nociones culturales instauradas.

Acomodarse ala fantasia y cumplir su norma social permite un espacio en
la arena de lo visible, pero los modos no establecidos, los transitos del género, o
incluso aquello que ha sido producido como abyecto, pugnan constantemente
por aparecer en escena, porque su pugna por lo visible los inscribe en el campo
de la accién piblica y de la reivindicacién politica.

Actuar y aparecer son acciones que, para Butler (2017), implican resisten-
cia frente a las politicas del ver que enmarcan el nosotros del género en roles
establecidos. Pensar la performatividad es disputar el espacio para aparecer,
para ello es necesario llegar a alianzas y ensamblajes con otros grupos socia-
les, para que la bisqueda conjunta por un espacio de aparicién irrumpa en el
régimen escopico como aspecto espectral que constituye un nuevo espacio de
quiebre y abre la esfera de representacion.

Los sentidos y significados de las imagenes no son estables, normalizan e
irrumpen dependiendo del poder que ponen en funcionamiento (Chao, 2012).
Las imagenes encarnan los dispositivos de poder que operan socialmente, de
alli que, en la actualidad, el placer y el deseo sean base fundante de los modos
como se produce visualidad. La economia del placer se introduce al sensualizar
la mirada pandptica (Ledn, 2015). La fotografia, la publicidad, el cine, los melo-
dramas, las producciones audiovisuales y las redes sociales estdn marcadas por
la sexualizacién del consumo.

Contreras Medina (2018) retoma los estudios de Bryson (2005) sobre la
naturaleza muerta y el espacio de la mujer en el campo de lo privado. A través
de ello, revela el régimen escopico que divide las esencias de la feminidad y
la masculinidad:

Para el vardn, visién conforme a la abstraccion, elevandose sobre el simple
detalle y el reclamo sensorial para alcanzar una vista de conjunto; para la
hembra, visién ajustada al detalle sensual y las superficies del mundo, color,
textura, ricas telas y sedas. (p. 193)

La sexualizaciéon del consumo esté ligada a como se asume el dispositivo
de sexualidad, Foucault (2003) enuncia que se construye a lo largo de la historia
posicionando unas sexualidades ilegitimas y otras avaladas que determinan el
curso del deseo y el placer, ¢quiénes tienen derecho a sentir placer y desear y
para qué lo hacen?
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Fue en primer término la familia “burguesa o aristécrata” donde se pro-
blematizé la sexualidad de los nifios y adolescentes, donde se medicalizé
la sexualidad femenina, y donde se alert6 sobre la posible patologia del
sexo, la urgente necesidad de vigilarlo y de inventar una tecnologia de
correccion. (p. 146)

En el régimen escépico que encarna el género y la sexualidad como dis-
positivo de poder, estan las imagenes de las histéricas, cuadros de sesiones de
medicina donde médicos varones patologizan el deseo, como el ejemplo de Una
leccion clinica en la Salpétriére (1887), 6leo sobre lienzo de Pierre Andre Brouillet,
que muestra la mirada de la masculinidad racional, cientifica, moderna, ante
el letargo deseante de la mujer blanca.

El régimen escépico ligado al género legitima a unos con derecho al placer
y a otros como sujetos de consumo placentero. Desde alli, surge lo que Con-
treras Medina (2018) denomina la divisién del régimen escépico en la mirada
del hombre como garante de modernidad racional y de la mujer como repre-
sentante de la sensualidad observable. Berger (1997) lo estudia observando
cuadros de desnudos que asocian la mirada a la modernidad y a la divisién
entre hombres y mujeres.

La presencia de un hombre depende de la promesa de poder que él encarna.
Sila promesa es grande y creible, su presencia es llamativa. Si es pequefia o
increible, el hombre encuentra que su presencia resulta insignificante [...].
Nacer mujer ha sido nacer para ser mantenida por los hombres dentro de un
espacio limitado y previamente asignado. La presencia social de la mujer se
ha desarrollado como resultado de su ingenio para vivir sometida a esa tutela
y dentro de tan limitado espacio. (pp. 26-27)

La sexualidad de la mujer es examinada y tiene un verdugo masculino que le
indica como verse, moverse y posar. El hombre es el espectador, como lo enuncia
Contreras Medina (2018), esta legitimado para mirar y determinar qué y cémo
se mira. Para Conde (2010), el régimen escopico que enmarca la masculinidad y
la feminidad en la actualidad parte de las condiciones de la modernidad como
sistema fundante de relaciones, en el cual la mirada masculina tiene el privilegio
de la luz, de mirar para conocer (el cientifico, el explorador, el académico o el
pintor) y su mirada se ejerce en la esfera pablica.

La reclusién de la mujer en el espacio de lo privado implica el mirarse a si
misma. “Se contempla a si misma mientras es mirada” (Berger, 1973, p. 28). Para
Conde (2010), el cambio en el régimen escépico de la mujer como espectadora
implicé su relacién con la esfera publica desde el consumo. De alli, las concep-
ciones de femme fatale instauradas por el cine y la television.
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Cuando Teresa de Lauretis (1989) realizé sus investigaciones sobre la repre-
sentacion del deseo en el cine, encontré que, en la representacion, el género
femenino esta ligado a la esfera privada, desde la cual se conciben la familia y
la procreacién, separandose asi de la esfera publica. Sin embargo, en los modos
de interaccién, como lo enuncia la autora, las dos esferas se desdibujan en lo
que puede concebirse como “varias clases interconectadas de relaciones socia-
les, relaciones de trabajo, de clase, de raza, y de sexo/género: Lo que vemos
no son dos esferas de realidad social, sino dos (o tres) conjuntos de relaciones
sociales” (p. 14).

En esta perspectiva, se asumen las representaciones del género no como
una diferencia sexual que divide a las mujeres respecto de los hombres, sino
como un sujeto constituido en el género a través de “representaciones lingiiis-
ticas y culturales, un sujeto engendrado también en la experiencia de rela-
ciones raciales y de clase, ademas de sexuales; un sujeto, en consecuencia, no
unificado sino miltiple y no tanto dividido como contradictorio” (De Lauretis,
1989, p. 8).

El género como representacién y autorrepresentacién es un producto de los
entrecruces, las discontinuidades y disputas de varias tecnologias sociales que
se constituyen de discursos producidos desde la visualidad, las instituciones y
las practicas de vida cotidianas. El género, como la sexualidad, se ejerce, no se
tiene, no es propiedad de los cuerpos, es un conjunto de efectos producidos a
través de comportamientos y relaciones sociales y culturales que se despliegan
con diversas tecnologias politicas.

Entender el género implica que, sobre él, con €I, a través de él, operan diver-
sas matrices, diversos regimenes escépicos que pugnan por constituirse como
hegemonicos. En ellos, los discursos sobre la masculinidad y la feminidad son
dicotémicos, varian y vuelven a significados comunes, las abyecciones pugnan
por abrirse espacio en el campo del ver, buscan alianzas y se hacen visibles en la
esfera mediatica para exigir sus demandas politicas.

En este sentido, la constitucién del régimen escépico del género implica
que las condiciones para aparecer en la arena publica se estructuran bajo las
normas del binarismo como divisién de roles asignados al sexo. Las contribu-
ciones tedricas de Butler (2006b, 2007, 2011b, 2012 y 2017) permiten entender que
las vetas en el discurso hegemoénico del género son posibles, que su reiteracion
de actos puede ser leida en la imagen en los momentos donde la performance se
hace evidente en cuanto performance, en donde la norma que estructura deseos y
roles para la feminidad y la masculinidad se fragmenta haciendo evidentes sus
mecanismos, a través de la articulacién con la racializacion y la clase cuando
un cuerpo transgrede la normalidad.
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En Colombia, las investigaciones sobre género y representacién mediatica
son amplias en su andlisis histérico y enfoques conceptuales. Para hacer un
analisis de la relacidn entre el género, la guerra y la paz en funcién del Acuerdo
de paz con las Farc-Ep, es importante abordar algunas imagenes del siglo xx y xxi,
con el fin de entender los procesos histéricos que transformaron la represen-
tacion del género en el &mbito mediatico.

Principios del siglo xx: hombres de tipo heroico
y mujeres que educan un pais entero

En sus investigaciones sobre la representacién de la masculinidad hasta media-
dos del siglo xx en la revista Cromos, Nifo (2016) relata que en los afios veinte las
criticas del feminismo a los roles establecidos se vieron interpeladas por una
fuerte representacion mediatica de las mujeres como madres y esposas respon-
sables de la educacién de sus hijos. A su vez, el auge de la publicidad implicé la
sexualizacién del consumo y, con ello, la mujer pasé a la escena visual como
objeto de deseo junto a un hombre heroico, el cual fue, tanto resultante de los
rezagos de la Revolucion francesa, como representante de los primeros indi-
cios de las guerras venideras, comenzando por el conflicto de Colombia con
el Perii (1932-1934) que alent6 el ideal patriético masculino de salvar la patria.

La representacion de la mujer, en cambio, estuvo mediada por la pugna
constante entre el principio de igualdad moderno que acompafi6 la democracia y
la asignacién de roles tradicionales de madre y esposa. Si bien la lucha por los
derechos de las mujeres se estructuré tedrica y practicamente desde el feminismo
a través de la nocién de igualdad de derechos (Taylor, 2009), en los medios de
comunicacién masiva de la época, como la revista Cromos, la imagen de madre y
esposa se posiciond también como representacién cotidiana. Como lo plantea
Nifio (2016), los ideales de mujer moderna derivados de Francia y la lucha porlos
derechos desencadenaron, ademas, una serie de imagenes masculinizadas de
las mujeres feministas a manera de burla, principalmente en Estados Unidos, y
estas fueron las imagenes que llegaron a Colombia, ligando la lucha por los
derechos con la pérdida de feminidad y delicadeza.

Sin embargo, la publicidad de la época que mostraba a la mujer en el
trabajo doméstico dio un giro en las narrativas sobre la debilidad, ya que
para el sostenimiento de la familia y de 1a casa era necesaria la fuerza robusta
de la mujer. Esto, ademas, daba “tranquilidad mental” a los hombres que la
rodeaban, pues “la mujer mujer-madre debia apoyar el proceso de la civilizacién
y consolidar la unidad familiar para construir la obediencia de los hijos a los
padres y de los ciudadanos al Estado” (Niflo, 2016, p. 242). Tarea que no permitia
debilidad alguna.
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En consecuencia, a principios del siglo xx se design6 a la mujer un rol
social que impactaria en la representacion del género, la educacién de la familia
al servicio del Estado-nacién. Para Villate (2019), esta asignacion fue diferencial
puesto que no se trataba de todas las mujeres, sino de aquellas que pertenecian
ala élite blanca y quienes fueron las encargadas de trasmitir no solo a sus fami-
lias, sino a la poblacién en general, a través de los actos de caridad, las buenas
costumbres que debian guiar las practicas de crianza.

Los afios cuarenta se caracterizaron por el impacto visual de las guerras
mundiales sobre los arquetipos de representacion. En la prensa, con el hombre
europeo militar “se afianza un ideal de belleza masculina influenciado por los
estereotipos de la Segunda Guerra Mundial y el discurso fascista frente ala lim-
pieza de razas” (Nifio, 2016, p. 227). Siguiendo a la autora, la modernidad como
discurso politico fundamenta sus bases en el ideal de una hombria robusta que
sea capaz de soportar el peso del desarrollo sobre sus hombros. El cuerpo del
hombre erala representacién simbdlica de su patria, de allila importancia de una
buena representacion en los Juegos Olimpicos y diversos encuentros deportivos
donde la virilidad de la raza fuera comprobada, como lo dicen las publicida-
des de la época, “la debilidad del hombre se produce por el exceso de trabajo
fisico y mental, mas no es algo congénito, contrario a la debilidad natural de
las mujeres” (Nifio, 2016, p. 227).

El mal endémico de las mujeres, su debilidad natural, era resultado tanto
de su género como de su racializacién. La mujer de tierras calidas era represen-
tada no solo como carente de fuerza en el discurso moderno de la racializacién,
ademas de ello era pasional, de Gtero caliente (Eraso, 2016), lo cual aportaba a
suimagen mediatica de mujer deseable y naturalizaba en el discurso la nocién
de mal congénito para hablar de sus caracteristicas raciales.

Algunos presidentes de la primera mitad del siglo xx como Pedro Nel Ospina
(1922-1926) y Laureano Gémez (1950-1951) se encargaron de constituir la imagen
simbolica de las representaciones ideales a través de la pureza de raza. Pedro
Nel Ospina hablaba de una “generaciéon de machos” en los afios veinte y Laureano
Gomez se habia encargado, en su rol politico desde los aiios treinta, de posicionar
el cuestionamiento sobre la posibilidad de progreso en Colombia, vinculandolo
con la importancia de una pureza de raza que se desprendiera del mal endémico
que representaban tanto los indigenas como los negros, como antecesores de
la pereza y la violencia:

El espiritu del negro, rudimentario e informe, como que permanece en una
completa infantilidad. La bruma de una eterna ilusién lo envuelve y el prodi-
gioso don de mentir es la manifestacién de su falsa imagen de las cosas [...]
la raza indigena, segundo de los elementos barbaros de nuestra civilizacién,
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ha transmitido a sus descendientes el pavor de su vencimiento, en el rencor
dela derrota, parece haberse refugiado en el disimulo taciturno y la cazurreria
insincera y maliciosa. (Gémez, 1928, p. 3)

En este contexto, la imagen de la masculinidad previa a los discursos tele-
visivos que llegarian a Colombia en la década de los 50, era la del hombre con
instruccién militar, pero este hombre representaba ademéas un ideal blanco
de fuerza y virilidad, el indigena era tomado como imagen feminizada de la
representacion, su configuracion de raza no le permitia ser un ideal de género.

Elrol dela feminidad estaba marcado por la construccion de familia nuclear
que favorecia tanto al discurso del progreso como a la idea cientifica de repro-
duccién. El cuerpo de la masculinidad, por su parte, representaba al blanco viril
y autocontrolado bajo el discurso de la racionalidad, que permite la abyeccion de
otras masculinidades como la del indigena y el negro, consideradas desbordadas
y femeninas. De alli que fuera una constante la configuracién de un racismo
de Estado orientado a purificar la raza con ideales eugenésicos, donde la dege-
neracion se heredaba de costumbres que debian ser blanqueadas.

La configuracion del régimen escépico del género en Colombia, a principios
del siglo xx, estaba atada a las practicas de gobierno y la constitucion del Estado.
La representacion en la prensa configur6 al sujeto madre-esposa encargada
de la educacién de los valores estatales y catélicos, mientras que el sujeto de
la masculinidad, hombre-patria, construy6 la imagen de la supremacia viril
militar blanca y fortaleci6 la relacién abyecta entre racializacion y masculinidades
no hegemonicas.

En la representacién visual de la época, el cine tuvo un alto impacto en la
construccién de roles de sexo/género en pantalla. La produccién cinematogra-
fica de Estados Unidos tuvo gran acogida en Colombia, las narrativas occidentales
del sujeto femenino expresadas en las creaciones audiovisuales de Hollywood
mostraban una estandarizacion de la mujer como representante del deseo, pero
ademas como representante de los antivalores sociales: “La mujer es la imagen
sexual y atractiva, rodeada de antivalores como la arribista, prostituta, inte-
resada, manipuladora, asesina, entre otras, que por supuesto genera morbo y
atrae a los espectadores” (Gémez, 2014, p. 35). Asi, en el siglo xx, la representa-
cion de las mujeres en las producciones colombianas estuvo muy cercana a la
imagen de la femme fatale, la cual operd desde las 16gicas de la exacerbacién de
la sexualidad y represent6 las malas intenciones o el uso de los instintos pri-
marios para lograr objetivos concretos.

Estas logicas de representacién fueron paralelas en el tiempo, si bien se
mostraba en pantalla grande a una mujer sumisa y dedicada al hogar, la variedad
de temas ligados a la guerra y el espionaje asignaron un rol fuera del hogar
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a las mujeres para representar los placeres ocultos de la sociedad. En América
Latina, el cine estuvo fuertemente influenciado porlas imagenes de las revolu-
ciones, sobre todo la Revolucién mexicana (1910- 1917) y la Revolucién cubana
(1953-1959), y dio a las mujeres un rol articulado a la esfera pblica desde el ejer-
cicio militar. De esta forma, las mujeres se volvieron heroinas de la revolucién
y la sexualizacién de su imagen se ligd también a sus capacidades en combate.

Lallegada de la television: la masculinidad hecha
a pulso y el amor como sacrificio femenino

En la segunda mitad del siglo xx llega la television a Colombia y, con ella, la
representacion de lo femenino fue mudando hacia las historias de vida y la repre-
sentacion de problematicas ligadas al ambito del género. Gabriela Samper fue
la primera mujer cineasta en Colombia, sus producciones que se trasmitian
en pantalla grande y chica abordaban una lectura critica de la cotidianidad en
las poblaciones a lo largo del pais. Su obra se enfocaba en retratar las proble-
maticas sociales que veia a su alrededor. Es interesante observar como sus
producciones fueron mal recibidas por el gobierno y las élites del poder a tal
punto que,

[l]a cineasta Gabriela Samper, fue victima de este flagelo [refiriéndose a la
opresion politica de la épocal, se le acusé de tener nexos con las guerrillas
del eLN y duré 5 meses recluida en una carcel, poco tiempo después salié de
esta por falta de pruebas, viaj6 a los Estados Unidos a realizar y conseguir
financiacién para su préoximo documental, que habia sido inspirado, preci-
samente en la carcel de mujeres; no alcanzé a realizarlo, pues murié en 1974.
(Gémez, 2014, p. 34)

En cuanto Samper comenz6 a producir representaciones de mujeres, y en
general del ambito social, que hicieron denuncias a las apuestas politicas del
momento, su obra fue censurada y ella acusada de guerrillera. En las investi-
gaciones de Thomas (1994), sobre el discurso del amor en los medios de comu-
nicacién entre los anos ochenta y noventa, prevalece la relacién entre el género
femenino y la constitucion de familia como centro de costumbres del Estado. La
autora encuentra que, tanto en telenovelas como en canciones y novelas radiales,
la construccion del amor se da en funcién del matrimonio como consumaciéon
maxima del sentido mismo de amar, ademas la constitucion de la familia implica
un sacrificio principalmente asociado a la figura femenina. A través de estas con-
signas, los medios de comunicacién funcionan como emisores de la informacién
necesaria para aprender las estrategias de enamoramiento. Se construye asi una
dependencia femenina, siempre en la bisqueda de un ser amado varonil que le
permita ser funcional a los ideales de madre y esposa.
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En el caso de la masculinidad, la practica salvadora y heroica se convirtié en
el centro de interés politico. En medio de la configuracién de la amenaza comu-
nista como enemigo foraneo, la construccién del patriarca masculino en escena
cobré relevancia. Viveros (2013) analiza las imagenes de patriarcas posterior
a los dialogos del Caguan (1998-2002) entre el gobierno de Colombia y la guerrilla
de las Farc-ep, donde se extendi6 una percepcién asociada a la pérdida de poder
frente a la guerrilla y, en general, ante el enemigo interior. La llegada de Alvaro
Uribe Vélez a la presidencia de Colombia, entre el 2002 y el 2010, no representd
Unicamente un cambio de régimen en relacion con el modo de abordar el con-
flicto armado, sino una configuracién simbdlica de la masculinidad salvadora
y de mano firme que connotaria el régimen escépico del siglo xx1.

Viveros (2013) hace un seguimiento a la construccién de blanquidad de
Alvaro Uribe en la revista Semana, derivada de la nocién del “paisa” como
referente regional de cohesion identitaria a través del rol de trabajador incan-
sable, padre responsable y proveedor econdémico. En su figura, el antioqueno
colono transformoé territorios salvajes con machete y “gallardia”, referente
esencial para la nocién de emprendimiento.

Su accionar viene acompanado de la pureza de raza que implicé la supuesta
falta de mestizaje de los colonos antioquetios con indigenas y negros, y genero
continuidades con el blanqueamiento como ideal moderno. Alvaro Uribe repre-
senta una masculinidad de trabajador incansable de mano dura para los asuntos
que desestabilizan al Estado-nacién. Asi, encarné la representacion del salvador de
la Patria, con un Estado “debilitado” por los didlogos infructiferos del Caguan, su
discurso bélico fue ampliamente aceptado como modo Ginico de combate frente
ala guerrilla y, a su vez, como logica de masculinidad necesaria, hombre-patria
que nos llevaria al horizonte prometido del progreso.

Laimagen de Uribe como terrateniente que no proviene de la clase dirigente,
sino que se “hizo a pulso” como ganadero, también se estableci6 a partir de
estructuras simbolicas regionalistas marcadas. El sombrero, el poncho e incluso,
en muchos casos, representaciones polifacéticas al llevar gorros arhuacos y
coronas de plumas amazdénicas, articularon su discurso a la necesidad neoliberal
multiculturalista de la época, “como representante de los intereses de las clases
dirigentes bogotanas, para que moderara y matizara su provincialismo, estaba
también un reconocimiento a sus habilidades politicas para jugar con las dinami-
cas contemporaneas del multiculturalismo neoliberal” (Viveros, 2013, p. 87).

La cercania regional a las practicas populares y el discurso proteccionista
de sus politicas como la Seguridad Democratica llev a la consolidacion del
referente de hombria-seguridad en su campaiia politica, la guerrilla represen-
taba una contraposicién al proyecto de progreso neoliberal y, de acuerdo con
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ello, el uso de la fuerza militar se articul6 a los modos varoniles de su accio-
nar. La ambivalencia de los ideales culturales paisas le permiti6 a Alvaro Uribe
pasar también frente a diversos escandalos politicos sin perder adeptos. Si su
s6lida construccién de familia se sostiene frente a la crisis y sus practicas de
trabajo incansable continian construyendo nacién, entonces los modos, sea
la vinculacién paramilitar o el narcotrafico, se entienden como una manera
de enfrentar con entereza los problemas del pais.

El impacto del narcotrafico: mujeres de armas
tomar y masculinidades bélicas ilegales

El modelo de masculinidad del narcotrafico corresponde a regimenes de repre-
sentacion de los afos ochenta, que se consolidan con las narconovelas producidas
y emitidas en el siglo xx1. Estas imagenes representaron un cambio de régimen
que permitiria un “re-centramiento de la figura marginal que esta alineada
con la tradicion latinoamericana de utilizar el tropo del sujeto popular como
la figura que prueba la ‘originalidad heterogénea de Latinoamérica™ y subraya
“el ojo subversivo del outsider que fija el ojo del Estado” (Giraldo, 2015, p. 70).

En este sentido, series como EI Capo (2009) y EI Cartel de los sapos (2008),
estudiadas por Isis Giraldo (2015), muestran la construccién de masculinidades
hegemonicas y feminidades emblematicas que son atravesadas por las practicas
del narcotrafico que instauran ideales sociales en el siglo xxu.

La masculinidad representada en las series recurre a una nocion de familia
ampliada que marca la accién nuclear del afecto, la feminidad asociada a estos
circulos de lo privado pertenece al ejercicio de la masculinidad propietaria,
es reificada como madre, esposa, pero también desde otros roles posibles.
A pesar de responder a légicas autonomas como mantenerse econémicamente
por simisma, o tener igual relevancia en la esfera piblica que los hombres, las
mujeres de estos seriados son reagrupadas limitando su accionar a ser satélites
amorosos de la masculinidad. Hay referentes directos a la madre consagrada al
hogar, ala amante con cierta libertad en su lazo nuclear pero no econémica ni
afectivamente, y hay mujeres que en las series han hecho carrera por si mismas
o representan a la bandida que se escapa del arquetipo hegeménico de femi-
nidad, sin dependencias econémicas ni familiares pero que, al final, terminan
atadas a través de la logica amorosa a una masculinidad que las normaliza en su
feminidad y responden a su “verdadera esencia femenina”.

En este sentido, como lo propone Giraldo (2015), aunque se evidencia la
capacidad de agencia en los roles femeninos, el tropo que se ha modificado
desde la perspectiva moderna de mujer consagrada a lo privado, nuevamente
entiende la agencia en funcién del mundo de lo masculino:
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El potencial de subversién de las normas de género de estos sujetos es neutra-
lizado, y estas mujeres de armas tomar quedan reducidas a ser satélites en un
mundo que gira en torno al poder masculino, y en el cual estian destinadas
a ser siempre personajes secundarios. (p. 79)

Para Prada (2010), el modo como se constituyen estas formas del placer en los
roles de género estan marcadamente asociadas a lo peligroso. La autora encuen-
tra en el analisis del periédico El Tiempo, que el discurso cientificista moderno
tiene gran implicacién en los placeres legitimos y los abyectos de la cultura. La
heteronormatividad instaura leyes que, de no ser seguidas, implican contagios
e incluso la muerte. De esta forma, la estructura de unién familiar nuclear es
no solo un deber social, sino que, toda estructura que salga de su norma puede
generar peligros para la poblacion.

La violencia de género, justificada en El Tiempo desde la l6gica pasional
especialmente hacia las mujeres o disidencias sexuales, es un acto punitivo
que recurrentemente aparece como noticia en prensa. El placer que pueda
generarse por fuera de los roles sociales establecidos implica, igual que para
las mujeres que no acogen las normas en las narconovelas, una normalizaciéon
0 un castigo, justificacién de la violencia tildada de pasional por parte de las
masculinidades viriles.

Ahora bien, la continuidad normativa que se instaura en los cuerpos femi-
nizados implica una construccién de masculinidad hegeménica y dominante
que respalda la posibilidad de feminidad-poseida. Para Sanchez et al. (2017), en
series como EI Cartel de los sapos, la masculinidad consagrada gracias a estos
regimenes escopicos implica la imagen del hombre desafiante, que inicia desde
abajo y triunfa sobreviviendo a la ilegalidad y haciendo uso de la violencia para
cumplir sus fines. Esta masculinidad bélica es resultado de un poder atado ala
capacidad econdmica y adquisitiva de bienes de consumo, entre ellos, el sujeto
de la feminidad es uno de los mas preciados.

A través de grupos focales, Sanchez et al. (2017) estudian el modo como
la performatividad visual se encarna en el cuerpo de jévenes calefios. Sus
referentes visuales del ser hombre implican un régimen escépico en el cual
la narcoestética representa una masculinidad violenta exacerbada que posee
bienes, armas, mujeres, y si alguno se sale de sus estandares, tiene el poder
legitimo de utilizar la violencia para contenerlo.

El ascenso social en este régimen ya no esta inicamente configurado en
un ideal moderno racionalista, conseguir el prestigio social es resultado del uso
de la fuerza, la gallardia varonil y la capacidad de someter a través del poder
bélico militar y gracias al mismo, conseguir poder politico. La debilidad en este
régimen no tiene cabida, derivado del régimen moderno, el hombre que no es
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capaz de proveer, generar seguridad y mantenerse fuerte frente a la adversi-
dad, no tiene una masculinidad legitima; la debilidad aqui se mantiene como
arquetipo femenino.

En el contexto colombiano, el narcotrafico y la lucha contra el comu-
nismo configuraron un régimen escépico del género marcadamente vinculado
a ideales oligarquicos que en la construccién de la masculinidad implicaron
una nocién de salvador de mano firme cuyo ascenso social no es heredado de
las élites colombianas y puede ser construido desde marcos de ilegalidad. Sin
embargo, debe ser fiel tanto a los intereses de las clases dominantes, como a la
nocién de familia y trabajador incansable, de alli que la practica del narcotrafico
permita, ademas, instituir la 16gica de masculinidad proveedora y poseedora
la cual, a través del poder bélico militar y la violencia, consigue los fines que
se propone. Por su parte, en la consolidacién del sujeto femenino, se ancla el
consumo de cuerpos deseables, ligados a practicas de agencia que terminan
atandose a l6gicas modernas de representacion, sea de madre o de esposa, en
donde la nocién de amor y la sensibilidad prima en feminidades que, aunque
pueden entrar a nuevos roles en la esfera piblica, no dejaran de ser satélites
de la masculinidad hegemoénica.

A partir de las conceptualizaciones realizadas previamente, se pueden
identificar tres regimenes escopicos que se articulan en esta investigacion: el
primero es el régimen escopico de la guerra y su relaciéon con las politicas del ver
de las guerras mundiales, cuya conexién con la mediatizacién es vital para
la estrategia de desaparicion de la oposicién politica en Colombia, a través de la
politica anticomunista y, posteriormente, antiterrorista. El segundo es el régimen
escopico de los procesos de paz, que se analiza en Colombia de manera paralela
a la representacion del conflicto armado y la guerra, y muestra los cambios en
la representacion de las guerrillas desde el buen salvaje con ideales politicos,
pasando por el guerrillero insensible y poco confiable, para terminar en el
enemigo Gnico barbarico y carente de ideales. A su vez, este régimen escépico
muestra cémo el didlogo se toma como una salida débil al conflicto armado y
da lugar al debate sobre el rol de la masculinidad bélica en la cultura colom-
biana, asi como la importancia de abordar el género en las agendas de paz.
Y el tercero, el régimen escopico del género, que surge de la representacion de las
guerras en el siglo xx, con el rol de la masculinidad bélica como heroica y salva-
dora y el lugar de la mujer en la constitucién de familia y buenas costumbres,
asi como representante en producciones televisivas de los antivalores y el deseo
sexual, y quien adquiere una importancia sustancial en el Proceso de paz con
las Farc-ep. Estas imagenes se van reconfigurando con el impacto del narcotra-
fico en la produccién de seriados nacionales, para consumar la imagen de una
masculinidad protectora que puede usar la ilegalidad para el ascenso social y
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una feminidad satélite de los hombres con poder que, aunque genera algunos
quiebres en su rol doméstico, se moviliza principalmente para construir el
amor heteronormado.

En este sentido, nos encontramos frente a regimenes que trazan relaciones
entre si para reforzar su prevalencia en las dindmicas culturales. Se hace nece-
sario, asi, entender qué sucede cuando estos tres regimenes se entrelazan en una
coyuntura histérica nacional como el Acuerdo de Paz con las Farc-ep y cdmo las
imagenes del pasado encuentran grietas para fracturar el presente.
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Capitulo 2.

El Atlas Mnemosyne:
archivo laguna, sintomas
y supervivencias

encarnacién de los regimenes escépicos de la guerra y la paz en el esce-

nario mediatico nacional. Las imigenes evocaron en los espectadores
la pulsion visual de un conflicto prolongado vy, a su vez, la desconfianza en una
paz que en el pasado habia sido esquiva. Finalmente, al concretarse el Acuerdo
de Paz con las Farc-ep en el 2016, los analisis mostraron que en su estructura y
alcance es uno de los mas completos del mundo, con varias innovaciones entre
las que se conté la incorporacion transversal de un enfoque de género en todos
los puntos concertados entre las partes.

D urante los afnos del Proceso de paz en la Habana (2012-2016) se vivié la

No obstante, en el plebiscito que buscé su aprobacién, el NO gané por
un estrecho margen ante la mirada incrédula de la comunidad internacio-
nal. Algunas de las razones por las cuales no se acogié el Acuerdo se pueden
rastrear en la exposicion visual que reiteré imagenes de archivo del conflicto
armado, entrevistas a victimas, debates de opinién de lideres politicos de oposi-
cién e incluso tramas ficcionales asociadas al tema, de las que se podia deducir la
desconfianza en la paz. Abordar las imagenes que se divulgaron en los medios
entre el momento de la firma del Acuerdo, la realizacién del Plebiscito y su for-
malizacién por decision del poder legislativo requiere analizar en detalle tanto
los debates metodolégicos de los estudios visuales como las caracteristicas
del Atlas Mnemosyne, que se adopto para esta investigacion.

Los estudios visuales como
campo para leer el mundo

Los estudios visuales buscan entender coémo los actos de ver han configurado
las sociedades actuales. Como lo enuncia Brea (2005), esta linea de estudio se
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pregunta por el modo como se produce la realidad a partir de los procesos de
identificacién y diferenciacién con la visualidad, ligados a la subjetivacion,
los imaginarios culturales y las posibilidades performativas que se constitu-
yen en el mirar. La cultura visual ha pugnado por un espacio en la academia
y, en medio de dicha disputa, el campo del arte se ha abierto a nuevas formas
de comprender la visualidad, y desde alli se han posicionado estrategias meto-
dolégicas que buscan analizar como opera la imagen en la construccién de
imaginarios y practicas sociales.

Los cambios histéricos que han ocurrido en el campo del arte invitan a
tensionarla nocién misma de lo visual. Entre los siglos xv1 y xvi el arte colonial
debia ensenar, deleitar y conmover, en el marco de la tarea evangelizadora que
le fue asignada. Borja (2010) plantea que fue a través de estos tres usos que las
imagenes coloniales adquirieron uno de sus primeros rasgos sinestésicos y asi,
los cuadros y esculturas de las iglesias llegaron al espectador a través del drama.
El dolor se sentia en carne viva al ver a los santos y martires de la religion, los
colores remitian a olores, el rojo encendido del infierno connotaba el azufre y
los claros cielos celestes rememoraban el incienso caracteristico de las iglesias.
A través de ello se ensefiaban los valores morales catélicos a los habitantes del
territorio americano, el bien y el mal estaban presentes en los cuadros porque
las imagenes eran el medio evangelizador por excelencia, su capacidad tran-
sitiva del discurso permitia superar las brechas idiomaticas y que el legado de
Dios llegara a toda la poblacién.

Los sentidos y el cuerpo fueron fundamentales en la pintura de ese
momento, de tal suerte que se encontraban guias espirituales para que los
encargados de pintar el infierno fueran capaces de sentirlo, olerlo y compren-
derlas mayores agonias y angustias para plasmarlo en el lienzo. La imagen de
los tiempos coloniales es textural, recurre al tamafio, la ubicacién y la visua-
lidad del dolor para impactar a los espectadores. Un ejemplo de ello, son las
esculturas en madera de las animas del purgatorio, en su mayoria esculturas de
mujeres mestizas de cabellos oscuros que se quemaban en medio de las llamas
infernales, realizadas por autores anénimos en tiempos de la Colonia en el
territorio que ahora ocupa Colombia. Dichas esculturas fueron emplazadas
en las iglesias, las Animas dolientes hacian parte de la tarea civilizatoria que
recorri6 la colonia.

Estas animas dolientes servian de ejemplo para que los pobladores no
incumplieran los mandatos de la Iglesia. El infierno se convirti6 en un castigo
simboélico para aquel que estuviera por fuera del proceso evangelizador. En esta
medida, un primer uso esencial de las imagenes en América, entre los siglos xvi
y xvi1, fue el de la educacién de los habitantes del lugar en valores civilizatorios
que serian esenciales en la posterior constitucion de las naciones.
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La relaciéon de las imigenes coloniales con el detalle dramatico y la afec-
tacién emocional es uno de los regimenes escopicos esenciales en la com-
prension de la visualidad en Colombia. Desde sus inicios, la pintura colonial
fue sinestésica, su produccion estaba asociada a las texturas de las telas y el oro
que las rodeaba en la iglesia, a la espacialidad misma en grandes arquitecturas
barrocas, al incienso y el sonido del 6rgano que remitia al paraiso. La Colonia
retomo los elementos rituales que las imagenes tenian como producto cultural
y fue consolidandolas como elemento discursivo para estructurar los valores
cristianos. Esto sucedi6 articulado al drama, eje fundamental en los discursos
de la carne y el cuerpo desde la modernidad hasta nuestro tiempo, de alli que el
melodrama sea uno de los formatos de mayor atractivo para los espectadores
en América Latina.

En las imagenes se encuentran los primeros vestigios que se consolidan
como parte de los cambios paradigmaticos de la historia, asi sucedié con la
pintura colonial, en la que el discurso cientifico de la modernidad entré en
tensioén con las imagenes de los santos y las &nimas en pena. En la pintura del
siglo xv1 y xvi, el mecanismo de representacion usado fue la perspectiva como
método de composicién de las imagenes, esta seria una de las primeras huellas
del pensamiento moderno, un ojo que esté siempre en el lugar adecuado, viendo
todo de la manera mas cercana a como opera el ojo humano para la ciencia
moderna, lineas de fuga que matematicamente construyen el espacio.

La perspectiva es una primera pista del cambio en la representacion que,
luego, Foucault (1982) encontrd en el cuadro de Las Meninas de Velazquez.
El cambio en las imagenes del siglo xvir fue decisivo para la representacion y
por ello las pinturas entre el siglo xvir y xix expresaron nuevos 6rdenes discur-
sivos en la imagen.

Ademas del drama que se expresoé en la pintura colonial, el deseo apare-
ci6 en la escena visual como uno de los atributos que mayor énfasis tuvo en
las imagenes. En el siglo xvi y x1x, el desnudo ocupé un rol importante en las
producciones pictéricas y escultdricas, y no solo asociado a los pecados de la
carne como en las imagenes coloniales, sino desde el deseo y el placer. Foucault
(2003) lo muestra con la consolidacién del sexo como dispositivo de poder en
las sociedades victorianas, en el cual unos cuerpos y unos modos de desear se
establecieron socialmente como legitimos y otros se convertirian en indeseados.
En las imagenes, este dispositivo se hacia cada vez mas evidente, habia unos
sujetos que aparecian representados cada vez con mayor frecuencia y menos
ropa: los sujetos femeninos.

Para Berger (1997), la sexualidad esta también asociada al consumo de ima-
genes desde la feminizacién de los objetos deseados. Las pinturas de la Venus o
Baco rodeado de mujeres son cercanas a la publicidad de un reloj o un perfume
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en la actualidad, el ojo moderno fue también el ojo del deseo y en esta medida
la imagen se ordend en funcién de un espectador concreto: el hombre moderno
como sujeto deseante. El cuerpo desnudo entré a ocupar un lugar importante
en la representacion, principalmente en Europa. Las imagenes del siglo xv, en
territorio americano, estaban mas asociadas al purgatorio y los santos en el
proceso de evangelizacién. Sin embargo, hubo un punto de convergencia en la
representacion entre Europa y América que trajo consigo el siglo xix e impli-
caba parte del cambio de régimen escdpico, se trataba de las revoluciones y
la consolidacién de los Estados Nacionales.

En las imagenes este es un punto fundamental en el giro de la representa-
cién, dado que el cambio en el uso de la imagen, como lo enuncia Borja (2010),
da un salto cargado de rastros y huellas desde la Colonia y su caracter evan-
gelizador hasta las posteriores imagenes de los héroes de la Independencia y
su caracter modernizador. Las luchas por la Independencia inauguraron otra
funcién en las imagenes, su caracter simbélico en relacién con la construccion
dela vida republicana. La pintura no tuvo una ruptura categérica con su caracter
evangelizador, se trat6 mas bien de un transito cargado de marcas pasadas. Las
pinturas de virreyes y proceres de Independencia, de Joaquin Gutiérrez, pintor
dela Nueva Granada que estudia Borja (2010), dan cuenta de un parecido icénico
entre los santos y los héroes de la patria. En este sentido, el caracter educativo
de la imagen transité de figuras eclesiasticas a la consolidacién de iconos poli-
ticos del proceso independentista, sin desaparecer de escena.

Entre los siglos xvin y xix, el retrato fue de gran relevancia en la construc-
cién del individuo moderno. El retrato se posicioné para consolidar las figuras
heroicas que nos acompafian en los museos nacionales hasta nuestro tiempo.
Los cuadros de grandes personajes de importancia nacional se dieron en paralelo
con las primeras pistas del capitalismo en la economia politica. En su obra Modos
de ver, Berger (1997) retoma ejemplos de orden simbélico en la visualidad de este
tiempo, se trata de las naturalezas muertas y cuadros de posesion. En estas pin-
turas se ve como la imagen se convirtié también en un dispositivo de prestigio,
obras a pedido realizadas por casas de artistas en las cuales se hacia un collage
pictérico y en él se ubicaban elementos simbdlicos que representaban la opu-
lencia, no solo con objetos como un globo terraqueo que implicaba que el duefio
de la obra viajaba por el mundo, o el perro que daba cuenta de un buen cazador,
también se encuentran mujeres y esclavos negros que muestran las condiciones
de racismo y violencia patriarcal en la jerarquizacién de lo humano.

La imagen entonces estaba cargada de un nuevo elemento fundamental en
su funcién social, el poder adquisitivo y de prestigio que defini6 la publicidad
moderna asociada al poseery desear lo que se expresaba visualmente. La funcion
de la imagen estaba asociada a representar una cultura dominante e instituir
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valores y comportamientos en las corporalidades, mujeres suaves y delicadas,
hombres rodeados de mercancias, incluso, como lo enuncia Berger (1997), las
imagenes constituian discursos sobre las diferencias sociales y los compor-
tamientos de cada grupo y comunidad. Como en los retratos de la pobreza, que
se constituyen desde otro modo visual que no pasa porla delicadeza y se encuen-
tra en funcién de un espectador de élite, los tinicos que sonreian para mostrar
sus dientes en las pinturas eran quienes pertenecian a sectores populares; la
voluptuosidad y vulgaridad se mostraban como parte de las noches de taberna.

Otro cambio importante en la imagen corresponde a su funcién ilustrativa
ligada a las expediciones botanicas y corograficas desde el pensamiento cien-
tifico y la representacién de la realidad. Entre el siglo xvin y x1x, se crearon
escuelas pictéricas asociadas a la tarea de conocer los territorios para asignar
nominaciones derivadas del saber cientifico europeo y para optimizar su explo-
tacion. Estas escuelas fueron paralelas a la aparicion del paisaje como género
emergente de la pintura. Las producciones de artistas en Europa, asociadas
a lo sublime de la naturaleza como aquellas concebidas por William Turner,
fueron mas un movimiento de vanguardia.

Las imagenes representaban lo exdtico y extraiio de los territorios con-
quistados. El analisis de José Alejandro Restrepo (2006) acerca del grabado del
siglo xix Musa paradisiaca es un ejemplo de lo que significaba representar los
territorios americanos. En el grabado aparece una planta de banano con una
mujer mestiza sentada bajo el racimo, las imagenes de los territorios coloniales
mostraban como uno la fauna, la flora y lo humano de las tierras del sur, como
objetos de consumo, incluso, en este grabado, son objetos de deseos paradi-
siacos seductores en cuanto consumibles por el espectador. Las huellas de la
ciencia moderna en la pintura implicaron nombrar y ordenar los territorios en
funcién de su utilidad econémica y simboélica. Por esta razoén, los grabados de
la época también representaron aquello que se entendia en el momento como
bienes de consumo.

Las huellas que se han mostrado hasta ahora en la pintura expresan los pri-
meros debates sobre la representacion. Por afos, la historia del arte se dedicé a
reconocer la expresion simbolica que reflejaban los cuadros de época, desde la
Colonia, como género pictdrico evangelizador, hasta la consolidacién de cédigos
visuales para representar a los proceres de la patria y la ilustracién como carac-
ter fundamental de las imagenes en el método cientifico. El campo del arte era
el encargado de estudiar la construccién de géneros en las escuelas pictéricas,
los cuales se amparaban en la representacién hegemoénica desde la pintura
colonial hasta la pintura republicana. Los exponentes visuales del campo del
arte eran un reducido grupo de autores, pero esto cambi6 con la llegada de la
fotografia y los movimientos vanguardistas del arte del siglo xix y xx.
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Con lallegada de la fotografia como nuevo dispositivo de captura visual, el
siglo xix vivid el debate de la pérdida auratica. La reproduccién mecanica de la
fotografia condujo a la pérdida del original, conlo que se puso en duda también
la existencia de un autor (Brea, 1996). La reproduccién en masa se convirti6 en lo que
muchos consideraron la “suplantacién del arte” al servicio del capitalismo, sin
embargo, como se mostré anteriormente, no se traté de un proceso de suplan-
tacién, sino de rastros y rezagos que poco a poco se estructuraron como parte
de las imagenes familiares de Occidente.

¢Quién es el productor de la fotografia? ¢El ojo que ve detras de la cimara?,
cel sujeto fotografiado?, ¢la linea editorial que requiere la fotografia? ¢El pro-
ductor que la paga? El componente auratico de las imagenes, la 16gica del autor
y las casas de pintura se vieron interpeladas por la reproduccién técnica y la
masificacion de la imagen. La fotografia abrié el camino a que las imagenes
salieran del museo y los salones de grandes coleccionistas para entrar en la
casa de la gente, que pudo obtener desde estampas de la virgen hasta paisajes.
Las imagenes entraron a la esfera doméstica, a la intimidad del cuarto, a las
salas de las clases populares. Salir del componente auratico y del costoso
cuadro a pedido, fue el efecto de la masificacién de la imagen en el marco de
la era industrial.

Sin embargo, este proceso tardé afios en suceder, las primeras fotografias
del siglo x1x que surgieron después del invento de la cimara por Talbot, en 1839,
eran costosas en su produccién. La fotografia era un evento familiar para las
élites (Berger, 1980), por ello, uno de los momentos mas importantes para una
fotografia en familia era la muerte, cuerpos sin vida con varillas rigidas que les
permitian mantenerse erguidos rodeados de la familia en posturas que debian
mantenerse por horas, no eran eventos comunes. Tener una fotografia era
también un gesto de poder adquisitivo. Fue hasta después de 1888 que se produjo
la primera camara de uso personal, Kodak utiliz6 el exitoso eslogan “you press
the button, we do the rest” (presione el botén, nosotros hacemos el resto) que
jugb un papel fundamental en la proliferacién y libre acceso a las caAmaras
fotograficas.

Desde ese momento, como lo enuncia Sontag (2006), se fotografi6 casi
todo, la camara paso a ser parte de la vida cotidiana. La fotografia permitié
verlo todo, obturar en funcién de lo cotidiano, los detalles, 1a guerra, el crimen,
la pasién, todo era susceptible de aparecer en la imagen gracias a la cimara. De
ahi que entre el siglo x1x y xx la pintura y la fotografia se separaran de forma
drastica, las vanguardias dieron por sentado que el rol del arte no pretendia,
como la fotografia, imitar la realidad; en vez de ello, la ponian en cuestién, al
deconstruirla y hacerla abstracta e incluso, performatica.
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Como la modernidad, la fotografia obtura como una experimentacién
quimica y cientifica, las imagenes derivadas de este proceso responden al
régimen escopico del “ver para creer”. Desde ese entonces, la evidencia cienti-
ficay la fotografia se convirtieron en grandes aliados. Aquello que Burke (2001)
concibe como el “efecto realidad”, basado en los estudios de Roland Barthes,
fue un elemento que cambi6 los modos de entender la imagen, ya no Gnicamente
como discurso, sino como prueba de lo que sucedia en el mundo.

Tanto en los registros policiales como en las investigaciones cientificas (Berger,
2005), la fotografia tuvo un lugar privilegiado. Las camaras, como pandptico
del espacio publico y privado, permiten verlo todo. Las fotografias entraron
también en pugna con lo real, en consecuencia, la pobreza y la decadencia de
las sociedades modernas irrumpieron como un problema para la representa-
cién. La fotografia era capaz también de enjuiciar los ideales de desarrollo y
progreso social, poniéndolos en tela de juicio al mostrar lo que ocultaban el
desarrollo y el modelo econémico (Burke, 2001).

Las imagenes, al mutar en el tiempo, no han perdido las caracteristicas
asignadas en el pasado, el rol deseante de la imagen, por ejemplo, se ha man-
tenido e intensificado en la fotografia y el cine. “Las fotografias pueden incitar
el deseo del modo mas directo y utilitario” (Sontag, 2006, p. 35), como ocurre
con las imagenes publicitarias, que recurren constantemente a ideales asocia-
dos con la vida que merece ser vivida, con los objetos que se deben poseer y los
estilos de vida a los cuales es necesario llegar, incluso ahora no necesitamos de
empresas publicitarias que produzcan el deseo, basta con que un influencer en
las redes sociales utilice un producto para mezclar lo cotidiano con el consumo.
El deseo puesto en relacion con la moral se ha perpetuado en la representacion
visual, desde la pintura del retrato y la naturaleza muerta, hasta la actualidad.

Junto a la fotografia, el cine adquiri6 una relevancia fundamental en la
representaciéon. En 1895, los hermanos Lumiere, en Francia, produjeron ima-
genes de los obreros de una fabrica y un tren llegando a la estacion de la Ciotat,
como parte de un espectaculo que impact6 a la poblacién de forma masiva desde
ese entonces hasta ahora. El cine ha tenido un gran impacto en la construcciéon
de la sociedad, los ideales heroicos, los hombres buenos salvadores de la patria
y, por supuesto, el amor patrio en si mismo, se tomaron la pantalla grande y
confluyeron en la consolidacién de identidades nacionales.

Poco a poco la cAmara comenz6 a moverse también, cambiando de planos
y encuadres. Las primeras peliculas mostraban representaciones cercanas a
las pinturas en donde todo sucedia en un solo plano abierto de representacion,
pero con los cambios de encuadre también se transformo el lenguaje cinema-
tografico, ya no veiamos desde la perspectiva de un ojo Ginico en el centro del
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mundo (Berger, 1997); con el cine, las imagenes se movian mostrando cada
vez mas que la visualidad tiene un contexto, un tiempo y un espacio en el cual
es producida.

El elemento contextual se volvié fundamental en la visualidad ya que, al
salir del espacio canénico del museo o la galeria, las imagenes interactuaron
cada vez mas con lo cotidiano y el contexto en el cual se encontraban. Si los
cuadros estaban hechos para ser emplazados en lugares especificos como la
iglesia ola sala central de un palacio, las imagenes de la fotografia y las pantallas
se mueven hacia sus espectadores.

Los cambios y flujos que gener6 la ampliaciéon de formatos hacia los medios
visuales llevé a tensiones internas en el campo del arte y en la historia del arte
como encargada de regular qué entra y qué no en su nomenclatura. Los cambios
en los usos de las imagenes facilitaron los cambios metodolégicos y la amplia-
cion del campo del arte. La masificacion y serializacién de las imagenes y sus
alianzas con el especticulo y los medios de comunicacién masiva ameritaban
una critica institucional. El campo de las artes visuales enfrenté una disputa
interna: como asumir la proliferacién de la visualidad sin perder el caracter
contemporaneo y dialogante de las obras de arte.

Muestra de ello es lo que ocurrié en América Latina, donde se estudia y
reconocen las practicas estéticas de denuncia en la década de los setenta, las
cuales emergen como parte de la protesta social y politica contra estados dic-
tatoriales y politicas bélicas estatales. Autores como Camnitzer (2012), Cabrera
(2014) y Rivera Cusicanqui (2015) hablan de las practicas politicas latinoame-
ricanas y las resistencias indigenas y campesinas, como parte de las acciones
estéticas que entran a disputar un lugar en el campo de la cultura visual.
En este sentido, la apertura de los estudios visuales permite también un descen-
tramiento del arte en el cual adquieren relevancia las experiencias estéticas
propuestas localmente.

El arte como disciplina entr6 en critica institucional, incluyendo por ejemplo
escenarios mediaticos (Mitchell, 2005), lo que no implicé que las imagenes
consideradas populares se integraran de forma instantanea al estudio de la his-
toria del arte. El amplio terreno de la visualidad que quedé en los margenes del
campo del arte generé diferentes corrientes metodolégicas desde la historia,
la sociologia, la antropologia y la filosofia. La critica acerca de la produccién
de imagenes aparecié como un problema de los estudios sociales a propésito de
su historicidad y de su efecto en las practicas culturales.

Los estudios sobre las imagenes luego hicieron parte de las preocupaciones de
la “nueva historia del arte”, que asumio varios retos metodolégicos. Para Guasch
(2005), el paso disciplinar que debia dar la historia del arte, y las disciplinas
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asociadas a la visualidad, debia partir de la posibilidad critica de retomar la
importancia de lo estético en los estudios sobre visualidad. El campo del arte
no podia ampararse inicamente en la imagen como herramienta de estudio de
las culturas y lo social, como sucedia en un primer momento con disciplinas
como la antropologia, ni tampoco podia ampararse en el rol de la psicologia del
mercado. Se aproximé entonces a los estudios interdisciplinares (Mitchell, 2005),
en los cuales la imagen era un texto que debia ser leido bajo diversas épticas.

Un elemento que fue discutido con amplitud era la teoria semidtica como
Unica opcién de lectura de los signos plasticos. La historia clasica del arte com-
prendia signos puros cuyos significados eran legibles en todas las obras, y esto
sucedia en algunas producciones como las asociadas a la Iglesia catélica, en las
cuales, por ejemplo, la Virgen mostraba su pureza en la tez blanca y tersura de
su piel y, en este sentido, el color blanco como signo plastico era asociado a la
pureza, pero ;qué pasaba al llevar esta teoria de signos a otros contextos? Por
ejemplo, las virgenes negras que surgieron en la Colonia en territorios ameri-
canos como resultado de la hibridacién cultural, ;es esta virgen menos pura?,
¢menos virgen? La imagen era entonces constructora de realidades y a su
vez era construida en medio del entramado cotidiano. La academia abri6 el
camino para que ya no solo se hablara de “;qué es lo que las imagenes significan?,
sino qué es lo que las imagenes quieren” (Guasch, 2005, p. 65).

Como lo plantea Mitchell (2005), la cultura visual se convirtié en el objeto
de andlisis de los estudios visuales y, a través de ello, la porosidad del campo del
arte implicé entender que la visualidad es un medio mixto que interactiia con
los cinco sentidos y, ademas, que la necesidad de estudio de las imagenes de la
cultura no implica la desaparicién del arte, sino su apertura a la comprensiéon
de los discursos que emite la visualidad.

Los cambios que se expusieron antes entre la pintura y la fotografia abrie-
ron el campo del arte y, a su vez, cambiaron los modos de entenderla visualidad,
de tal suerte que se puede leer la imagen como discurso y como practica en la
constitucién de lo visible y lo invisible. El cambio histérico en las formas de
representacion es la base de las preguntas metodoldgicas que se formulan en
el campo de estudio de las imagenes. Las disputas por ampliar las fronteras del
arte provienen de los procesos histéricos y politicos que ha tenido la visualidad.
La irrupcién del pensamiento cientifico gener6 un salto de la pintura colonial
evangelizadora a la representacion del pueblo. Con el surgimiento del Estado
moderno, la pintura generé simbolos y escuelas para representar a los “padres”
y aalgunas “madres” de la patria; la ciencia y las expediciones botanica y coro-
grafica abrieron el camino a la ilustracién naturalista que represent6 un mundo
exoético y explotable. Progresivamente, el surgimiento de la fotografia abri6 el
debate sobre las imagenes como expresion de la realidad.
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En el curso de estas transformaciones surgieron diversas estrategias
metodoldgicas para leer y entender las representaciones visuales en la cotidia-
nidad. Desde principios del siglo xx, Aby Warburg (2010) comenz6 a estudiar las
imagenes a partir de una propuesta metodoldgica que defini6 las bases para
la arqueologia visual y contribuyé a la consolidacion de los estudios visuales
que surgieron en la década de los aiios setenta. Warburg (2010) entendié que
la imagen esta cargada de impurezas, huellas del paso del tiempo ancladas a
los regimenes que construye. Para el autor, la linealidad no es el Gnico modo
de entender los estudios histéricos de las imagenes, como se muestra en el
siguiente apartado.

Del Atlas Mnemosyne como obsesion visual

Investigar con imagenes y para las imagenes es distinto a utilizarlas como
ilustracién de los hallazgos de una investigacién. Para el escenario académico,
aunque, como lo vimos previamente, ya existe una apuesta histérica por posi-
cionar el campo de estudios de la visualidad, ain hay miradas de sospecha contra
las investigaciones que generan analisis sociales con imagenes, entendiéndolas
como discurso y practica. La apuesta metodoléogica del Atlas Mnemosyne permite
situarse éticamente en el escenario de la investigacién con las imagenes como
productoras de sentido. Para el Atlas, la imagen es el tiempo material donde
supervive la historia y espacio relacional donde confluyen las fantasmago-
rias del pasado y el presente. Es central para el proceso investigativo que, al
trabajar con y para las imagenes, la metodologia sea un proceso de creaciéon
que ponga en el centro la visualidad, sus archivos, relaciones y rupturas, de lo
contrario, facilmente retornamos a los modos instrumentales de las ciencias
sociales en donde los lenguajes sensibles son “herramienta para” y no proceso
en si mismo.

Para trabajar con imagenes, existen diversas estrategias metodolégicas
que se han configurado en el campo de los estudios visuales. Fernando Contreras-
Medina (2018) hace un balance general del cambio metodolégico que se encuen-
tra en las investigaciones del ver y muestra distintos momentos de produccién
y apropiacion de metodologias: inicialmente ubica al historiador del arte
H. Wolfflin (1915), quien analiz6 las tendencias de gusto en los piiblicos a través
de temas artisticos. Luego, a partir de los planteamientos de Walter Benjamin
(2003), se muestra que la produccién de imagenes en masa significé la caida
de un régimen auratico burgués y el surgimiento de nuevas posibilidades en la
representacion. También sefiala la forma como la imagen se convirtié en recons-
truccién apropiada del mundo, en la medida en que el desarrollo tecnolégico
marcé sociedades en las cuales la sujecion a los discursos de la imagen era cada
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vez mas compleja. En consecuencia, el andlisis de lo visual pasé a preguntarse
por el modo como lo real se estaba configurando a partir de la representacion,
entendido como sociedades mediatizadas (Antezana, 2017).

Estos tres momentos permitieron configurarlas metodologias interdiscipli-
nares actuales de los estudios visuales, que buscan revisar cémo el capitalismo
y las matrices politicas han configurado los modos de ver. El analisis contem-
poraneo, como lo propone Contreras-Medina (2018), se enmarca entonces en
comprender como se estructura la vigilancia, de qué manera se configura el
“otro” cultural, a qué obedece la censura y en qué medida la visién opera como
acto de seduccién.

Los estudios visuales emergen entonces por dos circunstancias en el &mbito
de produccién del conocimiento: la primera, es la interdisciplinariedad, en
la cual no hay un campo Gnico que logre entender el sentido de lo visual, la
cultura es fundamental para comprender la semiética de las imagenes, la his-
toria permite comprender las relaciones con el pasado, el campo del arte ve el
potencial de fractura de la imagen y, en general, se hace necesaria una mirada
ampliada en lo politico y las relaciones antropolégicas de la visualidad, para
comprender la imagen en diversas perspectivas. La segunda, es la problemati-
zacion de lalinealidad dela historia, amparada en Benjamin (1982) y sus tesis de
la historia, en las que el “angel de la historia” mira desesperado el derrumbe
del progreso; esta mirada contribuye al analisis critico de los estudios visuales
(Guasch, 2005).

Sin embargo, hay metodologias propuestas desde los estudios visuales que
retoman tanto la critica a la linealidad de la historia de Benjamin (1982) como
las propuestas interdisciplinares, de alli emerge la arqueologia visual de las ima-
genes, —a partir de los planteamientos de Aby Warburg del Atlas Mnemosyne
(1924-1929)—, retomada por Didi-Huberman et al. (2008). Esta arqueologia
se consolida como una metodologia de investigacion visual contemporanea, que
no busca lecturas cronolégicas de las imagenes, sino redes de configuracion
con saltos temporales. El Atlas no lee signos, sino sintomas de las imagenes
que se mantienen y perduran en el tiempo.

El Atlas Mnemosyne fue una propuesta de analisis a la historia del arte que
Aby Warburg inicié en 1924 y se mantuvo hasta su muerte en 1929. Se traté de un
proyecto que consumio su vida obsesivamente con la creaciéon de paneles con
redes de relacion que generaron nuevas lecturas del campo visual y abrieron la his-
toria del arte. Las investigaciones de Warburg (2010) partieron del periodo rena-
centista y neoclasico, cuando se constituye la historia del arte como saber ligado
ala ciencia moderna. Fue en este proceso de elaboracién del Atlas Mnemosyne
que Warburg logré entender que el Renacimiento es impuro (Didi-Huberman,
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2002). En contra de la nocién de historia del arte de su época, la consagrada
pureza renacentista en su creacién Gnica e historia lineal fue debatida por
la nocién de supervivencia y anacronismo de Warburg (2010), en la cual las
imagenes del Atlas permitieron ver la historia del arte a partir de saltos tempo-
rales denominados supervivencias. En los saltos se revela que los periodos del
arte no son cerrados ni responden a una Gnica cultura, son el rezago del paso
de infinidad de influencias culturales de otros tiempos y otras comunidades.
Para Warburg, por ejemplo, el Renacimiento no creé ningin estilo propio, su
propuesta estética deriva de la antigiiedad y no solo del griego clasico, sino de
la influencia arabe y de otra diversidad de culturas.

De acuerdo con las investigaciones de Didi-Huberman (2002), Warburg se
encamind también hacia los trabajos de Eduard Burnett Tylor en la antropologia,
a partir de las nociones y definiciones de cultura. Warburg se obsesion6 con las
investigaciones relacionadas con la memoria en las comunidades indigenas y
la permanencia y supervivencia de actos rituales y representaciones que deri-
vaban del pasado, entendidas como huellas. Estas permanencias implicaban
nuevamente la nocién de supervivencia de la historia desde otros modos cultu-
rales de comprender el tiempo.

Warburg (2010) se distanci6 de la nocién de progreso que sustenté al evolu-
cionismo y ampard el discurso antropoldgico del siglo xix y principios del xx. Para
este autor, las culturas indigenas no pueden analizarse a partir de las l6gicas
occidentales, porque en la representacion visual operé una hegemonia de ima-
genes candnicas del proceso de colonizacién. Desde este enfoque las imagenes
estan cargadas de contradicciones, disputas y tensiones internas.

Para Didi-Huberman (2018), el Atlas Mnemosyne es la posibilidad de hacer
arder la imagen en medio de las cenizas. Cuando se generan las redes de rela-
ci6én entre imagenes que en apariencia estan aisladas en su sentido o en su
tiempo histérico, se hace evidente el sintoma visual. La imagen atrae al espec-
tador con un punctum, una pulsién que la hace contradictoria y compleja, de
ahi que la arqueologia visual sea entendida por el autor como la posibilidad
de poner en didlogo trozos de supervivencias que hacen saltos temporales.
La imagen es entendida entonces en plural (Fisgativa, 2013), se trata de un
encadenamiento de sentidos atemporales, su lectura lleva a una investiga-
cién que rompe con las condiciones de temporalidad para hallar las huellas
y vestigios.

La arqueologia visual es entendida desde los postulados de Didi-Huberman
(2002) como un archivo cargado de lagunas, construido por quien investiga y
resultado tanto de sus intereses analiticos, como del contexto histdrico en el cual
se enmarca. La arqueologia visual implica realizar un proceso de imaginacién
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y montaje en el cual se constituyan las redes relacionales. La imaginacién es
la accién del montaje en el Atlas Mnemosyne, permite tomar imagenes hete-
rogéneas entre si y atravesarlas con relaciones atemporales y contradictorias,
con lo cual se consolida un archivo abierto al analisis.

En la pugna de los estudios visuales por ampliar el campo de estudio del
arte, la arqueologia visual y el trabajo con el Atlas Mnemosyne es una posibi-
lidad para comprender relaciones investigativas que busquen dos elementos
fundamentales: la interdisciplinaridad y la lectura no lineal de la historia.
Por tal razoén, el Atlas Mnemosyne se estructura como la metodologia de esta
investigacion, la complejidad del Atlas en su red de relaciones permite entender
los resultados del archivo del régimen escépico del género en el marco de los
Acuerdos de Paz en la Habana, como archivo laguna.

El Atlas Mnemosyne, para Tartas y Guridi (2013), permite “reconstruir
aquellas verdades evidentes que constituyen a los sujetos y que se hallan
revestidas por capas arqueoldgicas que pueblan la memoria” (p. 227). Para
Fisgativa (2013), es:

Una coleccion de fragmentos, de detalles de imagenes, todas ellas colocadas
en una cercania que sin embargo no las combina, pues mantiene los intervalos
y su movilidad; la dialéctica que las confronta es de la proliferacién y no de
la sintesis unificadora. (p. 174)

En sus investigaciones, Didi-Huberman (2002) reconstruye el recorrido
que hace Aby Warburg para llegar a la nocion de Atlas Mnemosyne. Su nombre
deriva de la importancia del acto de rememorar, en el pasado esta la historia de
los vencidos. Asi como para Benjamin (2008) el trapero de la historia recoge los
vestigios de aquello que fue desechado como basura y lo hace dialogar para
narrar el presente, Didi-Huberman (2002) muestra que las imagenes relegadas
aun pasado imposible, a un pasado invisibilizado, quedan inscritas en la historia
y retornan al presente en forma de vestigios.

En el Atlas Mnemosyne las imagenes estan abiertas y dialogan con distintos
contextos a través de redes de relacion. Para ello, se realiza un primer momento
de “montaje” en donde se toman las imagenes y se reconstruyen a manera de
collage, de esta manera se empiezan a hacer evidentes las relaciones no evidentes.
Esta acciéon comprende la imagen de manera plural en sus relaciones con el
pasado y las relaciones culturales con su propia historia, ya que “una cultura
que rechaza su propia memoria sus propias supervivencias esta tan abocada a
la impotencia como una cultura inmovilizada en la perpetua conmemoracion
de su pasado” (Didi-Huberman, 2002, p. 70). En consecuencia, las imagenes del
Atlas se convierten en supervivencias del pasado.
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En los postulados de Warburg retomados por Didi-Huberman (2003, 2018)
hay tres conceptos fundamentales para realizar el analisis metodolégico desde
la creacion de un Atlas Mnemosyne: el archivo laguna, las supervivencias y los
sintomas. Estos conceptos fueron abordados por Walburg (2010) en su critica a la
historia del arte para tensionar la pureza de las imagenes y los saltos temporales.

Una laguna fangosa como archivo de investigacion

Como lo proponen Uribe y Urueiia (2019) y Estrada (2020), el Atlas Mnemosyne
implica un Denkraum, una distancia para observar los discursos de la visualidad.
En esta investigacién se entendi6 la distancia como un juego de miradas entre
lo 6ptico y lo haptico-visual, es decir, mirar desde la distancia para comprender
las redes de relacién y posteriormente hacer una inmersion en la imagen para
comprender su textura. Mirar y entender las imagenes como constructoras de
significados desde los signos plasticos visuales asociados al contexto. Entrar
en el Denkraum permite hacer emerger aquello que se aparenta como realidad
y contraponerlo a sus modos de produccion.

Las imagenes para el Atlas Mnemosyne son profundas en volumen y den-
sidad de lectura, como una laguna fangosa; para encontrar cémo abordarlas, es
necesario en primera medida entender que, como lo enuncia Foucault (2002),
el archivo se crea a propésito de una pregunta que problematiza el esquema
visual desde el cual construimos la realidad. Las lagunas cuando son fangosas
no permiten ver el fondo, sabemos que lo que sucede en la profundidad es denso
y esta lleno de vida, pero la tnica forma de acercarnos a su comprension es
entrar en medio de la densidad. En laslagunas fangosas no es facil salir y entre
mas exploramos mas complejo es hallar claridad, lo mismo sucede con el Atlas,
las relaciones que construyen las imagenes son tan diversas como lo permite el
modo de pensar de quien investiga, por eso en una investigacion como esta no
es posible hablar de objetividad, quien investiga no encuentra el archivo, lo crea.

En el Atlas Mnemosyne, las redes de relacion se entretejen entre las ima-
genes a través de la imaginacion y el montaje, estrategia metodolégica descrita
por Didi-Huberman (2018) que consiste en dar sentido al collage visual a través
del acervo visual y cultural de quien investiga, de su capacidad para encontrar
relaciones entre tiempos diferentes, entre imagenes de diversos momentos de
la historia, y entender que estan relacionadas en sus usos y sentidos.

En el Atlas Mnemosyne, el archivo visual es una laguna que, segiin quien lo
observe, cobra sentido, de ahi que Warburg (2010) se interesara profundamente
por conocer la historia de diversas comunidades indigenas para comprender
cémo las imagenes que estaba viendo en su tiempo histérico tenian directa
relacion con el pasado (Didi-Huberman, 2018). A través de sus investigaciones
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antropolégicas, encontré lo profundo de lalaguna, las huellas del pasado que se
sedimentan una sobre otra como fango profundo mostrando que una imagen
deriva de cimulos de sentido.

Supervivencias: los fantasmas de
un pasado que retorna

Para Warburg (2010), existe un modelo fantasmal de la historia en el cual el
pasado reencarna en el presente, su obsesién con las imagenes era resultado de
esa reminiscencia visual que constantemente se reconstruye. Warburg pasé al
olvido dela historia del arte por la complejidad de su propuesta metodolégica,
la disciplina sin nombre, como él mismo la enuncia, encontré en los planteamien-
tos de Foucault (2002) acerca de la discontinuidad de los acontecimientos, la
deconstruccion de las fronteras disciplinares a inicios del siglo xx. Mas tarde, el
Atlas Mnemosyne fue retomado por Didi-Huberman (2002, 2010, 2018) y por los
estudios visuales en la década de los setenta y desde alli se adopta como enfoque
metodoldgico para mostrar las supervivencias del pasado en las imagenes.

Las iconografias expresan la supervivencia de regimenes de represen-
tacion pasados. Las imagenes se consideran como sobrevivientes de la “sedi-
mentacion antropolégica” (Didi-Huberman, 2003, p. 34), fantasmas con huellas
invisibles en su época que permiten una lectura abierta en el presente. El primer
desplazamiento que realiz6 Warburg (2010) fue de la historia del arte a la antro-
pologia, comenzé a poner en didlogo imagenes rituales de los pueblos indigenas
con imagenes canénicas de la historia del arte y, gracias a ello, encontré no
solo las redes de relacion, sino saltos temporales y ausencia de progreso como
ideologia (Reyes Mate, 2023). Para Warburg (2010), las estructuras internas de
toda produccién visual son complejas, no hay culturas puras y superiores que
produzcan una visualidad mas legitima que otra.

Gracias a sus investigaciones con pueblos mexicanos, entendi6 la importancia
de leerlo visual como “superficie tejida de multiples pasados” (Didi-Huberman,
2003, p. 48). Es interesante pensar que lo que genero la lectura profunda de
Warburg fue ampliar su mirada a los sures, Africa y América fueron los espa-
cios que dieron consciencia y sentido a la investigacion de un arte sin purezas
y blanquitudes. La imagen recoge entonces los olvidos intencionados de su
produccién y las construcciones hegeménicas de su creacién, lo fantasmal
radica en la posibilidad de una imagen de contener los discursos reiterados
que provienen de regimenes escopicos previos (Macho-Roman, 2015). En este
sentido, la propuesta del Atlas Mnemosyne entra en didlogo con la nocién
de actos reiterados de Butler (2012) y permite ver como se construye el libreto
compartido de la performance, en este caso, visual. Las supervivencias son:
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[..] sintomas del anacronismo que permiten ver la repeticion de gestos, formas,
fuerzas, afectos, y que solo pueden ser comprendidas desde modelos tempo-
rales no continuos ni claramente aislables, pues en las imagenes se dan efectos
de contaminacion, de retornos, desapariciones y reapariciones que pueden
ser explicados mediante un enmarafiamiento del tiempo en la dindmica de
figuracion o formacién de las iméagenes. (Fisgativa, 2013, p. 167)

En esta investigacion, el analisis de las supervivencias es un elemento
central para abordar los regimenes visuales de la guerra, la paz y el género en
el marco del Acuerdo entre el gobierno nacional y las Farc-ep, con el fin de
entender qué lugar tiene el pasado cercano y las imagenes icénicas de la histo-
ria del arte y la antropologia que constituyen un registro fantasmal del cual se
desprenden redes de sentido.

Sintomas: El extranamiento de las imagenes

Para Warburg (2010), en su andlisis acerca de la historia del arte del Renacimiento,
existia siempre un aspecto sintomaético y patologico en la imagen misma, “un con-
junto de procesos tensos, tensiéon por ejemplo entre voluntad de identificacién y
exigencia de alteracion, purificacion e hibridacién, normal y patolégico, orden
y caos, rasgos de evidencia y rasgos de impensado” (Didi-Huberman, 2003, p. 26).
Laimagen est4 en pugna constante, entre los discursos de su época y los tiempos
pasados, entre la interpretacién del espectador y la mirada de quien la produce.
Esta cargada de contradicciones, es sintomatica, muestra su impureza a la vez
que la encubre. Por ello, la imagen también esta cargada de latencias, crisis de
su propia formacién que solo se revelan en cuanto sintoma en contraposicién
a otras imagenes.

Para Didi-Huberman (2003), hay aqui un interés por hablar de la patologia
del tiempo y las disciplinas, por lo cual trata todo archivo sin distincién canénica:
las imagenes del arte y las imagenes populares se encuentran en el mismo nivel
de relacién. Hay catastrofes y enfermedades del tiempo, para Benjamin (2008)
hablamos de las ruinas del progreso que caen sobre el ngel de la historia. El modo
de narracién del pasado del Atlas Mnemosyne no conmemora el pasado, com-
prende que toda imagen responde a un orden discursivo y no hay pureza en ella.

Los sintomas solo se hacen visibles en las redes relacionales que genera
el Atlas Mnemosyne, para Fernandez (2007) el sintoma se encarna como el
punctum barthesiano, el sintoma hace evidente la estrategia de construcciéon
de la realidad de imagenes que tiene, ademas de significados, iconografias y
signos comunes, es el extranamiento visual.

Tanto Fernandez (2007) como Didi-Huberman (2018) hablan de las image-
nes de Auschwitz como imagenes-desgarro, en las cuales el sintoma emerge en
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contraposicion a los relatos del presente. Hay documentales que narran los tes-
timonios de quienes vivieron el Holocausto y que visualmente se contraponen
a los campos de concentracion abandonados, con ello, la imagen se desgarra de
forma sintomatica y habla, la ausencia de sentido se hace evidente en contrapo-
sicién con otro enunciado visual.

El sintoma es entonces una paradoja, un accidente en la visualidad. Siguiendo
a Macho- Romén (2015), se trata de un acto reiterado, pero, en este caso, de extra-
fieza, en el que las relaciones entre las imagenes permiten ver contradicciones
cronolégicas y de forma. Dichas contradicciones revelan nudos en el discurso,
que Butler denomina abyecciones (2007), referidas al modo como se construye
lo in-habitable o invivible en la esfera de la representacion. A partir del ritmo de
una supervivencia, se puede entender como surge un sintoma (Zamora, 2014).
El sintoma se hace evidente al encontrar una imagen que no es obvia, que no se
circunscribe a sus simbolos, que refleja diferencias con las otras imagenes tanto
de su época como de otras; al reiterar estas imagenes se construye una linea de
fuga al discurso, una fractura posible al orden que ha logrado resistir al tiempo,
el sintoma se reconoce en gestos y corporalidades.

Los sintomas se revelan en los signos plasticos que se reiteran en relaciones
visuales. Para Acaso (2009), los signos plasticos son herramientas de figuracién y
configuracién, como tamarfo, forma, color, iluminacién, textura y composicion.
En este sentido, los sintomas se hacen evidentes también en las estéticas utiliza-
das para componer la escena, y principalmente para vincular al espectador. El
sintoma puede generar un shock entre el espectador y la imagen (Brea, 2005).

Bonilla Vélez (2015b) analizé las imagenes de la guerra en Colombia, que
operaban a través de la estética de la desaparicion para visibilizar los asesinatos
de la oposicién politica, se reiteraban cifras para hablar de un mismo grupo, en
este caso de oposicion, pero en el momento en que se mostraban las victimas
de las Farc-ep se recurria a la estética del terror. Hay aqui un sintoma, ¢por qué
la diferencia en la estética visual depende del victimario que lo perpetra? Hay
en ello un extranamiento. El Atlas Mnemosyne permite ver el sintoma como
estrategia, ademas de discursiva, semiética y politica.

En consecuencia, el sintoma ratifica como se construye lo legitimo y lo
anormal (Didi-Huberman et al., 2008), y de alli su relevancia en la arqueologia
visual de las imagenes, la cual analiza la manera como se configuran los
regimenes escopicos a través de los sintomas y supervivencias de la historia.

En el analisis discursivo se hace indispensable identificar los puntos de
fuga que se constituyen en el ojo de la época, las fisuras posibles que emergen
también en el marco del régimen escopico y que en algunos casos fueron con-
sideradas como anormalidad o desviacion (Marzal-Felici y Gomez Tarin, 2007),

CAPITULO 2. ELATLAS MNEMOSYNE: ARCHIVO LAGUNA, SINTOMAS Y SUPERVIVENCIAS

89



90

pero en otros pasaron inadvertidas y terminaron configurando otros modos
de lo visible.

En este sentido, el sintoma se trabaja en esta investigacién desde dos
nociones complementarias: como extranamiento que hace evidentes, en la
yuxtaposicion entre imagenes, las estrategias tantos discursivas como semi6-
ticas que se utilizan para construir los regimenes de verdad y las nociones de
realidad, y como desviacion, que muestra la construcciéon de la anormalidad en
la escena visual, tanto en las posibilidades que escapan a la norma como desde
su construccién como abyecto.

Trabajar con el Atlas como metodologia implica tomar posicién: entender
que la investigacion es un acto de creacion, los archivos no se descubren, se cons-
truyen y dependen de las relaciones de sentidos que el o la investigadora quiere
indagar. A su vez, se toma postura por las imagenes como discurso, no como
ilustracion de la teoria. La visualidad merece ser entendida como lenguaje que
produce sentidos de mundo; si continuamos entendiendo las imagenes como
complemento secundario de la teoria, no podremos enfrentar las relaciones
de poder que en ellas se tejen. El Atlas permite también una posicién critica
ante la idea lineal y progresiva de la historia, las imagenes nos permiten ver el
pasado, el presente y muchas veces el futuro al mismo tiempo. Hacen ruinas
el borramiento porque en ellas retornan las fantasmagorias del pasado. Es
necesario tomar el tiempo suficiente para contemplar, tanto la imagen como
las relaciones que construye. En los siguientes capitulos nos acercaremos a
algunos vinculos de sentido que, en el 2016, se produjeron entre el género, la
guerra y la paz en la visualidad.
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Capitulo 3.
El marco: las imagenes
televisivas en Colombia

as imagenes se construyen en medio de encuadres, dialogan con el con-

texto en el cual son emitidas y son resultado de las huellas, formatos y

tecnologias a través de los cuales se producen. Las imagenes del archivo
que conforman el corpus de esta investigacion se inscriben en las condiciones de
emision definidas por las casas editoriales y grupos econémicos que les asignan
sentido en la arena publica.

La television nos ha acompanado desde la infancia, incluso tenemos recuer-
dos afectivos de algunos programas y en nuestra memoria arden imagenes que
son imposibles de borrar: la toma y retoma del Palacio de Justicia, la iglesia
destrozada en la masacre de Bojay4, los aviones estrellandose contra las Torres
Gemelas en Estados Unidos. Nuestra memoria visual est4 atravesada por las
pantallas y sus marcos informativos, porque el televisor es un invitado que se
qued6 en nuestra casa, nos acompaiia cuando queremos descansar, nos reiine
a su alrededor, incluso suena de fondo mientras hablamos. Si bien las pantallas
ahora estan en nuestro cuerpo, en el bolsillo o como extension de la mano, para
muchas generaciones algunas imagenes emblematicas sucedieron primero en
television. En este capitulo veremos los discursos que configuraron las visua-
lidades televisivas.

El enmarcamiento de las imagenes televisivas

Para Butler (2011a, 2011b), existe un enmarcamiento de las imagenes que se
mediatizan. El frame, o marco en el cual se produce la noticia, encuentra una
diferenciacion de las acciones narradas en pantalla como actos legitimos e ile-
gitimos. A través del marco se constituye lo tolerable y lo no tolerable, ademas
de la demanda emocional que debe implicar cada cuerpo. Un ejemplo de ello
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son las categorias mujeres y nifios, ambas comprenden un caracter afectivo
fundamental a la hora de generar indignacién en una noticia; cuando en la
guerra se masacra a un menor, esto se comprende como violencia injustificada,
sin embargo, no se trata de todos los menores. Butler (2011a) estudia el marco
en funcién de la guerra, de esta manera analiza el caso de los nifios en la franja
de Gaza y cémo las justificaciones de Estados Unidos frente a la muerte de los
infantes partian de que eran usados como escudos por “el enemigo”, en cuyo
caso se vuelven insumos de guerra y pierden su categoria de nifios. Entonces,
no hablamos de todos los nifios, hay unas vidas mas legitimas que otras.

Incluso si lo pensamos en medio de un contexto politico donde hemos pre-
senciado el horror del genocidio palestino, ser civil, reportero, brigadista, nifia,
médica, nada es suficientemente humano para la guerra librada por el estado de
Israel, no existe una sola vida en un pueblo entero que merezca existir. Para la
autora, el marco opera principalmente en funcién de la legitimacion del accionar
de los Estados. Un ejemplo de ello, en el plano audiovisual, es la pelicula Ameri-
can Sniper (Francotirador) dirigida por Clint Eastwood (2014) y producida en
Estados Unidos, con gran éxito en taquilla. En ella se narra la historia de Chris
Kyle, un francotirador que bate el récord de muertes en Irak como parte del ejér-
cito norteamericano. En las escenas emblematicas de la pelicula, no duda un
segundo en asesinar nifios, jé6venes y mujeres que se muestran como escudos
y como pertenecientes al Al-Qaeda, disparando contra ellos. Es celebrado por
quienes lo rodean y se le muestra como héroe de guerra debido a su accionar.

El marco del cual habla Butler (2011a) se refiere a la composicién estética,
los planos, angulos y el campo visual que define quien obtura la cimara. En
este sentido, hay contextos que quedan por fuera del marco y sujetos fuera de
plano. Cuando se decide qué entra y sale del plano, se da legitimidad a lo que hace
parte y lo que se omite de la esfera publica.

Sin embargo, el marco no determina del todo lo que vemos, es inestable, la
interpretacion varia en cuanto cambia de contexto. “Las condiciones técnicas
de la reproduccién y reproducibilidad producen de por si un desplazamiento
critico, por no decir incluso un pleno deterioro del contexto con relacién a los
marcos desplegados por las fuentes mediaticas dominantes en tiempo de guerra”
(Butler, 2009, p. 24). Hay vetas posibles en los marcos de la imagen, su aceptacion
y estabilidad en un contexto puede convertirse en crudeza y terror en otro, el
marco es susceptible de ser fragmentado y desestabilizado, la aceptacién de la
guerra puede variar y volverse insostenible. Ya lo enunciaba Butler (2009), con
el ejemplo de la prisiéon de Abu Ghraib y los actos de violencia cometidos en el
2003 cuyas fotografias fueron publicadas en el 2005, fotografias de las torturas
que vivian los prisioneros y que, en el contexto de guerra eran muestra de animo
triunfalista, fuerza, control y orgullo por parte de militares estadounidenses y
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britanicos, pero que, al salir a la luz pablica, desencadenaron una serie de deman-
das y criticas sobre las acciones bélicas de los estados en su politica exterior de
guerra. El cambio de contexto del marco deja en evidencia las operaciones legi-
timadoras del discurso.

Para Butler (20064, 2011a), la imagen esta sujeta a interpretaciones por parte
del espectador, pero es a su vez una interpretacién en si misma, derivada de la
subjetividad de quien la produce. El marco implica el cémo, la organizacién del
discurso. En el marco se constituye el aparato escenificador en el cual se narra
la realidad, es alli donde se revelan las normas racializadoras, civilizatorias,
sexuales que encarnan los sujetos de la escena, los que deben generar repudio
y los que deben ser llorados por su pérdida. Las normas deciden en la represen-
tacién quién es y quién no se considera humano, qué vidas importan y cuales
hacen parte de las cifras sin rostro de la guerra.

Siguiendo a Butler (2011a), se justifican las guerras de los Estados con norma-
lizadores sociales, que estructuran la performance a partir de la reiteraciéon y
la accién punitiva, en la que todo formato que opera en los medios masivos de
comunicacion, bien sea una novela, un noticiero, un documental o un programa
de opinion, legitima modos de actuar y constituye la abyeccién de quienes no se
acogen a la norma, lo cual genera una distribucién diferenciada del dolor y la
indignacién ante la visualidad.

El marco se entiende entonces como el contexto de la visualidad que cons-
truye las nociones basicas de lo humano y lo inhumano, asi como lo tolerable y
justificable en las acciones de terror y violencia representadas en la imagen (Butler,
2011a). El marco justifica, por ejemplo, el accionar de los Estados en la “defensa
de la soberania o el orden” y sus acciones bélicas contra algunas poblaciones y
grupos armados. El marco también hace intolerable la accién violenta de grupos
que son tomados como barbaros y terroristas y por tanto se justifica su extermi-
nio. A su vez, como lo plantea Butler (2009), el marco esta asociado a aquello que
entra en escena en el ojo de la cAmara y aquello que queda por fuera del encuadre
a través de los planos y cortes de edicion. El marco implica también la linea edi-
torial mediatica desde la cual se producen las imagenes para construir discursos
sobre “el bien y el mal” en una sociedad. Ademas, los marcos son muy inestables
(Butler, 2011a) ya que, al moverse mediaticamente y cambiar con rapidez de con-
textos sociales e histdricos, pueden ser percibidos por piblicos que vean en ellos
las estrategias que se utilizaron para construirlos y, por ende, puede quedar a la
vista que las imagenes del marco no constituyen la realidad, sino que expresan
los discursos de grupos editoriales, econémicos o politicos.

En este sentido, se debe abordar la funcién delimitadora del marco (Butler,
2011a), es decir, la posibilidad de corte y edicién que permite a los discursos
mediaticos incluir y excluirla informacién para construir el discurso en escena.
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Laimagen no es entendida como una realidad, sino como construccién discur-
siva derivada de los intereses que se establecen en el debate piblico. Cabe aclarar
que la imagen no es completamente susceptible al marco en la medida en que se
constituye a través de sintomas que escapan a su delimitacion.

El marco implica las condiciones mismas de produccion, quién y bajo qué
planteamientos construye el producto audiovisual, “la relacién entre el fotégrafo
y lo fotografiado tiene lugar en virtud del marco. El marco permite, orquesta y
media dicha relacién” (Butler, 2011a, p. 121). Asi, como retoma la autora, no se trata
de un acto de culpa moralizante lo que sucede entre quien produce la imagen
y el contenido mismo, el poder entendido capilarmente y de abajo hacia arriba
(Foucault, 2003) implica que el sujeto encarna la norma y desde su episteme
escdpica la reproduce en las imagenes que origina. La encarnacién de la norma
sucede en doble via en la construccion visual, es lo que José Alejandro Restrepo
(2006) denomina cuerpo gramatical, el cuerpo como espacio de memoria e ins-
cripcién de practicas que encarna los discursos y construye imagenes como
practicas discursivas. El concepto de marco, desde el enfoque de Butler (2006a,
2011a), fue adoptado en esta investigacién para comprender en la historia de la
television colombiana el tipo de imagenes que se mantienen en la pantalla hasta
la actualidad, y que hacen parte del régimen visual desde el cual se producen las
representaciones de género circunscritas a los momentos en los cuales la guerra
y la paz adquieren relevancia.

La llegada de la television a Colombia:
imagenes para construir nacion

En 1936, Gustavo Rojas Pinilla, en su rol de militar del Ejército Colombiano, fue
enviado a Alemania para cumplir una tarea especial: obtener la maquinaria
necesaria para fabricar municiones en Colombia. Su estancia coincidié con
los Juegos Olimpicos en Berlin en pleno auge del nazismo. Rojas Pinilla pre-
senci6 el derroche mediatico que tuvo este evento en el cine y la television, y
la manera como la amplia propaganda nazi que invadia la sociedad alemana
aprovecho este evento deportivo para legitimarse. Cuando volvié a Colombia,
estaba obsesionado con la potencialidad que la television tenia para transmitir
las ideas politicas.

En los afos cincuenta, Rojas Pinilla comandé las tropas colombianas
enviadas a la Guerra de Corea, donde se consolidé la nocién de los militares
colombianos como héroes de la patria. En su investigacién, Rodriguez (2013)
expone cémo el gobierno del expresidente colombiano Laureano Gémez enfa-
tiz6 la importancia y heroismo de las tropas colombianas en Corea, asi como
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en la necesidad de centrar a la nacion en los ideales catélicos y tradicionales.
La propuesta politica de Laureano era cada vez mas extremista en sus ideales
tradicionales y conservadores y esto generaba fuertes fragmentaciones en el
Partido Conservador.

El clima politico mostraba un inminente incremento de la violencia bipar-
tidista y un desprestigio de los partidos tradicionales (Liberal y Conservador),
de alli que se hiciera un acuerdo entre fuerzas politicas para posicionar a
Rojas Pinilla como nuevo representante del poder (Garcia-Villamarin, 2017). La
imagen de un militar que combatié en Corea implicaba atin credibilidad social
entendiendo que los partidos tradicionales no habian logrado detener la vio-
lencia y los militares “poseian alin un prestigio que no poseian las fuerzas del
orden” (p. 314). En 1953, Rojas Pinilla asumio la presidencia en lo que se deno-
miné un golpe de opiniéon y, solo un afio después de iniciar su mandato, llegé la
televisién a Colombia.

Elinterés de Rojas Pinilla por los medios de comunicacién en concordancia
con la politica era evidente, como sefiala Rodriguez (2017), Rojas Pinilla utiliz6
la Oficina de Informacién y Prensa (opipg), creada en el gobierno de Laureano
Gémez, para promover una propaganda politica favorable a su gobierno, en la
cual se buscé construir tradiciones patriéticas que lo promovieran como lider
incuestionable y que, ademas, legitimaran la importancia de articular las fuerzas
militares a la politica. La television cumpli6 el propdsito e intent6 llegar a dis-
tintas zonas del territorio nacional, para incentivar lo que Rojas Pinilla llamé, la
apropiacién de una cultura letrada e ilustrada en todos los rincones del pais, una
cultura capaz de construir nacién desde los ideales modernos (Rodriguez, 2013).

El 13 de junio de 1954, a las 7 de la noche, se llevé a cabo la primera tras-
misién por Canal 1, el Himno Nacional fue interpretado por la Orquesta
Sinfénica, seguida del discurso presidencial y posteriormente de una pro-
gramacion que incluia desde noticias internacionales hasta la obra teatral El
nifio del pantano adaptada para televisién. El proyecto televisivo fue un éxito
rotundo por la visibilidad de la figura presidencial y por su encanto visual para
los telespectadores.

La historia militar de Rojas Pinilla se articula al régimen escépico de la
guerra preponderante en esos afios. Como se mostro en el segundo capitulo,
el rol que cumpli6 el fotoperiodismo en la construccién de imagenes de la
guerra cambi6 la representacion de los conflictos politicos librados por los
Estados. La guerra de Vietnam (1955-1975) y su inminente impacto en los espec-
tadores genero, a nivel mundial, rechazo ante la idealizacién de los héroes de
guerra, como lo relata Sontag (2006) en sus ensayos sobre la representacion
del dolor.
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Las guerras mundiales generaron este doble lugar de interpretacion, el
marco que construian los estados nacionales para narrar sus victorias se vio
confrontado con las imagenes de la pobreza y la muerte en la pantalla. Sin
embargo, esto no significé un rechazo total, como se abordé antes en la estruc-
turacién de los regimenes escopicos del género, porque el siglo xx estuvo acom-
pafiado mediaticamente de la representacién de una masculinidad ligada al
heroismo bélico. Los hombres eran representados en las revistas y periédicos
de mediados de siglo como héroes de guerra y de la patria.

Como lo plantean Zapata y Ospina (2004), la inesperada llegada de la televi-
si6n a Colombia implic6 un tiempo de improvisacion y bisqueda de referentes
extranjeros para comprender como utilizarla. Para el trabajo técnico que necesi-
taba no habia atn escuelas nacionales, de alli que se llamara a técnicos cubanos
para lograr su implementacién y a representantes de la Radio Nacional para
la creaciéon de contenidos. En 1955, se creé por decreto la televisiéon nacional
adscrita a la Radiodifusora Nacional y se empezaron a producir contenidos
al aire para llevarlos a los ciudadanos en sus casas. Para Rojas Pinilla era funda-
mental que la television fuera “culta” y representara su proyecto modernizador
con formatos culturales que retrataban los clasicos de la literatura universal
y algunas obras de tradicién colombiana. No obstante, la television tenia atn
limites técnicos que impedian su cobertura en todo el pais, ya que la infraestruc-
tura necesaria implicaba tiempo y accién regional, y, a su vez, los contenidos
eran producidos en las urbes, principalmente en Bogota, por la imposibilidad
técnica que representaba el uso de equipos en otras zonas del pais.

Las limitantes técnicas y de escuela televisiva definieron lo que ocurrié
con este medio en los anos siguientes. En 1955, se plante6 el sistema mixto para
la television, algo que marcé la produccién audiovisual hasta la actualidad
(Garcia y Romero, 2000). El sistema mixto era una estrategia de sostenimiento
econ6émico pensado para responder a la demanda de creacién de contenido
que tenia la television, para lo cual el Estado no tenia ni el presupuesto ni el
equipo de produccién necesarios (Garcia-Villamarin, 2017). Gracias al sistema
mixto se dio cabida en franjas en canales piblicos nacionales como Canal 1
(primer canal nacional) a la licitaciéon por parte de empresas privadas pro-
gramadoras para pautar y generar contenidos. Esto es de suma importan-
cia ya que, desde sus inicios, la televisiéon en Colombia estaria marcada por
grandes conglomerados econémicos y privados. En agosto de 1955, la empresa
de television comercial Tcv y las empresas radiales Caracol (Cadena Radial
Colombiana) y ren (Radio Cadena Nacional) empezaron a producir parte de
la programacién nacional. Estas dos fueron, ademas, las primeras empresas
que comenzaron a incluir comerciales en vivo antes y después de sus pro-
gramas televisivos.
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Durante todo su mandato, Rojas Pinilla mantuvo el control sobre la prensa
y la television. Rodriguez (2017) expone cdmo ocurrié una censura constante
a los medios que no se adscribieran a las disposiciones de Rojas Pinilla, lo que
genero el cierre de varios periddicos. Las imagenes que Rojas Pinilla llevaba a
los medios como sinénimo de buenas costumbres estaban articuladas con tres
elementos: la familia, las fuerzas armadas como proyecto politico y la democra-
cia cristiana de la mano del anticomunismo (Rodriguez, 2017), esto atado a la
modernizacién del campo y acciones populistas que le dieron cierta aceptacién
nacional, entre ellas, adoptar como propias las banderas del voto femenino, el
cual, aunque respondia a las luchas y demandas de los movimientos de mujeres,
fue entendido como un logro de su mandato.

La produccién televisiva respondia a una nocién de cultura eurocentrada y
civilizatoria que se apoyaba en la familia y la iglesia como instituciones morales.
El Minuto de Dios fue uno de los primeros programas en inaugurarse, los discursos
presidenciales estaban siempre presentes, trasmisiones de la Orquesta Sinfonica
tocaban piezas de Beethoven, los primeros programas culturales como EI Ldpiz
Magico buscaron generar una sociedad “culta y letrada”, y todos los contenidos
estaban vigilados en su produccién por el Estado. Ademas, la television mixta
trajo también una parrilla informativa pensada para favorecer a los grupos
econdémicos, aunque también estaba regulada por el Estado, de alli que en la
programacion estuvieran los titulos Los postres Royal preguntan, El programa de
la Esso o Programa Pielroja (Garcia-Villamarin, 2017). Este tiempo implicé en la
produccién una btisqueda constante por estilos y contenidos propios, lo cual
llevé en los afos siguientes al desarrollo de formatos de emision. La importan-
cia de la teleaudiencia fue cada vez mayor, una de las estrategias para atraer
publicos y posibles compradores de los productos publicitados fueron los
programas de preguntas, concursos y premios, con un formato cercano al de
Estados Unidos. Estos programas mostraban personas del comin en pantalla,
las y los espectadores podian aparecer en escena.

Este primer momento de la television se definié por dos elementos fun-
damentales que constituyen el marco de la produccién televisiva en el pais: el
primer elemento es la alianza de la television y los gobiernos en la confluencia de
una misma agenda politica que define los contenidos informativos. Los progra-
mas que Rojas Pinilla permiti6 emitir respondian de forma directa a su nocién
de pais, articulada a la promocion de la “alta cultura”, la democracia cristiana,
la lucha contra el comunismo y la modernizacion del campo y la politica, ain
vemos supervivencias de estos regimenes escopicos en la programacién actual.
El segundo aspecto tiene que ver con el enfoque mixto de financiacién, que le
asignd una importante participacion a las élites econémicas, las cuales trans-
formaron progresivamente sus contenidos y espacios publicitarios en funcién
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del rating y la ampliacion de la audiencia, lo cual guia aiin los estandares de
produccion de los canales nacionales.

La expansion de la television: en todas
partes, para todos los publicos

En 1958 se firm6 un pacto entre los partidos politicos tradicionales denominado
Frente Nacional, con el cual se inici6 lo que en palabras del presidente Alberto
Lleras Camargo (1958-1962) fue “la cura inmediata” de la situacién de crisis
vivida por el pais (Lleras en Valencia, 2014, p. 71). En ese momento, la prensa,
como EI Tiempo o El Espectador, contribuy6 a divulgar la idea de que el Frente
Nacional era la Ginica solucién a la violencia bipartidista, calificado como “un
cordial evangelio civilizador de la convivencia” (El Tiempo, 1959, 2 de enero, Edi-
torial tomado de Valencia, 2024, p. 17). En sus editoriales promovia el olvido y
una lectura del conflicto casi mitolégica. Se planteaba que “no se gana nada
con resucitar en la mente del pueblo esos recuerdos” ya que “las viudas y los
huérfanos no van a rescatar por este motivo a sus seres queridos” (EI Crisol, 1958,
31 de enero, Editorial. Tomado de Garcia, 2012, p. 18). En el gobierno de Rojas
Pinillala intimidacién y censura a la prensa fue una constante, de alli que este
pacto entre las élites politicas fuera leido como una posibilidad para la libertad
de prensa. Sin embargo, la prensa alternativa y las investigaciones académicas
como el libro La Violencia en Colombia: estudio de un proceso social, de German
Guzman, Orlando Fals Borda y Eduardo Umaria (1962), plantean que la violen-
cia politica fue responsabilidad tanto de las élites politicas bipartidistas y sus
luchas por el poder como del Frente Nacional, en cuanto era un nuevo pacto
de impunidad y alianza entre élites politicas.

Los contenidos producidos en la television colombiana con la llegada del
Frente Nacional respondian a los intereses politicos de los partidos y a los inte-
reses econémicos del enfoque mixto de television. Alberto Lleras Camargo,
primer presidente del Frente Nacional, redujo la financiacién y generé una
situacion critica en el gremio que condujo al primer paro de trabajadores de
la television. En 1964, se cred el Instituto de radio y television (Inravision) que
era el programador nacional encargado de generar las licitaciones y a su vez
construir contenidos estatales, sin embargo, por su enfoque mixto (Garcia-
Villamarin, 2017), la financiacién estatal fue cada vez menor y mayor el uso
comercial televisivo.

Poco a poco la televisién fue teniendo mas cobertura. A dos afios de su
funcionamiento llegé a Cali, desde ese momento, y hasta 1961, la sefial lleg6 a
las ciudades capitales y a algunas otras zonas urbanas. Estos eran los primeros
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espacios en recibir contenidos producidos en el estudio o en lugares cercanos a
Bogota, lo que incentivo una representacion centralista de las familias de élite
bogotana, entendidas como paradigma de la cultura nacional.

Desde los inicios de la television, la programacién mostr6 una linea muy
cercana a los trabajos que se habian realizado en la radio con las adaptaciones
de novelas de la literatura universal e incluso de titulos nacionales. Su cercania
como ya se planted, estaba relacionada con la importancia que tuvo la radio en
la consolidacién de material televisivo y con ausencia de una escuela nacional que
formara en la creacion de contenidos para el medio. El teleteatro fue una corriente
esencial en la creacién de tramas televisivas (Zapata y Ospina, 2004), el drama
se vivi6 como en las tablas, incluso las grabaciones eran en directo y las actrices
y actores tenian trayectorias radiales con una escuela de drama declamativo. E1
maestro japonés Seki Sano, referente en el tema, trajo el método Stanislavski para
la creaciéon de personajes mas veridicos con gestos y acciones menos teatrales y
asociados a las practicas cotidianas. El drama se fue transformando, sin embargo,
el costumbrismo primoé en las creaciones y el caracter teatral atraia ptblicos. Por
su parte, la lucha contra el comunismo impuso un régimen escépico que produjo
la expulsion de Seki Sano debido al enfoque marxista de sus producciones.

En 1963, la programadora Punch emiti6 la primera telenovela colombiana,
En el nombre del amor adaptacién de un libreto de radioteatro cubano, y ese mismo
ano produjo 0597 estd ocupado, el primer éxito de este género en Colombia, una
adaptacion de radioteatro argentino, en la que un hombre llamaba por equi-
vocacién a una carcel de mujeres y empezaba un romance telefénico con una
reclusa. Las dos producciones hablaban de los dramas del amor y las imposibili-
dades del destino, elementos que de alli en adelante estarian presentes en todas
las telenovelas colombianas. Para Martin-Barbero (1987a), 1a telenovela llegb
a la televisiéon como recurso de representacién para proyectar los ideales de
vida moderna en el pais, este género tuvo gran éxito en Latinoamérica porque
llevé a la pantalla la representacioén del barrio y el pueblo con escenas del
comun y cotidianas.

El drama y el placer, bases estructurales de la telenovela, llaman a la pasién
de la teleaudiencia, y esto sucedia en las telenovelas de la época anclado a
representaciones concretas de la familia como niicleo social y de la mujer en el
espacio doméstico (Martin-Barbero y Muioz, 1992). Las novelas desde los afios
sesenta en adelante reflejaron al pais popular y las historias cotidianas. Asi se
construyeron los estereotipos, los imaginarios sociales y las identidades regio-
nales (Martin-Barbero, 1987a) que acompafian el ideal de nacién en Colombia.
De alli que, por ejemplo, en 1975, Punch produjera la telenovela Manuela, basada
enla vida de Manuela Saenz, y esta fuera todo un éxito al asociar la historia de
la Independencia con “los dramas femeninos”.
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La relaciéon del melodrama con el pueblo y el barrio son una constante como
primer espacio asociado a la necesidad de representacion de aquellos sectores
sociales de los cuales no se habian producido imagenes en la escena nacional
(Martin-Barbero, 1987b). Esto es un aspecto central en la compresion de dichas
producciones ya que desde alli se construy6 una identidad dramatica, exacerbada
y pasional de lo popular que hasta la fecha continda en pantalla. La preponde-
rancia del melodrama en las novelas contribuy6 a la consolidacion del régimen
escopico del género, asociado a la representacién de la mujer como eje de la
familia y dispuesta a toda clase de sacrificios en funcién del amor y su rol de
madre y esposa (Thomas, 1994).

El propésito educativo de la television se puso en marcha y, en medio de
las franjas, se dio también un espacio para la “educacién del pueblo” con pro-
gramas culturales. En 1960, surgi6 el Departamento de Televisién Educativa y
sedictaminé un horario en las tardes para clases de biologia y matematicas que
iban en concordancia con los contenidos escolares (Garcia, 2012). El Ministerio
de Educacién Nacional empez6 a encargarse también de la construccién de dichos
contenidosy se dio especial importancia a los piblicos y horarios de emision, de
alli que se generaran espacios para la educacién de ninos y ninas, educacién
de adultos y extensién cultural.

El contexto de estas propuestas educativas estaba amparado en las nociones
de modernizacién y alta cultura, y, como las delegadas de la época para llevar las
costumbres y valores a casa eran las mujeres de élite, su presencia en pantalla
fue una constante. De alli que mujeres como Gloria Valencia de Castaiio y Marta
Traba entraran a escena. Gloria Valencia y su esposo Alvaro Castafio Castillo
fundaron la emisora cultural Hjck y ya se desempefiaban en la proyeccién cul-
tural en medios radiales. Gloria Valencia fue llamada para hacer los primeros
programas educativos de la television como EI Ldpiz Mdgico, patrocinado por
el Banco Popular; su rostro estuvo presente tanto en franjas infantiles como en
la educaciéon para adultos.

Marta Traba, una importante critica de arte en Colombia y fundadora del
Museo de Arte Moderno de Bogot, trabajaba también en la emisora de Gloria
Valencia de Castafio y rapidamente fue vinculada con la televisora nacional
para hacer programas en vivo de critica de arte. La presencia de las mujeres de
élite bogotana en pantalla estaba asociada a los regimenes escopicos del género
que implicaban tanto la representacién actoral costumbrista de las mujeres en
la casa como su presencia en la alta cultura en su rol de presentadoras de televi-
sion, representantes de las buenas costumbres, elemento que a la fecha continiia
vigente en diversos programas y sobre todo en franjas noticiosas.

En 1962, el gobierno nacional fortalecié su vinculo con Estados Unidos a
través de la Alianza para el progreso, un proyecto politico basado en la lucha

LAURA LOPEZ DUPLAT



contra el comunismo en América Latina. Esto se vio reflejado en la produccién
televisiva, sobre todo en las franjas educativas. El capital extranjero se invirtié
en televisién educando a quienes presentaban la tele-escuela y llevando ademas
el proyecto a las escuelas nacionales (Garcia-Villamarin, 2017). Esta relacion entre
la politica anticomunista y las franjas culturales y educativas influy6 en el
modo como se represento a los grupos guerrilleros y a la oposiciéon politica en
los anos siguientes.

La Alianza para el Progreso fue una politica que llegé a diversos paises
latinoamericanos, de alli que se diera también una “politica transversal de los
medios para la aceptacién”, como plantea Saintout (2018) en sus investigacio-
nes, en donde, a través del discurso televisivo, todo aquello que se acercara al
comunismo e incluso a todo tipo de oposicion politica era tildado de enemigo de
los intereses nacionales y, por supuesto, enemigo del progreso social. La Revolu-
cién cubana fue un referente contracultural que gener6 en materia mediatica
una respuesta rapida de censura a todo material que se leyera como socialista
0 comunista, para Saintout (2018) esto desencadend una estrategia de “medios
para la desestabilizacién”, es decir, todo gobierno con politicas socialistas o
comunistas seria repudiado y tildado de peligro para el desarrollo.

En los afios siguientes, la década de los setenta en adelante, la estrategia
mediatica estuvo atada a la politica del espectaculo y los medios para el neoli-
beralismo con una construccién cada vez mas melodramatica de las noticias. E1
formato de emisién que se posiciond como parte de la programacién habitual
asociado a estas politicas fue el noticiero. Los tele-noticieros tenian un referente
previo, los noticieros cinematograficos que se popularizaron en la Segunda
Guerra Mundial como parte de la politica proguerra y, desde alli, hicieron parte
del dia a dia de todas las naciones. El lenguaje noticioso se conformé desde el
principio de tres aspectos: actualidad, variedad y material documental (Lépez
de la Roche, 2010).

La informacién que se emiti6 respondié al mercado internacional y a
la importancia del progreso social. Los rostros de las élites politicas estaban
presentes de manera constante como voces que representaban los intereses
y preguntas nacionales. Los primeros noticieros televisivos se ligaron al len-
guaje radial y de prensa escrita y poco a poco se desprendieron de los noticieros
cinematograficos dado que las noticias, al presentarse dia a dia, comenzaron a
producirse para la inmediatez de aquello que se informaba.

El formato noticioso tiene un impacto inminente en los regimenes escopicos,
el noticiero tiene un caracter de veracidad de la informacién que implicé una
lectura de la imagen como verdad. En las investigaciones de Antezana (2017),
se puede entender coémo el desarrollo de este lenguaje televisivo estd asociado
ademas al espectaculo de los eventos cotidianos. Poco a poco la informacién
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fue ligandose a la necesidad de rating televisivo y en esta medida se produjo
un modo narrativo que implicaba tanto lo inmediato como lo espectacular. El
noticiero estuvo ademas acompatiado de los docu-reality y reality-show impor-
tantes en la programacion nacional e internacional para generar ficciones de
larealidad. Se dio lugar asi a programas culturales y cientificos en los cuales se
caracteriza por ejemplo, a poblaciones o grupos étnicos a través de programas
que aparentan estar presentes en el dia a dia de las comunidades y emiten una
realidad construida parala pantalla, sin mostrar la capacidad de edicién, corte
y montaje que tienen en su estrategia de produccién. Estas miradas externasy
exotizantes en muchos casos contribuian a las logicas regionalistas de la tele-
visién nacional, donde lo “culto y letrado” era blanco, de élite y bogotano, lo
demas, se representaba con distancia.

Para Antezana (2017), el noticiero perfeccion6 progresivamente su sentido
normalizador para la formacién de una teleaudiencia asociada a los referentes
de deber ser social, aquello que debe ser castigado y los héroes y acciones socia-
les que son premiados. Por ejemplo, la violencia contra unos y las medallas y
entrevistas para otros. Ademas, los noticieros poco a poco iran cumpliendo el
rol de bisagra relacional, es decir, se plantean como agentes de denuncia frente
a la ausencia del Estado haciendo segmentos como el seguimiento a la noticia,
que implica elegir un problema concreto de la poblacién y llevarlo a los meca-
nismos de respuesta estatal, a través de lo cual el espectador se siente no solo
representado en sus problemas cotidianos, sino apoyado por el programa tele-
visivo en la busqueda de soluciones.

Desde los noticieros cinematograficos, se abri6 una franja para las varie-
dades y luego los deportes. Este espacio estaba dedicado a construir una nocién
de cultura y de identidades patrias compartidas. Con el paso de los afios, en estas
secciones se agregaron franjas donde se retratd a la “gente del comdn”, mostrando
la pobreza y la marginacién como obstaculos sociales superables a través del
trabajo duro y la perseverancia. En la actualidad, se pueden ver espacios como
el emitido por Noticias Caracol, Gente que le pone el alma, que presenta sem-
blanzas de ciudadanos que “hacen la diferencia” segin lo expresa el eslogan de
la seccion del noticiero. Este estilo noticioso tiene como interés comun tanto la
construccién identitaria a través del deber ser social y las tradiciones que deben
ser reconocidas y perpetuadas, como los ciudadanos destacables y la aceptaciéon
de condiciones de violencia estructural y miseria como “obstaculos necesarios”
para el camino al éxito (Antezana, 2017).

En la década delos sesenta se fueron constituyendo tres formatos de emision
en la programacion habitual, las telenovelas, los programas educativos y los
noticieros. Los usos de cada tipo de emisién estaban asociados a las politicas
estatales, sila telenovela primaba en la construccion de imaginarios en el ambito
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familiar, el noticiero la secundaba con la construccién de imaginarios de naciéon
y los programas educativos expresaban una cultura ilustre de la élite y un pais
diverso y exético con los grupos étnicos y campesinos.

El marco entre los afnos cincuenta y sesenta estuvo anclado principalmente
a una politica anticomunista que impacté todos los contenidos televisivos.
Un elemento para resaltar es la influencia que tiene el estudio de los formatos de
emision televisiva en la consolidacién de un marco que se estructura en todos los
formatos, desde el informativo en los noticieros, pasando por el cultural en
los programas educativos hasta el melodrama en las telenovelas. Estas estructuras
de representacién haran parte de los regimenes escépicos de los afios siguientes
en el modo como se produce en pantalla la construccién de la verdad.

La television en las regiones
y el boom visual de las guerrillas

Los afios del Frente Nacional vivieron gran agitacion social, la critica situacién de
la violencia en Colombia y la falta de reformas agrarias crearon un clima poli-
tico en el cual la radicalizacion de la protesta se hizo cada vez mayor (Archila,
1997). En 1966, como resultado de la consolidacién de diversos grupos de auto-
defensas campesinas y la expedicién del Programa Agrario de las guerrillas de
Marquetalia en constante confrontacién con el Estado, y la politica de Seguridad
Nacional contra el comunismo, las guerrillas del Bloque Sur se unieron en la
Segunda Conferencia Guerrillera para crear las Farc:

Frente a todo lo anterior los destacamentos guerrilleros del Bloque Sur, nos
hemos unido en esta Conferencia y constituido las Fuerzas Armadas Revolu-
cionarias de Colombia (FA.R.C.), que iniciaran una nueva etapa de lucha y de
unidad con todos los revolucionarios de nuestro pais, con todos los obreros,
campesinos, estudiantes e intelectuales, con todo nuestro pueblo, para impul-
sar lalucha delas grandes masas hacia la insurreccién popular y la toma del
poder para el pueblo. (Documento de la Segunda Conferencia Guerrillera
tomado de Medina, 2008, p. 13)

El origen de las Farc estuvo acompariado de un clima de insurreccién popular
nacional. El Frente Nacional que en un inicio tenia una aparente politica refor-
mista, cada vez se posicion6 mas en perspectivas tradicionales que mantuvieron
el orden establecido, y “no podemos olvidar que de hecho hubo uso excesivo
del Estado de Sitio y de los mecanismos de represion a los conflictos sociales”
(Archila, 1997, p. 204). El surgimiento de las guerrillas en Colombia implicaria
un cambio también en la representacion televisiva, toda produccién asociada
a los ideales guerrilleros seria no solo censurada, sino perseguida. Un ejemplo
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de ello fue la historia de la cineasta y documentalista Gabriela Samper, ya ana-
lizada en el capitulo uno, cuyas producciones fueron censuradas en la pantalla
por supuestos nexos con la guerrilla del ein. La produccién audiovisual de estos
afios se vio fuertemente controlada por los gobiernos del Frente Nacional y las
politicas contrainsurgentes.

La criminalizacién de la protesta se hizo cada vez mayor y tanto el partido
Conservador como el Liberal centraron sus intereses politicos en el combate
de las guerrillas y los diversos modos de oposicion politica. La sociedad estaba
viendo en pantalla el triunfo de la Revolucién cubana y los movimientos de
liberacién nacional del Africa, esto en contraposicién con un Frente Nacional
cada vez mas autoritario y con carentes politicas de reforma llevé a un marcado
descontento social.

La sociedad civil qued6 abandonada a su suerte. Las esferas social y politica
se divorciaron y terminaron autorreferidas sin vasos comunicantes, conlo que
ambas se debilitaron con graves consecuencias para el futuro del pais. Esa es
la triste moraleja de esta historia de enemistad, que como toda historia no
era inevitable pero asi sucedio. (Archila, 1997, p. 215)

En 1970, se llevaron a cabo las Gltimas elecciones del Frente Nacional en
las cuales se da un apoyo popular a Rojas Pinilla, ligado a la imagen de caudillo
populista que se habia construido en los afios del Frente Nacional. Aunque
Rojas Pinilla gano las elecciones, Lleras Restrepo atribuye la victoria a Misael
Pastrana, representante conservador, el descontento social trae como conse-
cuencia el surgimiento de la guerrilla urbana M-19 (Movimiento 19 de abril).

En la década delos setenta, la televisién nacional construyé un estilo propio
y amplio el acceso y la cobertura. Entre los setenta y ochenta las universidades
ofrecieron formacién en la produccion del lenguaje audiovisual. En estas décadas
se daria mayor relevancia nacional al saber sobre la produccion televisiva, no
solo desde la profesionalizacién, sino a través de la adquisicion de la maquinaria
necesaria, de alli el rapido aumento de las productoras televisivas y el estudio
de los campos de inversion sobre formatos y géneros. En este tiempo el neoli-
beralismo y las politicas de libre mercado entrarian al pais generando un alto
impacto en la puesta en escena de enlatados norteamericanos, producciones
mexicanas y telenovelas latinoamericanas (Martin-Barbero y Munoz, 1992).

En estas décadas se dio también un auge de la prensa de izquierda con revis-
tas como Alternativa que hicieron contraposicién a la informacién que estaba en
alianza con los partidos politicos (Lopez de la Roche, 2007). Estos espacios alter-
nos de informacién entraron en disputa con las versiones oficiales sobre lo que
sucedia en el dia a dia, abriendo el camino a pequefios espacios independientes
de debate politico.
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Entre los afos setenta y ochenta se da la apertura del debate académico
sobre la produccién televisiva en Colombia (Garcia y Romero, 2000) con investi-
gaciones sobre el impacto mediatico y la construccién de contenidos criticos.
Entre los representantes de esta linea critica se encuentran Jesis Martin Barbero,
German Rey y Luis Fernando Minera, la mirada sobre los medios se empieza a
abrir también en el debate académico y esto brinda mayor comprension sobre
el impacto del fenémeno a nivel nacional.

En 1978, se aprobo en el Congreso de la Repiblica el primer proyecto de ley
de la televisién en Colombia, que avald la creacion de los canales regionales. Esto
estaba relacionado con la constante presion del gremio televisivo nacional para
producir contenidos propios que respondieran a las demandas de las regiones.
Constantemente esta iniciativa se habia frenado por la falta de control estatal
que esto podia significar en la produccién de contenidos (Garcia, 2012). En los
afios ochenta se ampli6 la creacién de canales regionales.

En 1984, surgen Teleantioquia y Telecaribe, ambos debian tener un enfoque
cultural y educativo lo cual implicaba baja competencia de audiencia con las
programadoras con enfoque comercial. Telepacifico surge en 1988, momento
en el que el decreto 2683 autoriza la comercializacién de los canales regionales,
dando mayores posibilidades de financiacion y, a su vez, entrada a mayor capital
en alianza con la produccién con intereses econémicos (Garcia-Villamarin,
2017). En los afios noventa surgen Telecafé, Canal Capital, Canal 13 y Television
regional del Oriente, 1a poblacién comenzaria a ver el Festival Vallenato, las
fiestas populares y los carnavales en escena. Estos afios implican también
una apertura cultural en la television, asi como la construccion de imaginarios
de regién.

Fueron constantes las adaptaciones literarias, como La Maria o La Vordgine y
La Mala Hora con un corte critico y social. En el caso de La Mala Hora, 1a excesiva
emisién de anuncios publicitarios no le permitié tener acogida nacional. Este
tipo de producciones, aunque no eran censuradas, eran emitidas en tiempos y
horarios que tenian bajo puablico.

Durante el gobierno de Belisario Betancur (1982-1986) se dio tanto la aper-
tura a los canales regionales, como la eleccién popular de alcaldes, que implicé
también un proceso de descentralizacién de la mirada y la accién politica.
A su vez, ocurren dos hechos politicos que marcarian el régimen escépico de
los procesos de paz, Los acuerdos de La Uribe (1984) y la toma del Palacio de Jus-
ticia por el M-19 (1985), el impacto visual de esta Gltima, marcé a la teleaudiencia
por el manejo politico que se le dio al hecho, en el que primaron las versiones
oficiales, la imagen del tanque de guerra entrando al Palacio quedé grabada
en el imaginario nacional.
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Se habia abordado en capitulos anteriores como Los acuerdos de La Uribe
fueron el primer proceso de paz televisado y esto sucedié a su vez por la apertura
que hubo en ese momento a la televisién descentralizada, ya que se disponia de
los elementos técnicos necesarios para cubrir noticias por fuera de Bogota. En
este tiempo, es sorprendente el silencio televisivo ante el genocidio de la Unién
Patriética que inicia en 1985, como se veia en el capitulo uno, solo el asesinato
de los grandes lideres del movimiento fue cubierto por los noticieros y en las
noticias se veia la falta de claridad sobre la responsabilidad estatal. La tension
en la imagen de las guerrillas como actor politico en escena mediatica se hacia
evidente, aunque los lideres guerrilleros eran carismaticos y atraian a la poblacion,
las noticias sobre el asesinato sistematico a integrantes de la Unién Patriética
salieron del marco visual. En cambio, las imagenes de la toma al Palacio de
Justicia fueron difundidas de manera masiva y constante, esta imagen es una
supervivencia generacional en nuestra memoria.

Ademas de la representacion de los lideres guerrilleros en los Acuerdos de
La Uribe, las estrategias mediaticas del Movimientos M-19 generaron también
alto impacto en la poblacion. E1 M-19 utilizaba los canales nacionales para hacer
propaganda armada, una estrategia en la cual hacian uso del lenguaje publicitario
para llegar al pueblo: “parasitos, gusanos, ya viene... M-19”, “sDecaimiento, falta
de memoria?, espere M-19”, “Oiga hermano, jalémosle a la libertad informa-
tiva, hagamos democracia” son algunas de las consignas que atraian al pablico
en espacios mediaticos. En el gobierno de Julio César Turbay Ayala (1978-1982),
el M-19 se tom6 la Embajada de Repiblica Dominicana (1980) la cual, aunque
implicé un manejo mediatico regulado por el gobierno, aport6 al alto impacto
y simpatia que el movimiento tenia en la poblacién. En el Capitulo 1 se vio
cémo en 1990, durante el Gobierno de Virgilio Barco (1986-1990), se firmo6 el
proceso de paz con el M-19 y este no solo es televisado, sino que se abre un campo
de representacion para la guerrilla y la oposicién politica en los medios. La
imagen de los lideres de las guerrillas estuvo en pantalla como en ningtn otro
momento de la historia. A su vez, en 1991, se da la Asamblea Nacional Constitu-
yente que incluy6 a diversos sectores poblacionales, entre ellos representantes de
grupos derivados de procesos de paz con guerrillas como la Unién Patriética y la
Alianza democratica M-19, en la conformacién de una Constitucién pluriétnica
y multicultural, lo cual generé posibilidades de cambio en la representacién de
la diversidad nacional y dio un rol politico y protagénico a la oposicién politica
en la arena mediatica.

Entre los afos setenta y ochenta, los noticieros pasaron por una bisqueda
que Lopez de la Roche (2007) enuncia como la division entre los noticieros de
corte vertical y horizontal. Los primeros buscaban perpetuar el modelo tradi-
cional ligado a los intereses gubernamentales, en el cual prima la tradicién, la
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nacién y la familia, y los segundos apuntan a un modelo que genere la noticia
de forma que sea vendible y espectacular. Las cadenas comerciales como RcN
y Caracol se verian mas identificadas con el segundo formato sin que esto
implicase desligarse por completo del primero.

El Noticiero 24 horas respondia, por ejemplo, a un modelo mas horizontal,
en el cual se comenzaba a implementar un alto grado de innovacién tecnolégica
y, ademas, el rol de las mujeres presentadoras respondia a ideales de belleza
modernos con representantes delgadas y rubias que entraron a ocupar espacios
de farandula y entretenimiento. El lenguaje en los noticieros empez6 a volverse
cada vez mas grandilocuente, lleno de frases que se reiteraban de presentador
a presentador y adornaban retéricamente el discurso periodistico.

El marco que se construye en estos afios implica una apertura nacional
a imagenes de la oposicién politica, las guerrillas entran a escena para dar a
conocer sus ideales politicos y se generan producciones de un notable corte
critico a nivel televisivo. El marco en estas décadas esta asociado ademas a los
avances tecnologicos de la televisién que permiten llegar a las regiones y grabar
en espacios que no habian aparecido en pantalla, por tanto, el desarrollo del
medio implic6é también un creciente desarrollo en los contenidos. Las politi-
cas anticomunistas seguian en vigencia y cada vez mas el mercado y el rating
impactarian la narrativa periodistica en los noticieros.

La privatizacion del espectaculo
y la construccion del enemigo

En los afios noventa, la Comisién Nacional de Televisién creada por el presidente
Ernesto Samper (1994-1998) en 1995, para regular las licitaciones a programa-
doras, habilit6 la conformacién de canales privados. A partir de ese momento,
reN 'y Caracol se convirtieron en canales con su propia produccion televisiva
y espacio de emision. Estos canales invirtieron en equipos y personal respon-
diendo a la l6gica de las audiencias mercancias (Garcia y Romero, 2000), lo
cual les dio ventaja sobre la producciéon financiada por el Estado ya que tenian
mayor impacto visual y estrategias de espectaculo que derivaron en capta-
cion de audiencia. Su primacia implic6 la paulatina desaparicién de la television
publica, que no contaba con la financiacién necesaria para entrar en un ambito
competitivo. Canal 1 quebroé con la creacién de canales privados, de alli que en
sus emisiones se dieron largos espacios a los infomerciales y a los programas
religiosos. Las programadoras sobrevivientes del sistema mixto licitaron para
obtener el manejo de Canal 1 e intentaron sacar su imagen de la bancarrota. En
este canal se empezd a emitir Noticias Uno en el horario de la noche los fines de
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semana, espacio televisivo del canal con mayor rating (Lopez de la Roche, 2007)
que intenté mantener en pie la existencia del canal.

En 1999, el gobierno de Andrés Pastrana (1998-2002) inicié los Didlogos del
Cagudn y, como se ha abordado en capitulos anteriores, este fue un momento
en el que cambi6 el régimen escopico de la paz. La representacion de la guerrilla
de las Farc-ep ahora se daba como traidores de la patria. Aunque en television se
emitian programas como Zoociedad, en Cadena Uno (Canal Uno), en el cual Jaime
Garzoén hacia critica politica aguda a través de la satira y el humor o Travesias,
de Alfredo Molano, que mostraba la Colombia que no habia hecho parte de la
representacion a través de documentales con alto nivel investigativo y analitico,
la privatizacién condiciond la existencia de los programas al rating y, de ese
modo, se privilegi6 el espectaculo para atraer a la teleaudiencia.

En los afios noventa sucedi6 también la televisacion de la Guerra del Golfo
(1990-1991) que, como veiamos en capitulos anteriores, cambia los regimenes
de representacién de la guerra hasta la actualidad. cnn fue la inica cadena que
transmitié la “Operacion tormenta del desierto”, en la cual se ofrece a la teleau-
diencia un conflicto distante, sin sangre, con cifras y estética de video juego
(Millan, 2005). Esta representacion acerca de la guerra promovio la estética
de la desaparicion de la crudeza de la sangre, y fue adoptada por los noticieros
e informativos colombianos para narrar el conflicto armado y la persecucion
y asesinato a la oposicion politica.

En las investigaciones de Bonilla et al. (2014), se plantea que la narrativa
militar del gobierno colombiano en el conflicto armado, durante los afios
noventa, se circunscribi6 a las cifras e imagenes de armamento de alta tecno-
logia y a la estética del terror y la exacerbacién de la violencia. Las narrativas
televisivas se acompanaron de iméagenes de alto impacto en las cuales el contexto
histérico y territorial fue cada vez menor y en donde el “culto al presente”
(Martin-Barbero y Muiioz, 1992, p. 13) primé sobre la posibilidad de hacer memoria
de los procesos sociales.

Desde los afos noventa hasta la actualidad, el simulacro de participacion
se tomo la escena televisiva, los noticieros con las franjas de “bisagra relacio-
nal” (Antezana, 2017, p. 352) son muestra de ello. Talking Show, Reality Show y
los diversos formatos que aparentan una participacion ciudadana y popular
construyen la idea de una amplia aparicion del pueblo en la esfera ptblica, sin
embargo, esto no se ve reflejado en las discusiones politicas y menos aiin en la
politica publica.

En 1992, se inauguré el noticiero ntc Noticias, presentado por Félix de Bedout
y dirigido por Daniel Coronell. Estos periodistas produjeron un noticiero
independiente los fines de semana, inicialmente a la 1:00 p.m. y después a las

LAURA LOPEZ DUPLAT



9:30 p.m. en Canal 1. En el 2002, N1c Noticias hizo parte de un sistema unificado
de noticias para Canal 1 en el cual surgié Noticias Uno. La red independiente. En
ese momento, los presentadores fueron Maria Cristina Uribe y Félix de Bedout,
quienes en compaiiia de su equipo periodistico buscaban constituir un espacio
noticioso para la informacion y la investigacion periodistica sobre la violencia
que el narcotrafico generé desde los afios ochenta y las irregularidades de los
gobiernos y politicos en cuanto a corrupcion.

En el ano 2000, los canales privados alcanzaron mayor rating que espacios
informativos como Noticias Uno. La franja del prime time fue apropiada por
los canales privados gracias a su diversidad de formatos al pablico. Por tanto,
la informacién quedé en manos de grandes conglomerados cuyos duefios son:
“Fernando Londofio Henao, Julio Mario Santo Domingo con Caracol, Samuel
Dugque, Carlos Ardila Lulle con ren” (Chacén, 2019, p. 122). En el 2004, Caracol
Tv quedd en manos del conglomerado econémico grupo Santo Domingo y en
el 2008, ren lanzo su canal internacional NTN24 como parte del grupo Ardila
Lulle. Inravisiéon se liquidé en el 2004 y qued6 en su lugar Radio Television
Nacional de Colombia (rTvc) y €l sistema de television por cable pas6é a manos
de la empresa privada Telmex.

En los Gltimos afios, los modos de hacer politica incluyeron discursos
pasionales con incidencia mediatica y el debate politico empez6 a depender
cada vez mas de la consolidacién de sociedades mediatizadas (Antezana, 2017),
definidas por la consolidacién de grupos econémicos que producen y emiten la
informacion de lo que sucede dia a dia en el pais. Las producciones nacionales
se vieron confrontadas con un doble lugar, su inmersion en el mercado mundial
y, como lo enuncian Martin-Barbero y Mufioz (1992), su desintegracién cultu-
ral. Los proyectos de una television cultural e investigativa se ven confrontados
por la amplia variedad de contenidos, la cultura de la inmediatez en la cual el
ojo busca constantemente el placer retiniano y la importancia del rating para
sobrevivir en la arena televisiva.

En medio de esta consolidacién de modos de ver anclados ademas
ala amplitud informativa que implica el internet, sucedié algo que cambié la
representacion y orienté los modos de concebir la oposicién politica hasta
la actualidad: el atentado a las Torres Gemelas en el 2001 y 1a consolidacién del
discurso del terrorismo. Como se ha expresado en otros apartados, el régimen
escopico derivado de este hecho incidi6 en el escenario nacional con la repre-
sentacion de las guerrillas como terroristas y la produccién masiva de narco-
novelas para el piblico nacional e internacional.

Durante los dos gobiernos de Alvaro Uribe Vélez (2002-2006 y 2006-2010),
la postura editorial de los noticieros de mayor rating y las series televisivas que
representaban el conflicto colombiano desde las estéticas creadas por las
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narconovelas fueron fundamentales para legitimar los intereses politicos de
Uribe. El terrorismo como politica de seguridad derivada de Estados Unidos cre6
un enemigo interno y Ginico, que justificé en los medios la politica de Seguridad
Democratica promovida en este periodo.

Como se mostro en los capitulos uno y tres, las investigaciones de Lopez
de la Roche (2005, 2015) analizan que el lenguaje que se utilizaba en los noti-
cieros durante los gobiernos de Uribe Vélez respondi6 a la agenda informativa
del gobierno, de tal suerte que en el 2009 se publicé el Manual de estilo en el
cual, desde el gobierno, se definié la estructura narrativa y el uso de palabras
especificas para referirse a determinados temas. En el manual se encuentran
ejemplos para el correcto uso de la gramatica como: “;Sera que no han tenido
oportunidades de pactar la paz? ;Sera que el Gobierno ha sido muy laxo con
ellos? :Sera que es mejor la mano dura?” (Presidencia Secretaria de Prensa, 2009,
p- 99). El modo de nombrar a la guerrilla durante los dos gobiernos de Alvaro
Uribe, como lo veiamos en capitulos anteriores, esta asociado a la consolidaciéon
de un enemigo Gnico que es barbaro, irracional y despolitizado en su accionar,
en consecuencia, el discurso televisivo de los ocho afios de mandato respondio
a la constante representaciéon de un monstruo de tipo ideal.

En concordancia, como se abordé en las investigaciones de Cristancho
(2013) y Bonilla Vélez (2002), el auge de las narconovelas y la legitimacién de
las acciones paramilitares era una constante en las imagenes televisivas. Series
como Tres Caines de rRcN, que mostraban la historia de los hermanos Castafio
desde una perspectiva que legitimaba su accionar paramilitar, llevaron a un
segundo exterminio simbélico de la oposicién politica como sefiala Antezana
(2017), en €l que la ficcion y la realidad histérica no se distinguen en medio
del relato, y la imagen de la violencia contra los partidos de oposicién politica
termina legitimandose como parte del accionar de terratenientes en defensa
de sus parcelas. A su vez, las narcoseries entran en el mercado mundial cons-
truyendo un imaginario nacional atado a la violencia y el narcotrafico como
Unicos referentes culturales.

En el siglo xx1, el marco se consolidé en dos aspectos que impactaron la
television hasta la actualidad: por un lado, la privatizacién de los canales y
entrada de los grandes conglomerados econémicos, ya no desde un enfoque
mixto televisivo, sino desde sus propios canales de 24 horas y, por otro, el
impacto de los gobiernos de Pastrana y Uribe Vélez en la consolidacién de
las Farc-Er como enemigo inico nacional y la persecucién a toda oposicién
politica, tanto en la realidad nacional como en la creacién de seriados que
legitimaron el accionar paramilitar, enaltecieron el narcotrafico y condena-
ron a la abyeccién a los movimientos de izquierda a través del régimen escopico
del terrorismo.
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A través del recorrido analitico realizado desde la llegada de la television a
Colombia enla década de los cincuenta hasta el impacto de la privatizacion en el
siglo xx1, se reconstruyd el marco del archivo de esta investigacion. La relacion
de los regimenes escépicos del género, los procesos de paz y la guerra con los
cambios histéricos de la televisién colombiana hace posible entender con
mayor amplitud las redes de sentido del archivo analizado, ya que no estan desliga-
das de su pasado y obedecen a las condiciones de produccion de las lineas edito-
riales que las emiten. Teniendo claro el campo de emergencia del corpus desde
la perspectiva de marco, se pasara a la seleccion y delimitacién de fuentes en
funcién dela arqueologia visual, para ello, el siguiente apartado recoge el paso
a paso de la construccién del archivo laguna.

¢Queé ver? Delimitacion de fuentes
y seleccion del archivo laguna

Hacer-Aparecer el archivo

Para seleccionar el archivo es necesario entender las relaciones metodolégi-
cas de la arqueologia visual y la arqueologia del saber. Para Foucault (2002), el
discurso en cuanto practica implica su presencia en las instituciones y los pro-
cesos econémicos y sociales, de la misma manera, el régimen escépico como
practica discursiva de la visualidad, se explica a partir de las interacciones del
contexto social y cultural en el cual emerge.

Para formar un objeto de analisis, Foucault (2002) plantea dos instancias
que permiten la delimitacién en el caso del discurso: la primera es “locali-
zar las superficies”. En este caso, se trata del marco del Acuerdo de paz en La
Habana. La consolidacién del régimen escopico del género como problema de
investigacion se localiza en el tiempo del Proceso de paz, sin embargo, la den-
sidad documental del afio 2012 al afio 2016 es incalculable, el nimero de pro-
ducciones mediaticas que se hizo en relacién con los Acuerdos en la diversidad
de formatos posibles, television, internet, cine... es enorme. Este fue el primer
problema metodolégico de la investigacion, ¢qué ver?

El segundo momento que propone Foucault (2002) son las “instancias de
delimitacion”, que permiten definir el corpus y los enunciados. La manera como
se nombra el objeto puede cambiar en el tiempo, por tanto, se hace necesario
remitirse al pasado y entender de qué se habla al referirse a un objeto discur-
sivo. En el capitulo 1 se abord6 el concepto régimen escépico y se entiende que,
en el analisis del género para esta investigacion, es necesario abordar la confi-
guracion de los regimenes escépicos de la paz y la guerra. En este sentido, las
instancias de delimitaciéon son el género, la guerra y la paz.
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En la primera aproximacion a las fuentes visuales, se hizo evidente la alta
relevancia de la television como formato de emisién que impacta de manera
masiva a la poblacion colombiana. Las narconovelas y los noticieros del prime
time marcaron un hito de audiencia que culturalmente continia latente; el
internet, por su parte, tiene un menor alcance territorial en Colombia y el cine
un menor alcance poblacional para la fecha del 2016, sin embargo, poco a poco
las redes sociales han ocupado un lugar privilegiado en el acceso a la informacién
de pueblos y comunidades.

Al observar todas las producciones trasmitidas entre el 2012 y el 2016, el
volumen documental excedia las capacidades de la investigacién, de alli que se
eligiera el afio 2016 como momento histérico en el cual confluyen los grandes
hitos del Acuerdo de paz de La Habana en la firma del Acuerdo de paz, momento
ampliamente televisado en Colombia y el mundo. La x Conferencia guerrillera
de las Farc-ep fue la primera llevada a cabo con apoyo estatal y en la cual se
buscé refrendar y ratificar el Acuerdo de paz por parte de toda la organizacion,
asicomo la aprobaciéon de la disolucién del grupo insurgente y la creacién del
nuevo partido politico Comunes.

El primer formato que se decidié analizar fueron los noticieros, ya que se
asumia que el tipo de formato con contenido periodistico permitia entender
qué se habia mostrado sobre los Acuerdos de paz a la poblacién. Sin embargo,
como lo propone Antezana (2017), la produccién de una sociedad mediatizada
y los discursos visuales que en ella se acentian como practicas, se da a partir
de tres aspectos: el tipo de emision (realidad o ficcion); el formato (redes, prensa
escrita, television, cine) y las condiciones de produccion, la casa editorial que lo
produce y los conglomerados econdmicos que lo financian. La delimitacion del
campo estaba anclada a un solo tipo de emisién y formato, el noticiero, pero la
imagen excede este marco de representacion, lo cual motivé una revisiéon de
la parrilla televisiva del 2016.

En el prime time, horario de mayor audiencia en Colombia, de las 7:00 p.m.
a las 10:00 p.m., la novela de las 9:00 p.m. arrasé segin Rating Colombia, por
tanto, la atencién de la poblacién estaba en la telenovela La Nifia, produccién
de Caracol que incidi6 en la construccion del régimen escopico del género en
el marco del Acuerdo de paz.

La mirada no podia estar centrada inicamente en el noticiero o en la novela,
habia también otros formatos que entraban en juego, por esta razén se revi-
saron los programas con mayor visibilidad en el 2016 y se ampli6 el archivo al
informativo llamado Los informantes. Asi como la telenovela La Nifia, del canal
Caracol, tuvo éxito en la pantalla con un rating de 13,7 segiin Rating Colombia,
Los informantes, programa periodistico del canal Caracol, llevaba la delantera
en audiencia frente a las producciones de otros canales en el fin de semana.
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Los informantes no aparenta la misma neutralidad que el noticiero, de alli
que se enriqueciera el archivo haciéndose mas profundo y fangoso. En el caso
de ren, el rating era menor comparado con otros canales, sin embargo, Noticias
renv delas 7:00 p.m. marcaba un alto nimero de audiencia. Noticias Uno era entre
los noticieros el Gnico que se autodenominaba como la red independiente y para
la investigacién era necesario entender qué se comprende por independiente
en el campo televisivo.

Sin embargo, como lo enuncia Foucault (2010), la consolidacién del discurso
institucional y estatal es también indispensable para la formacion del objeto,
de alli que se revisaran en el marco de la campafia del plebiscito por la paz las
campanas Si a la paz y Soy Colombia-no, la primera, resultado de la campaiia
estatal del Si al plebiscito, y la segunda liderada por el partido Centro Democra-
tico, partido politico de oposicion al Acuerdo de paz.

En un primer acercamiento al corpus, parecia que todo respondia a la
categoria género. En la telenovela La Nifia por ejemplo, las escenas que estuvie-
ron vinculadas a la representacién de la guerrilla tenian supervivencias que
reflejaban la construccién de la performance del género. Sin embargo, fueron el
sintoma y la supervivencia, conceptos tomados del Atlas Mnemosyne, los que
permitieron entender cual era el enunciado que podia ser analizado, se trataba
de un entrecruzamiento entre los tres regimenes escdpicos: el género, la guerra y
los procesos de paz con las Farc-ep, dicho entrecruzamiento permitié delimitar el
archivo. La diversidad de formatos hacia mas fangosa la laguna archivistica. La
imagen debe ser explorada desde la nociéon de montaje, es decir, la construcciéon
de un collage o una practica creadora que permita la yuxtaposicién de redes de
sentido que lleven a dialogar con el pasado y el presente, con otros contextos
histéricos y representaciones culturales. La imaginacion implica que, quien
investiga, genera relaciones del archivo con imagenes tanto de orden popular
como artistico (Didi-Huberman, 2008). Por ello, el corpus remite a imagenes
emblematicas de acontecimientos sociales del pais, la historia del arte colonial,
producciones audiovisuales de la cultura visual, imagenes de archivo, imagenes
populares, diversas representaciones que, a través de la imaginacién como un
ejercicio analitico, comprende los sintomas y supervivencias en funcién del
Atlas Mnemosyne.

Al localizar las superficies de emergencia fueron seleccionados tres tipos
de fuentes: noticieros y programas de opinidn, telenovela y campaiias. En el
marco de estos tres tipos de fuentes, se seleccioné el siguiente corpus repre-
sentativo: del primer tipo de programas se eligieron dos noticieros (Noticias
Uno de Canal 1y Noticias ren de reN) v el semanario Los informantes del canal
Caracol; del segundo tipo se escogié La Nifia, telenovela producida por
canal Caracol, y del tercer tipo fueron seleccionadas la camparia al plebiscito
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Si a la paz promovida por el Estado y la campaiia Soy Colombia-no promovida
por el Partido Centro Democratico.

Al delimitar las fuentes del archivo, el paso siguiente propuesto por la metodo-
logia del Atlas Mnemosyne es el de imaginaciéon y montaje, la construccién crea-
dora enla cual se generen relaciones de sentido entre las imagenes. Sin embargo,
era necesario realizar una caracterizacién del archivo para comprenderlo en
magnitud y alcance en funcién del género. Para ello, se realizaron matrices de
andlisis de todos los documentos visuales que permitian un ordenamiento en tres
columnas: fotogramas, didlogos o enunciados y relacion teérica y analitica con
el régimen escopico del género. Los ejercicios de imaginaciéon y montaje impli-
caron la impresion y el calco para reconocer las imagenes a través del trazo de
la mano, tal como se observa en los siguientes collages, resultado de este proceso.

Imagen 1. Atlas construir el cuerpo
Fuente: composicion y edicion propias a partir de imagenes del archivo.

Al organizar el archivo se establecieron relaciones en funcién del régimen
escopico del género tomando como guia los sintomas y supervivencias del Atlas
Mnemosyne, ;qué imagenes se reiteraban, qué significados remitian a regimenes
escopicos pasados?, ;qué imagenes eran sintomaticas, producian extrafiamiento
y causaban duda y por qué? ;Qué enunciados y didlogos aportan a la lectura del
régimen escopico del género?, ;qué discurso construyen las imagenes paralelo
a los didlogos verbales y escritos?
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El trabajo archivistico era de tal magnitud, con la presencia de miles de foto-
gramas, que fue necesario pasar a una segunda matriz de ordenamiento del
archivo. Aqui se buscé consolidar categorias analiticas emergentes resultantes
de la agrupacion de imagenes cuyos discursos tuvieran significados comunes,
para ello se tomé el marco tedrico y se organizaron las imagenes en funcién de
cinco columnas: categoria, imagen, fuente, sintoma y supervivencia. Esta organi-

”

zacion permitié hallar significados comunes como “ideologia de género”, “cuerpo”,

“construccion de Farc-ep”, “usos del pasado” y a partir de este ordenamiento, se
hicieron explicitas las diferencias entre imagenes sintomaticas y supervivientes.

La organizacion es una accién analitica que permite entrecruzar la teoria
y el archivo visual, pero no es un ejercicio jerarquico ni impone orden, de alli
que el siguiente paso fuera la imaginacién y el montaje. Se procedi6 a realizar el
montaje del Atlas Mnemosyne, para ello se tomaron las imagenes con relaciones
discursivas semejantes que posteriormente conformaron los cuatro capitulos
de analisis: cuerpos gramaticales y religion; cuerpos sometidos a diseccion; ideolo-
gia de género y roles de género. Cada categoria se analizé en funcién del marco
tedrico para entender los sintomas y supervivencias que en ella se construyen.
En vinculo con el montaje se realizo la imaginacion, una accién de deleite investi-
gativo en la que quien investiga pone en juego su cultura visual para desgarrar
las imagenes, controvertirlas, desmentirlas, desmantelar su significado conno-
tativo y leer los signos plasticos que construyen discursos visuales. Para ello, se
recurrié a imagenes de la historia del arte, del archivo del conflicto armado y
del propio archivo para construir los paneles del Atlas Mnemosyne del régimen
escopico del género, en el marco del Acuerdo de paz en el 2016. A continuacion,
ejemplos de algunos montajes.

Imagen 2. Reiteraciones de género en pantalla y Atlas cuerpos y religion
Fuente: Composicion y edicién propias a partir de imagenes del archivo.
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Imagen 3. Sintoma ausente en el archivo
Fuente: Composicion y edicién propias a partir de imagenes del archivo.

Cada imagen del Atlas Mnemosyne fue analizada en funcién del régimen
escopico del género y a partir de ello se construyeron composiciones visuales,
pensadas como textos analiticos visuales.

Hacer-Ver el archivo

Al analizar imagenes es necesario entender la fuerza de la creacion, por ello
todos los fotogramas analizados y las imagenes del Atlas se imprimieron varias
veces. En una primera versién se pegaron unas al lado de las otras, como los
paneles del Atlas de Warburg, estas imagenes generaron chispas de sentido
entre si. Fue necesario delimitar, no es posible analizar miles de imagenes, las
relaciones de sentido permitieron la emergencia de categorias que posterior-
mente se volverian capitulos de la investigacion. Sin embargo, no era suficiente
poner una imagen al lado de la otra. Fue necesario recrear, calcar, recorrer las
visualidades, los gestos de cuerpos y espacios que aparecen en los fotogramas.

Como podemos observar en las imagenes anteriores, las relaciones comen-
zaron a agruparse, esto no es un ejercicio de la razén moderna que jerarquiza
y cataloga, se trata de un juego creador del pensamiento en el que la razén y la
sensibilidad se conjugan para construir sentido. Al calcar y repasar las formas
entendemos mas de sus potencias e intenciones, un gesto violento al ser calcado
se hace cuerpo; la repeticién de los rostros del dolor se hace evidente al repetir
con la mano sobre las formas de los gestos, las ausencias en la representacion
no aparecen, no se dibujan, los fantasmas coloniales reaparecen y se parecen
a las imagenes de la novela y el noticiero. El calco, el recorte, la impresion, la
distribucién sobre papeles de colores para generar relaciones de sentido, todo
esto hace del proceso metodolégico un acto de creacién del archivo.
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Pero esta no es la Gltima versién de las imagenes, para el libro fue necesa-
rio reelaborarlas, reencontrarme con ellas ahora desde la distancia del tiempo.
Del afio 2016 al 2026 han pasado diez afios en los que la implementacién de
los Acuerdos ha revelado sus complejidades y los modos de representacion nos
llevan a pensar como el sentido de la guerra esta atin latente. Para el libro hubo
un tercer acto de creacion sobre las imagenes. Volver sobre ellas implicé reco-
nocer discursos que se asientan, contemplar necesita tiempo.

Redibujar las imagenes lleva a reconocer sus detalles, pequefios gestos
que parecen imperceptibles. La mayoria de estas imagenes pasan menos de un
segundo ante nuestros ojos porque hacen parte de una secuencia audiovisual.
Redibujarlos fotogramas me llevé a la afectacién del gesto simbdlico. Las paletas
de color vienen de las paletas de las imagenes originales, nos permite entender que
los discursos tienen cromas. Los ejercicios de reiteracién son juegos visuales
que aparecieron en pantalla y ahora hacen evidente su sentido con la imagen
estatica. La desaparicion se hace evidente en la secuencia de iméagenes. El trabajo
de redibujo pretende prestar atenciéon al sentido, no repetirlo.

Noticieros e informativos

A partir de los hitos del Proceso de paz ocurridos en el 2016 asociados al
enfoque de género y que se identifican en el libro Vivencias aportes y reconoci-
mientos: las mujeres en el proceso de paz en La Habana, asi como en la cronologia
publicada por La mesa de didlogo de La Habana y el Alto Comisionado, y en la cro-
nologia tomada del Centro regional de derechos humanos y justicia de género, en
Noticias Uno y Noticias rcN se trianguld la informacion y se seleccionaron los
siguientes 15 noticieros de 30 minutos revisados en funcién de los regimenes de
guerra, paz y género:

5 de marzo, mujeres victimas retornan al Salado.
15 de mayo, se acuerda salida de menores de 15 de los campamentos.
18 de mayo, reuniéon de mujeres excombatientes en La Habana.
23 de junio, firma acuerdo de cese al fuego y dejacién de armas.
24 de julio, se hace puablico el enfoque de género de los acuerdos.
24 de agosto, se llega al acuerdo final.
10 de septiembre, inicio de salida de menores.
- 17 de septiembre, x conferencia guerrillera.
26 de septiembre, firma del Acuerdo.

2 de octubre, plebiscito para refrendar.
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- 21deoctubre, organizaciones de mujeres se reinen con Santos.
25 de octubre, Santos se retine con promotores del No.
2 de noviembre, organizaciones de mujeres y LGTBI se retinen con Farc-gp.
12 de noviembre, se logra nuevo Acuerdo.

24 de noviembre, se firma nuevo Acuerdo.

De los 15, nueve no abordaban la informacién por la cual fueron selec-
cionados y seis cumplian con las caracteristicas para realizar el analisis, en
ellos aparece informacién del Acuerdo en relacién con el género. La seleccién
corresponde a las siguientes fechas: 05 de marzo, 15 de mayo, 23 de junio, 17 de
septiembre, 26 de septiembre y 2 de octubre del 2016.

En el siguiente apartado se caracterizan los dos noticieros y el informativo
seleccionados para la conformacién del Archivo laguna del Atlas Mnemosyne.

Noticias Uno La red independiente

En 1992 se transmitia ntc Noticias, con Félix de Bedout como presentador y
Daniel Coronell como director. Mas adelante, este noticiero se integro al sistema
unificado de Noticias Uno y, en el 2002, se trasmiti6 su primera emisién como
Noticias Uno La red independiente, dirigido por Daniel Coronell y presentado por
Félix de Bedout y Maria Cristina Uribe.

Félix de Bedout es un periodista y comunicador social que se ha caracterizado
por hacer columnas e investigaciones de oposiciéon al gobierno. Su periodismo
se enfoca en generar critica y polémica, como menciona Alberto Casas (Samper,
2019), “El periodismo es para Félix confrontacién, su actitud es auténtica, siente
que debe formularle preguntas controversiales al entrevistado porque consi-
dera que en la confrontacién gana el oyente” (p. 2). Daniel Coronell lo invité a
licitar por n1c Noticias y de alli en adelante han generado en conjunto diversas
investigaciones de caracter politico que han ejercido un contrapoder en el pais.
Después de pasar por n1c Noticias, dio un giro al trabajo en radio en La Wy ahora
trabaja en Univisién como presentador.

Félix de Bedout y su periodismo critico dieron una linea editorial a ntc
Noticias que en la actualidad se mantiene en Noticias Uno. Por su parte, Daniel
Coronell consolid6 también la linea editorial de este noticiero. Daniel Coronell
es comunicador social y periodista colombiano. En su carrera ha investigado
grandes escandalos de la politica colombiana, poniendo en evidencia casos
de corrupcién y abusos de poder. En el gobierno de Alvaro Uribe publicé una
investigacién que relata cémo en 1984 un helicéptero del padre de Alvaro Uribe
es hallado en el laboratorio de coca de Tranquilandia y la licencia de vuelo es
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obtenida cuando Alvaro Uribe Vélez era director de la aeronautica civil. Después
de esta investigacion, recibié varias amenazas y coronas mortuorias con su
nombre y en el afio 2005 tuvo que exiliarse. Desde el exterior continué con
la direccién de Noticias Uno La red independiente (La Silla Vacia, 2021). La linea
critica de los dos fundadores del noticiero ha implicado la constante investiga-
ci6én de control politico.

Desde sus inicios, el equipo investigativo, en el cual se encontraban Maria
Cristina Uribe —comunicadora social, presentadora e investigadora del noti-
ciero, quien ademas fue presentadora de noticias Caracol y de Teleantioquia—y
Patricia Uribe —investigadora y reportera del noticiero—, se enfocé en hacer
un contrapeso al poder oficial. Entre sus investigaciones esta el seguimiento
a las acciones de las Farc-ep contra la poblacién, mostrandolos ampliamente
como grupo criminal, con imagenes de secuestrados y seguimiento a noticias
que desmentian versiones de la guerrilla.

Noticias Uno es un noticiero que se autodenomina independiente y realiza
periodismo investigativo con el interés de poner en evidencia los hechos que
ocurren en el pais. El noticiero ha sido galardonado en varias ocasiones en los
premios India Catalina como mejor programa periodistico, desde el 2006
hasta el 2020. Durante el ano 2016, al cual corresponde el Archivo seleccionado,
Cecilia Orozco Tascon era la directora de Noticias Uno. Esta periodista es reconocida
en el pais por su enfoque critico.

En el 2019, la inversora mayoritaria del Canal 1 Hemisphere Media Group,
um1v decidi6 no emitir mas el noticiero porque grandes conglomerados econémi-
cos, como el grupo Aval, dejaron de invertir en publicidad porla linea editorial
de Noticias Uno. Esta situacion gener6 una crisis presupuestal y Canal 1 final-
mente decidi6 sacar del aire el noticiero. El apoyo de la audiencia y de varios
sectores de opinion le dieron un nuevo impulso y en la actualidad se emite por
el canal Cablenoticias.

Noticias RCN

En un principio, ren fue un consorcio privado de radio y luego se convirtié en
programadora en el sistema mixto de television. El canal ha sido productor de
telenovelas con alto rating en Colombia como Café con aroma de mujer o Yo soy
Betty la fea, de amplia acogida internacional. En las décadas de los sesenta y
setenta, la programadora pauté por horas con programas extranjeros y poca
produccién nacional, emiti6 momentos emblematicos como el Concurso
Nacional de Belleza y los Juegos Olimpicos. En los afios ochenta. comenzé su
produccion de dramas televisivos con la serie Cusumbo y de alli en adelante,
con la apertura de la televisién regional, comenz6 a grabar diversos seriados.
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Entre los afios ochenta y noventa comenzé a consolidarse como canal privado,
y en 1998 se convirti6 en Canal RcN.

En el afio 1972, el consorcio Ardila Lulle adquirié la cadena rcn, que en la
actualidad es dueno de mas de 50 medios de comunicacioén que llegan a cubrir
casi el 80 % del territorio nacional, segiin datos de Verdad abierta (2019). Entre las
diversas empresas que hacen parte del consorcio se encuentra también Incauca,
Los Coches y Postobon, todas tienen gran impacto de mercado en Colombia.

Como afirman las fuentes periodisticas de Verdad abierta (2019) y la Silla
Vacia (Arenas, 2016), empresas del grupo Ardila Lulle como Postobén han sido
constantemente investigadas por sus presuntos nexos con grupos paramilita-
res. En el proceso de Justicia y Paz, la empresa fue mencionada por varios jefes
paramilitares como Jorge 40y Carlos Castafio en los momentos en los cuales se
hablaba sobre los modos de financiacion de los grupos de autodefensas. Tanto el
Tribunal Superior de Bogota como el Tribunal Superior de Medellin han com-
pulsado copias ala Fiscalia General de la Nacién con varios testimonios de para-
militares que vinculan a la empresa Postobon con su organizacion.

Noticias ren hace parte de la red de medios de comunicacién de Ardila Lulle,
su primera emisién fue en 1995 en el horario de las 7:50 p.m., desde alli en
adelante se han ampliado las horas de emision con cuatro franjas y el Noticiero
de las 7:00 p.m. es el de mayor rating. En el 2015, la organizacién Ardila Lulle
acuerda con Mundo Fox un modelo de noticias orientado por el mercado. En
ese mismo afo, Claudia Gurisatti asumi6 la direccién del noticiero. La carrera
de esta periodista como directora de noticias y conductora de programas de
opinién ha estado préxima a Carlos Ardila Lulle. Sus entrevistas se caracterizan
por confrontar a la guerrilla y poner en la escena publica al paramilitarismo,
como ocurrié con la entrevista realizada a Carlos Castano en el 2000. Segiin
Salvatore Mancuso en sus declaraciones en Justicia y Paz, esta exposicién media-
tica sirvi6 para consolidar las auc (Lewin, 2015). Gurisatti fue amenazada porla
columna Teéfilo Forero de las Farc-ep y en el 2011 decidi6 salir del pais debido
a estos hostigamientos. Vive en diferentes lugares y dirige NTN24, canal que
hace parte del consorcio de Ardilla Lulle (Las Dos Orillas, 2020).

En el afno 2016, el Canal ren bajé su pauta publicitaria por efecto de las refor-
mas fiscales y el Proceso de paz (Calderén, 2019). Segin los directivos, ese afno
hubo ademas una baja en el rating de toda la programacién, incluido Noticias
RCN, aunque fueron contratados varios expertos para reestructurar el caracter
de show y espectaculo de alto presupuesto del canal.

El enfoque editorial de este noticiero se mantuvo en una critica constante al
Proceso de Paz y una cercania politica con las propuestas del expresidente Alvaro
Uribe Vélez (Lewin, 2015; Las Dos Orillas, 2020). Poco a poco, las entrevistas y
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notas periodisticas recalcaron criticas a las Farc-ep y al Acuerdo y apoyaron al
Centro Democratico y a la campafia por el No al Plebiscito. Cuando le pregun-
taron a Claudia Gurisatti por el Proceso de paz en una entrevista en el 2015,
respondio lo siguiente:

Estas hablando con la persona mas escéptica del mundo frente a ese proceso.
Te lo digo sin reparos. No de que lleguen a firmarlo, porque eso puede darse.
Escéptica frente a las verdaderas intenciones de las Farc. No les creo [...] Pero
las Farc no conciben el mundo sin guerra. No les veo ningn tipo de nobleza.
Todos en la vida, por alguna razén, hemos pedido perdén. Ellos, no. Al contrario,
todo lo justifican. ¢Qué puede salir de ahi? (Ortiz, 2015)

El apoyo de Gurisatti a la campafia por el No durante el plebiscito y la defi-
nicién de las Farc-ep como enemigos de la nacién y terroristas es una posiciéon
reiterada en el informativo y el canal. En relacién con la paz, Gurisatti comenta
en otra entrevista:

Aqui en ren fuimos sistematicamente declarados objetivo militar de las Farc.
Pero lo mas impactante en mi vida fue cuando el fiscal Gomez Méndez hizo
una rueda de prensa para decir que las Farc me iban a matar y cuando acudi
al Ejército me dijeron que en ese momento nadie me podia proteger y me toc
abandonar el pais por tres afos [..]. Silos hechos son de guerra, informamos
sobre la guerra, y si tienen que ver con la paz, cubrimos los acuerdos de paz.
Donde encontremos inconsistencias debemos poner la pregunta que un
ciudadano no tiene cémo hacer. (Revista Semana, 2016)

Los informantes

Este programa informativo es producido por Caracol 1v con la direccién de Maria
Elvira Arango, periodista que se ha desempeiiado tanto en televisién como en
radio, en programas como La FM, Caracol Radio y La W. Los informantes comenz6
su trasmision el 27 de octubre del 2013 y desde el inicio fue pensado para el
espacio del domingo en la noche, después de Noticias Caracol a las 8:00 p.m.

Su estructura periodistica esta disefiada con dos componentes, andlisis y
opinién. Utiliza tres géneros periodisticos: el perfil, una caracterizaciéon de una
0 mas personas que no necesariamente se encuentra presente en la entrevista
y que busca hacer un acercamiento a los datos mas interesantes y atractivos
sobre la vida del sujeto, ademas el perfil mantiene una relacion con la actualidad
y el sentido de investigarlo en funcién del presente (Rosendo, 1977). La Cronica,
la cual, si bien en un momento se tomé como una investigacién cronolégica,
se ha ido perfeccionando a través del periodismo como un modo de relatar
un suceso del pasado atandolo con el presente. Quien realiza la crénica hace un
constante ejercicio de interpretacion de la realidad y los hechos, a través de
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su relacién con la informacién méas personal de quienes estan inmersos en el
relato. La cronica ademas busca respuestas a preguntas tanto temporales como
de sentido de los hechos (Gil, 2004).

Y, por Gltimo, la entrevista, uno de los géneros mas utilizados en el periodismo
y la investigacién, el cual se ha transformado con el paso de los aiios desde una
estructura cerrada que implicaba respuestas concretas a preguntas del entre-
vistador, para poco a poco acercarse mas a un dialogo semiestructurado
entre partes, que permite hacer un guion investigativo por parte del periodista,
quien se transforma con las respuestas del entrevistado o entrevistada (Robles,
2001). En cada programa de Los informantes, se narran tres historias periodisticas
con la participacién de los investigadores del programa.

La presentacion general del programa la hace Maria Elvira Arango y en cada
emisién aparecen diferentes periodistas para realizar los reportajes. El programa
inicia con una presentacioén sucinta de las tres historias que se van a trabajar
y Maria Elvira hace un comentario personal al final de cada relato, tras ella se
puede ver la imagen de “portada” de la noticia con un titulo sugestivo. Quien mas
aparece en las investigaciones ligadas con las Farc-ep y, sobre todo, con las vic-
timas que son entrevistadas, es Maria del Rosario Arrazola (La Nena Arrazola).
Ella, ademas de trabajar en este espacio, estuvo en el noticiero qar (dirigido por
Maria Elvira Samper y Maria Isabel Rueda), trabajé en El Tiempo, El Espectador
y Semana en el cubrimiento de los didlogos de paz y realiz6 reportajes ligados a
temas politicos (Las fuentes de la Nena Arrazola, 2015).

Su familia tiene relacion con la politica y la Iglesia cristiana, su hermana
Marta Arrazola cuenta que trabajé por varios afios con Alvaro Uribe en la
fundacion del Partido Centro Democratico y que tiene afinidad a sus ideales y
propuestas politicas (Taborda, 2018). Marta Arrazola aspiré a ser candidata del
partido en el 2018 pero no logré la votacién requerida. Por otro lado, el hermano
de Maria del Rosario Arrazola, Miguel Arrazola, es el pastory dueiio de la Iglesia
Ministerio Rios de la vida, la cual tiene gran fama a nivel nacional por su cer-
cania con el partido Centro Democratico y el expresidente Alvaro Uribe Vélez.
La Iglesia y su lider han promovido constantemente un apoyo en votacién a
partidos como Cambio Radical y Centro Democratico, ademas de hacer presién
nacional para promover proyectos politicos como Baile Plebe, que evitaba que
nifnos y nifias incluyeran en sus bailes movimientos denominados “eréticos” (La
Silla Vacia, 2018). Esta Iglesia apoy6 las movilizaciones en contra de la ideologia
de género y las votaciones por el No al Plebiscito por la paz.

El equipo estd compuesto por mas periodistas que, en las notas sobre el
Acuerdo de paz tomadas para la investigacion, estuvieron en menor medida que
Maria del Rosario Arrazola y Maria Elvira Arango, entre ellos, Andrés Sanin, quien
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también ha sido jefe de redaccién de la revista Soho, y Federico Benitez, quien se ha
especializado en cubrimiento periodistico del conflicto armado tanto desde Los
informantes como en el programa de Pirry en ren. En una entrevista en Cronica
del Quindio describe el programa Los informantes de la siguiente manera:

Es un formato muy gringo tomado de 60 minutos de cBs que busca es contar
historias no temas. El programa esta pensado desde lo visual y la fuerza del
testimonio del personaje. No tiene efectos de ediciéon ni misica que le ayude,
esla fuerza del personaje, las imagenes y el sonido ambiente lo que sostiene las
historias de 15 minutos. (Acero, 2015)

Entre el equipo periodistico se encuentra también Héctor Francisco Cérdoba,
quien ha trabajado en creacién documental con producciones como Totd, la
vida de Toté la Momposina; Tatiana Bensa, quien ha trabajado para cnny La W;
Ana Patricia Torres, quien ha trabajado para Citytv y Caracol Television y Diego
Rubio, quien ha sido jefe de redaccion en Soho.

El programa ha ganado, a lo largo del tiempo, premios India Catalina,
TVyNovelas y Simén Bolivar por algunas notas periodisticas como Memorias del
Holocausto o Venezolanos Errantes. A su vez, han recibido criticas por el modelo
informativo que utilizan en el cual hacen edicién y corte ala informacion para
modificar el discurso de los entrevistados. Un ejemplo de ello es la entrevista
a la actriz Vicky Herrera, titulada en el programa Las Soledades de Vicky, que
luego fue desmentida por la actriz por la manipulacién y edicién que sufrié su
relato (Gallo, 2018).

Otro caso de edicion y censura es el de Natalia Orozco, quien escribe una
columna en La Silla Vacia (Orozco, 2013) en la que relata la serie de conflictos y
tensiones que implicaron su salida del programa, tras sus criticas a los cortes
y edicién que se realizaron a la entrevista que ella hizo a Pablo Catatumbo en
La Habana, en el 2013. Como lo relata la periodista, la entrevista fue aplazada
porque “los guerrilleros no dan rating” y cuando por fin sali6 al aire, la edicién
que sufri6é cambié su sentido. La entrevista ademas fue utilizada por la Tercera
Division del Ejército colombiano en publicidades que mediatizé el Ministerio
de Defensa manipulando su sentido y tomando a Catatumbo como un desmovi-
lizado (Las Dos Orillas, 2013) y al poco tiempo, dicha entrevista gané el Premio
del Circulo de Periodistas de Bogota en la categoria Television.

Del programa Los informantes se seleccionaron doce notas del afio 2016,
de aproximadamente 15 minutos cada una. El criterio de seleccion parti6 del
entrecruzamiento entre los tres regimenes escopicos guerra, procesos de paz
y género, se vieron los programas de ese ano y se seleccionaron las notas que
respondian a este criterio.
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Las doce notas son:

El abortista de las Farc: que hace un perfil sobre el encargado de las
Farc-ep para realizar abortos a las mujeres en las filas.

El negociador: entrevista a Humberto de la Calle, negociador por parte
del gobierno nacional en La Habana.

El David de Miguel Angel que dejé la guerra en Colombia: entrevista al
artista Miguel Angel Rojas y al joven militar que posé para ser fotografiado
en la conocida obra de arte colombiana David de Miguel Angel.

Pizarro 26 afios después de su muerte: perfil del lider politico del M-19
Carlos Pizarro.

El pique guerra: cronica de la vida de tres hermanos que hicieron parte
de las Farc-ep y se desmovilizaron para dedicarse a la agricultura.

El condenado: créonica sobre la vinculacion de la familia Arellana al
atentado del club El Nogal perpetrado por las Farc-p.

Duelo eterno: entrevista a tres mujeres familiares de victimas de las
Farc-ep.

Misién La Habana: entrevista a un misionero llamado Martin Stendal
y su relacioén con las Farc-Ep.

El cuerpo y alma de Camilo Torres: perfil del cura, sociélogo y pertene-
ciente al grupo guerrillero eLny Camilo Torres.

La peregrinacién de una madre: entrevista a la madre de un soldado
secuestrado por las Farc-ep que muere en cautiverio.

El otro Nobel de paz: cronica de la comunidad campesina en La India,
Santander, que ganan el Nobel alternativo a la paz en 1990.

El emisario: entrevista a un empresario quindiano que narra su relacién
con las Farc-Ep.

Telenovela La Nina

La telenovela La Nifia se emitié por Caracol Tv entre el 26 de abril y el 16 de sep-
tiembre del 2016 con una duracién aproximada de 45 minutos por capitulo, el
seriado se conforma de una inica temporada de 86 episodios que se mantuvo
en el horario de 9:00 p.m. de lunes a viernes. Fue producida por cmo producciones,
empresa fundada en el 2000 por Clara Maria Ochoa, entre sus tltimas produccio-
nes esta La Venganza de Analia para Caracol Tv, un drama politico que muestra la
venganza de una hija cuya madre fue asesinada por un politico corrupto. Entre
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los largometrajes de esta misma productora se destaca Bolivar soy yo, la cual llegd
al mercado internacional con la historia de un actor que apropia la vida del
Libertador Simén Bolivar y Sofiar no cuesta nada, nominada a un premio Goya
a mejor pelicula extranjera de habla hispana en el 2007, en la cual se narra la
historia de unos soldados de contraguerrillas que encuentran una guaca de las
Farc-gp. El guion de La Nifia fue escrito por Juana Uribe, vicepresidenta de
Caracol, y dirigida por Rodrigo Triana, director y guionista colombiano, quien
dirigio las peliculas nombradas anteriormente, ademas de diversas produccio-
nes para television entre las cuales se resalta Pasion de Gavilanes con una alta
teleaudiencia y gran cantidad de premios y nominaciones, Comando Elite y El
estilista, series de television que basan sus relatos en ficciones sobre las Farc-ep.
Rodrigo Triana es hijo de Jorge Ali Triana, actory director tanto de cine como de
television. Las producciones de cmo producciones y de Rodrigo Triana son tanto
para RcN como para Caracol, y han sido galardonadas y nominadas en diversos
premios nacionales y unos pocos internacionales.

Los protagonistas de la telenovela son la actriz Ana Maria Estupifiin, quien
ha hecho papeles para television como Policarpa cuando era nifia en La Pola, y
Sebastian Eslava, quien ha participado también en diversas producciones tele-
visivas. Durante su tiempo al aire, La Nifia mantuvo un rating de entre 11y 13.5
puntos, lo que se traduce en una amplia teleaudiencia en todas las emisiones.
Fue ganadora de diversos premios, entre ellos 11 premios India Catalina en el
2017, tres en TVyNovelas, dos en Premios Produ y fue nominada en los Premios
Platino, todos premios nacionales.

Al inicio de la telenovela, un mensaje en tono amarillo en medio del sonido
ambiente de la selva dicta “La nifia es una historia de la vida real, dedicada a
todos los ninos y nifias que han sufrido la crueldad de la guerra. Un recono-
cimiento a su dolor, su memoria y su futuro” seguido de la cancién Te Invito de
Herencia de Timbiqui, con una intro que resume la historia del seriado: una
nifia reclutada por las Farc-ep que combate hasta su juventud en la guerrilla,
luego es capturada por el ejército, entra a un programa de reincorporacién del
gobierno y empieza sus estudios en medicina.

El seriado cuenta la historia de Belky, una nifia reclutada a los 8 afos porla
guerrilla de las Farc-ep al tomar el lugar de su hermano unos afnos mayor, quien
es epiléptico y que afios después Belky descubre que murié al poco tiempo de su
reclutamiento en un accidente en la carretera. Belky combate en el Frente de
Roncancio, quien la toma como su “hija” y le da el alias de Sara, él ejerce contra
ella una serie de violencias constantes hasta el dia en que, cobrando una vacuna
en el pueblo, es capturada por el ejército.

Una psicéloga de la Agencia para la Reincorporacién, llamada Tatiana, la
ayuda a buscar a su familia de base campesina (su madre, sus dos hermanas
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menores y su padrastro) con quienes justo cuando comenzé a tejer vinculos
tuvo que desplazarse a la ciudad de Bogota por amenazas recibidas contra su
vida. En la ciudad se instalan en un sector popular y trabajan en la plaza, en este
contexto, Belky comenzé a validar el bachillerato para presentar los examenes
en una universidad privada para entrar a la carrera de Medicina.

Durante el proceso, Belky conocié a Manuel en el centro de reintegracion,
un joven desmovilizado del paramilitarismo con quien tiene una historia de
amor mediada tanto por sus recuerdos de la guerrilla —los cuales aparecen en un
tono sepia en flash back durante toda la emision de la telenovela— como porla
violacién y tortura que comete contra ella el general Barragan, quien dirige en
el Ejército un frente antiguerrilla. Este personaje se posiciona como antagonista
persiguiéndola, amenazandola y construyendo su imagen desde la violencia y
la corrupcion ligada a los falsos positivos. Al final de la telenovela no se conoce
si es juzgado por las ejecuciones extrajudiciales.

Belky logra entrar a la universidad, genera simpatia y amistad con la hija
del decano y una serie de estudiantes que la acompafian durante todos los
capitulos, sus experiencias de vida la llevan a destacarse entre sus comparieros y
comparnieras y llega a ser auxiliar de investigacion del decano de la facultad. En
el proceso, algunos de sus comparieros descubren que fue guerrillera y se pro-
ducen varias discusiones sobre la presencia de desmovilizados en la sociedad
civil. Al poco tiempo, uno de sus profesores descubre también esta informaciéon
y se la entrega a una mujer cabecilla de las Farc-gp, que guarda rencor contra
ella y que comienza a envenenarla con mercurio.

Al final de la historia, un fotégrafo del conflicto armado le pide contar su
historia en un documental para que inspire a personas que a su vez han sufrido
la crudeza de la guerra. El General Barragan es capturado al intentar matarla
y la exguerrillera que intenté matarla es descubierta y capturada. La historia
termina con Belky continuando sus estudios médicos y formalizando su relacion
con Manuel.

La historia de La Nifia surge, como lo cuenta Juana Uribe, guionista, de
una conversacién con Alejandro Eder, exdirector de la Agencia Nacional para
la Reintegracién, quien le cuenta sobre el trabajo que esta realizando con los
desmovilizados y las dificultades que abordan al entrar en el proceso de reinte-
graciéon a la vida civil. En la conversacion le cuenta sobre varios casos de jovenes
que estan pasando por duros momentos en el programa y Uribe se interesa por
la historia de una nina reclutada a los 8 anos por la guerrilla y detenida a los
14 anos por el ejército. Ella mantuvo contacto con la joven y le pidi6 contar su
historia en la que se bas6 el guion para la produccién. Como lo cuenta Juana
Uribe, en una entrevista realizada por Maria José Medellin en el periédico
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El Espectador en el 2016, la historia y los recuerdos de la nifia sobre su infancia
fueron plasmados en escenas a través de los relatos de la joven. “En la primera
reunién nos dimos cuenta de que en realidad nada de su historia era un mito”,
mas adelante en la entrevista cuenta como la joven les narr6 la historia de vio-
lacién que aparece en la telenovela y como le preguntan reiteradamente por
historias de amor que puedan utilizar para el guion:

Es curioso porque una de las historias que la nifia no me quiso contar fue la
del amor. Pero le pregunté que si me la podia inventar y me dijo que si. Ahi
fue donde recargamos toda la premisa de la telenovela: 1a reconciliacién.
A ese tema le ha apostado Caracol. (Medellin, 2016)

Uribe cuenta como el amor entre una guerrillera y un paramilitar es, para
Caracol, el sinénimo de la reconciliacién y, al preguntarle como diferenciar entre
la ficcion y la realidad, asegura que todo lo que la joven cont6 que vivié es cierto
y que la produccion se asegur6 de hacer relatos “lo mas verosimiles posibles”.

En relacién con el sentido mismo de la telenovela, la guionista comenta
en otra entrevista realizada por El Tiempo en mayo del 2016 que “Desde hacia
rato, Caracol estaba buscando una historia que pudiera hablar del conflicto y
del posconflicto para aportar a la lectura de lo que pasa en el pais” y a su vez
que “el tema de la serie es la coyuntura que vive el pais, y la television tiene que
estar sintonizada con lo que la gente esta viviendo” (El Tiempo, 2016).

La eleccion de esta historia significé para la guionista entender que un
personaje femenino es “la esencia de la vulnerabilidad. Cuando nos pusimos a
investigar ejemplos internacionales, encontramos que hasta el mas macabro
de los asesinos no se metia ni con ninos ni mujeres. Ese cddigo en la guerra de
Colombia no existi6¢” (E1 Tiempo, 2016). Uribe sefala en las entrevistas que la
version que quieren llevar del conflicto armado a la pantalla busca dejar de
lado la polarizacién para mostrar una version con matices y que la television

puede tener esta funcion:

la gente, cuando genera empatia con un personaje y cuando lo ve todos los
dias en su pantalla, recapacita: ;Y si a un hijo mio le pasara eso? ;:Cémo reaccio-
naria yo ante esa situacion? La pantalla tiene esa fortaleza. Permite que temas
como el de la reinsercién o el del reclutamiento de menores se pongan sobre
la mesa. (Medellin, 2016)

Uribe cuenta ademas que en un principio dudaron en producir La Nifia
en la coyuntura del Proceso de paz, pero que, contrario a ello, creian que era
un aporte a una lectura menos polarizada del conflicto. En esta medida, el
canal Caracol propone la produccion de la telenovela como un aporte para la
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reconciliacién. Recientemente, La Nifia es emitida en diversos canales y Netflix
la compro para su oferta internacional.

De La Nifia se tomaron los 86 episodios completos para ser analizados en
esta investigacion, en funcién del régimen escépico del género en el marco del
Acuerdo de Paz.

Campanas por el SI y el NO al Plebiscito por la paz

Treinta dias antes de la votacion del Plebiscito por la paz (2 de octubre del
2016), el presidente de la Reptiblica Juan Manuel Santos decreto6 la posibilidad
de hacer campaiias a favor y en contra de la pregunta ;Apoya el acuerdo final
para la terminacién del conflicto y construccion de una paz estable y duradera?,
con la cual se buscaba refrendar el Acuerdo de Paz firmado entre el Gobierno
Nacional y las Farc-ep. Desde el inicio, las partes que firmaron el Acuerdo y
los sectores afines al proceso hicieron “pedagogia” por la paz mientras que el
partido Centro Democratico lideré la campana a favor del No. Los resulta-
dos del plebiscito marcaron un estrecho margen: el No gané con un 50,21 %
(6 431 372 votos) contra el Si49,79 % (6 377 464 votos).

Como lo enuncia Gonzalez (2017), el Brexit en Reino Unido y su votacion
para salir de la Unién Europea fue la experiencia de campaiia que se usé como
referente en Colombia: El manejo de redes sociales y de la televisién con cam-
pafias que promovieron la desinformacién. Pocos dias después de ganar en las
urnas, el director de la campaiia por el No, Luis Carlos Vélez, dio una entrevista
en La Republica en la cual habl6 de las estrategias que utilizaron en una camparia
que fue barata y logr6 que “la gente saliera a votar verraca” (Ramirez, 2016).

Vélez contd en la entrevista que la camparia fue patrocinada por varias
empresas nacionales, entre ellas, Organizacién Ardila Liille, el Grupo Bolivar,
el Grupo Uribe, Colombiana de Comercio y Codiscos. Entre las estrategias que
reveld, admitié que su interés era divulgar informacién falsa, como la toma del
poder por parte del castrochavismo, el “salario” que el gobierno les asignaria
a los desmovilizados y la impunidad expresada en la posibilidad de ocupar
cargos politicos sin pagar anos de carcel. Esto se vio acompanado de las com-
paraciones del senador Ivan Duque, del Centro Democratico, entre el proceso
de las Farc-ep con el ETa y el Proceso de paz en Espana, que implicé una negativa
a su participacion politica, porlo cual se entendié que la participacion politica
de las Farc-ep acordada con el gobierno era un gesto de impunidad. Vélez conté
que en cada region la campana se modificé para tener el acento de quienes la
escuchaban y utilizé imagenes sugestivas que ponian a Santos al lado de Timo-
chenko en los lugares que visitaban, lo cual ayudé a fortalecer los argumentos de
los promotores del No. Se hablé ademas de la traicién a Alvaro Uribe por parte

LAURA LOPEZ DUPLAT



del presidente Juan Manuel Santos en su mandato y el supuesto engafio que
implico su gobierno en relacién con la continuidad de la politica de Seguridad
Democratica. La ideologia de género también apareci6 en pantalla y el apoyo de
algunos centros y representantes religiosos estuvo presente en toda la campania.

En el momento de las votaciones hubo influencia del voto religioso, sin
embargo, los resultados electorales en las regiones confirmaron que, méas alla
de los centros religiosos, el apoyo politico al Centro Democratico fue el que
aport6 el caudal de votos decisivos (Gonzalez, 2017). Otro aspecto que influy6
en las votaciones fueron las diversas encuestas que se mostraban en medios de
comunicaciéon y daban como ganadora a la opcién del Si. Para Basset (2018), la
influencia radic6 en la movilizacién en participacién en las urnas de los votan-
tes del No, ademas de una representacion sesgada de los posibles resultados
electorales, en la cual se tom6 el voto de opinién de clases medias como voto
generalizado, sin tener en cuenta la influencia que la campafia del No tuvo en
las clases populares.

Por otra parte, la campania por el Si fue promovida por diversos sectores
sociales y politicos, sin embargo, el encargado oficial de realizar la pedagogia
de paz por los territorios fue el gobierno nacional en cabeza del presidente, en
ese momento Juan Manuel Santos. Las votaciones a favor del Si ganaron en sec-
tores altamente afectados por el conflicto armado: Chocé (79,76 % Si; 20,23 %
No); Vaupés (78,05 % Si; 21,94 % No); Putumayo (65,50 % Si; 34,49 % No) (Basset,
2017; Gonzalez, 2017). Sin embargo, hubo otros fortines como Antioquia (37,99 %
Si; 62 % No); Casanare (28,85 % Si; 71,14 % No) y Huila (39,22 % Si; 60,77 % No)
que determinaron la victoria del No.

Nociones como la de “paz imperfecta” abordadas por el gobierno para expli-
car que este fue “el mejor acuerdo posible” implicaron también en la opinién
publica una relacién con la légica de la impunidad que llevaron a que, por la
falta de claridad del término, un argumento a favor del Acuerdo terminara sir-
viendo en su contra (Gonzalez, 2017). Ademas, como lo propone Medina (2016), el
desgaste que implicé el doble lugar del Proceso de paz vinculado al gobierno de
Juan Manuel Santos desde su enfoque neoliberal, impacté también en las vota-
ciones en una falta de apoyo politico a un gobierno que terminé influyendo en
una politica de Estado como lo es la paz territorial. La campaiia de “pedagogia”
del gobierno nacional no tuvo el resultado esperado, hubo diversos elementos
que, en cuanto a representacion, implicaron para la poblacién mayor apoyo al
No al fin del conflicto con las Farc-Ep.

El archivo recopilado para esta investigacién resultante de las dos campanias
se compone de piezas audiovisuales pensadas para television y redes por parte
del gobierno con la campaiia Si a la paz (34 videos en total) y las creadas por el
Centro Democratico Soy Colombia-no (6 videos en total), en las dos aparecen los
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representantes politicos de gobierno y partido politico, respectivamente, ademas
de los argumentos sustentados en una serie de estrategias de representacion
audiovisual del pueblo colombiano.

En total, el corpus documental cuenta con 150 documentos audiovisuales
analizados para la investigacion: 12 emisiones de noticieros (6 de Noticias Uno
y 6 de Noticias rcn), 12 notas de Los informantes, 40 videos de campafia (34 del Si
ala pazy 6 de Soy Colombia-no) y 86 capitulos de La Nifa.
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Capitulo 4.
Cuerpos gramaticales
y religion

ntendi el Atlas Mnemosyne al re-crear las imagenes. La primera vez las

fotografié, cuadro a cuadro, tomé cada fotograma que me generé extra-

famientos. Las imprimi y llené las paredes de mi estudio. Las puse en
dialogo entre ellas y con otras. No fue suficiente. Las calqué. El calco es una posi-
bilidad de entendimiento de las imagenes, nos permite la comprension de sus
contornos, detalles, formas, intenciones. Al calcar puedes ver gestos que no eran
evidentes, los pequefios rasgos toman relevancia, pero también, el tiempo
del calco es tiempo del pensamiento, permite entrar en la imagen. Tampoco
fue suficiente. Comencé a realizar relaciones de color y forma, hice paneles y
entendi por qué Warburg los hacia, necesitaba ver las relaciones, no solo imagi-
narlas. Este Gltimo movimiento me acercé a las imagenes que quien lee encon-
trara en los capitulos. De cada panel emerge una de estas representaciones.
Son ejercicios de re-dibujo de algunas escenas, rostros, cuerpos que necesité
entender méas a fondo para acercarme al archivo. La paleta de color viene de los
fotogramas originales.

Torcer el rostro hacia un lado, ladear la cabeza, es un gesto suave, lo he
hecho varias veces, algunas cuando intento centrar la atencién en algo, otras casi
como reverencia. Este movimiento es una constante en los cuerpos del archivo,
noté al dibujar que en su mayoria lo usan las mujeres cuando esta asociado al
dolor. Al dibujar, mi mano recorre gestos suaves, rostros donde el dolor reposa,
cabezas que no pueden sostener mas su peso, ojos cerrados, imagenes del ruego.

Pensé en los momentos en que estas mujeres vivieron el horror de la guerra,
algunas son imagenes de archivo de noticias, otras de novela, los dos registros
hablan de la atrocidad, la violacién, el secuestro, el envenenamiento, la pérdida
de un hijo. Pienso en cémo su rostro contiene el grito y el desgarro. Todas son
situaciones limite, pero algo sucede en la imagen, lo entiendo al repasar sos-
tenidamente el 1apiz por sus rostros, su dolor es retratable, es sutil la distancia
con lo bello.

133



134

Enlaimagen del desplegable que da inicio a este capitulo, los rostros de las
esculturas del Extasis de la beata Ludovica Albertoni yel Extasis de Santa Teresa, de
Gina Lorenzo Bernini, de los afios 1671-1674 y 1647-1652 respectivamente, aparecen
como reiteraciones de un pasado que no se va y se hace cuerpo. Al dibujar sus
bocas ligeramente abiertas, los ojos con mirada perdida y la suavidad de sus gestos,
encontré una cercania incémoda con las escenas de mayor dolor y crudeza del
archivo. ;Por qué en el cuerpo de las mujeres el dolor y el placer se hacen carne
de forma tan semejante? La emocion, sea placentera o dolorosa, es sutil, respeta
el trazo y los contornos del rostro, no exagera, no deforma.

Al observar las imagenes del Atlas aparecen las supervivencias, huellas
de un pasado colonial latente en escena. En los cuerpos dolientes hay gestos
que remiten a la religién, las imagenes de los siglos xvi, xvi1 y xvi entran en
la pantalla, se convierten en protagonistas del accionar melodramatico. La
gramatica corporal de la cual habla Restrepo (2006) se encarna en cuerpos de
este archivo de manera concreta: el dolory la autoridad. Y en medio de ello, el
género se vuelve una supervivencia colonial enrarecida, placer y dolor como
un mismo gesto.

El primer grupo visual que trabajé del Atlas Cuerpos toma el nombre
de Cuerpos gramaticales y religion para comprender como se encarnan en el
cuerpo el dolor y el drama. Las imagenes remiten a tres elementos abordados
en el siguiente orden: la estrategia del marco para construir la gramética corpo-
ral, la feminidad asociada al dolor y la masculinidad asociada a la autoridad.
Al mirar con detenimiento se pueden sustraer los cuerpos dolientes, en su
mayoria, asociados a lo femenino.

En el atlas del cuerpo hay dos formas de entender el dolor: construido gra-
maticalmente y encarnado en el cuerpo, y a su vez, hay dos cuerpos que estan
presentes en la escena: las victimas y las madres. Como lo expresa Borja (2010),
las imagenes de la Colonia cumplian tres objetivos: ensefiar, deleitar y conmo-
ver. Los cuerpos expresan el dolor en dos vias, por un lado, las personas que
aparecen en las imagenes muestran el llanto ante la cAmara o lo esconden tras
la mano; por el otro lado, el dolor se muestra de manera gramatical configurando
cuerpos a la espera y cuerpos que contienen estoicamente el dolor que viven,
estos Gltimos son similares a las imagenes de la Virgen, rostros que miran hacia
el suelo con una aparente calma.

En los siguientes apartados se expone cémo el cuerpo se asocia a los tres obje-
tivos de las imagenes coloniales propuestos por Borja. El primero es un cuerpo
doliente que enseria, que aparece en el programa Los informantes para contar
la historia de Emperatriz, madre de un secuestrado por las Farc-ep. Después, se
reitera el dolor en pantalla, con las entrevistas conmovedoras a tres mujeres
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que perdieron familiares en el conflicto armado por acciones de las Farc-kp.
Para finalizar, el deleite se articula en las imagenes a través del canénico dolor
femenino, principalmente en imagenes de la serie La Nifia.

Construir un cuerpo: estrategia del marco
para ensenar la gramatica corporal

En el programa de Los informantes del 10 de enero, denominado La peregrinacion
de una madre, se entrevista a Emperatriz, la madre de un soldado secuestrado
por las Farc-Ep que murid en cautiverio a causa de una enfermedad. La nota
empieza con Maria Elvira Arango diciendo: “Las Farc no tuvo el gesto de entre-
garle el cuerpo a su mama y lo enterraron en cualquier matorral de la selva,
dofia Emperatriz le cont6 a Maria del Rosario Arrazola como fueron sus largos
afios de agonia” (Los informantes, 10 de enero).

Desde el primer apartado se asocia el caso al caracter inhumano de la
guerrilla a través de la agonia de una madre. Durante la entrevista, Maria del
Rosario Arrazola invita a Emperatriz a relatar la historia de su hijo a través
de dispositivos iconicos en la representacion de las victimas, Emperatriz ve las
fotografias de un album, de alli el plano pasa a la fotografia enmarcada en la
sala, con un plano picado que hace ver a Emperatriz pequena y delicada. Durante
toda la entrevista se captura la imagen con planos detalle y primeros planos en
los momentos en que aparece el llanto acompanado de relatos dramaticos en los
que se dicen frases de ruego por parte de Emperatriz: “yo le decia, sefior, devuél-
vanme los restos de Julidn, devuélvame los restos de mi muchacho, devuélvan-
melo sino estan haciendo nada, devuélvamelo”, frente a lo que la voz en off de
La Nena Arrazola responde con una aseveracion sobre el dolor permanente y la
stplica, “esta es la stplica que hacia todos los dias dofia Emperatriz, la madre
del mayor Julian Ernesto Guevara, los ruegos de Emperatriz eran casi a diario”
(Los informantes, 10 de enero).

En esta entrevista y en la secuencia de las imégenes, la construccién del
marco es facilmente apreciable. Después del relato sobre el hijo de Emperatriz,
la produccién de Los informantes le pide que rece el rosario frente a la camara;
luego de rezar, las imagenes transcurren en voz en off con la escena de Empe-
ratriz alistindose para ir al cementerio donde esta enterrado su hijo, la camara
la sigue mientras se alista temprano en la mafiana para salir y elige las flores
para la tumba. La secuencia estd acompariada de la siguiente descripcién de
Arrazola en voz en off:
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Se viste bonito, se lleva sus zapatos comodos y se lleva su rosario, compra
flores a la entrada del cementerio, no las primeras que vea sino las que a ella
le gusten, las que a Julidn Ernesto también le gusten. Siempre hace lo mismo,
mira la tumba de lejos.

Alllegar a la tumba, ella se arrodilla y le habla a su hijo muerto, la camara
y el micr6fono estan tan cerca que la audiencia escucha lo que le susurra:
“Hola, Julian, nos encontramos aqui mientras nos encontramos en el mejor
de todos los sitios, en el cielo, mi vida”. Es el marco de la editorial el que arma
la escena, habla con ella, le pide que elija flores, que hable con su hijo, le
pone un micréfono para que escuchemos un momento intimo que no esta
hecho para nosotros, que es de ella. El marco construye un cuerpo doliente
para la camara.

La produccién del programa Los informantes utiliza el escenario del cemen-
terio, que carga de dramatismo la escena, para lograr la connotacién melodra-
matica y el régimen escépico del cuerpo doliente en Emperatriz. No sabemos
c6mo hace Emperatriz este recorrido cotidiano, hay una construccién ficcional
de la escena en la que la cAmara define los planos y secuencias que muestra
y, a la vez, es una decisién de la productora que Emperatriz vaya al cementerio,
que el plano mas largo sea el de ella arrodillada ante la tumba, que escuche-
mos sus susurros. Estamos viendo la ficcién que se construye en el plano
de la realidad.

Los cuerpos, como lo enuncia Butler (2007), se configuran de manera per-
formatica, el modo de expresar el dolor puede ser construido por el marco de
produccién, asi sucede con Emperatriz. La produccién decide cémo debe ser
mostrado el sentir ante la caAmara y con qué simbolos asociarlo, el rosario da
cuenta de una supervivencia que deriva de tiempos coloniales, el dolor en
la imagen conmueve, y su uso ensefa que, ante el dolor, la corporalidad de la
victima esta anclada al régimen escopico de la madre doliente, la Virgen.

La supervivencia del dolor:
conmover con el cuerpo

La construccién del cuerpo como supervivencia del dolor asociado a la religién
se ve en las entrevistas realizadas a tres mujeres que perdieron un familiar en
el conflicto armado, en el programa Los informantes del 14 de agosto del 2016.
En esta sistematicidad surge ademas una asociacién entre los cuerpos femeni-
nos y las imagenes coloniales del dolor. Con este analisis no quiero decir que
el sufrimiento de las mujeres no sea veridico frente a la cAmara, o que la emo-
cionalidad no conmueva al espectador, el centro del analisis es la construccién
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discursiva del programa para generar un modo de entender el dolor sobre el
cuerpo. Sibien las mujeres entrevistadas han tenido la agencia de luchar contra
el olvido en el marco de la desaparicién forzada, lo que vemos aqui es la cons-
truccién televisiva de un cuerpo en pantalla que se constituye desde el dolor
por la camara y el programa. Cuando analizamos los modos de produccién
de las imagenes, conocemos mas sobre el ojo que las construye, que sobre los
sujetos representados.

Estas imagenes remiten a la figura de la Virgen, por ejemplo, La Piedad de
Miguel Angel, esculpida entre 1498 y 1499. Esta escultura revela un cuerpo que
contiene el dolor, conmueve con su calma y control. Poco a poco, su cuerpo
encarna la performance del sufrimiento y lo sostiene. No se trata de un momento
de dolor, se trata de un peso en el cuerpo que, con el paso del tiempo, se con-
vierte en sufrimiento. Sucede asi con La Piedad de Miguel Angel, la imagen
de su hijo muriendo en sus brazos ancla a la Virgen a un pasado que persiste; de
igual forma, las imagenes de las madres en el archivo son representadas en el
sufrimiento de la muerte de sus hijos o su desaparicién, como una constante
en el cuerpo. En el programa Los informantes del 14 de agosto, se entrevista a
tres mujeres que han perdido a sus familiares en el conflicto armado y que son
victimas de las Farc-ep.

Duelo Eterno, el titulo de la nota informativa, ejemplifica la superviven-
cia del régimen escopico del cuerpo doliente maternal. En las imagenes de
las mujeres no hay recuerdos que generen risa o un esbozo de alegria en las
entrevistas, los planos las muestran desde el gesto de dolor durante toda
la entrevista, se trata de recordar solo el dolor de haber perdido a sus seres
queridos en manos de las Farc-er. La primera mujer que aparece en escena
es Rocio, quien en un momento se tapa el rostro con la mano para contener el
llanto, Arrazola, encargada de la nota periodistica dice: “Rocio Gonzalez no es la
excepcion, se traga las lagrimas, pero la tristeza le gana” (Los informantes, 14 de
agosto del 2016).

Entre las tres entrevistadas, Rocio es quien mas rapidamente expresa el
llanto en la escena, se hacen varios planos sobre su imagen, varios close up, es
decir, primeros planos y planos detalle, en los que se puede ver que esta llorando.
La entrevista a Rocio es la que mas dura en la nota periodistica, a su vez, en los
momentos de voz en off en los cuales Arrazola habla, sus imagenes aparecen
de manera constante. Es el cuerpo gramatical ideal para la nota informativa,
un cuerpo que se construye como el doliente religioso. Los diilogos se enfocan
en la espera y afioranza, cuando Rocio asegura “nosotras siempre vivimos
esperando, esperando a ver dénde esta”, Arrazola afirma “todavia esperando”
v Rocio responde “todavia”. Posteriormente, Arrazola cuenta que su dolor
continud, hace uso de la tragedia familiar para conmover al espectador:
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La saga no termind ahi, su papa muri6 acribillado porque se neg a pagar una
vacuna y su hermano murié por un tiro en la espalda en Caqueta, por eso tal
vez ala hora de hablar de perdén prefiere la franqueza, prefiere dejar hablar a
las emociones. (Los informantes, 24 de agosto del 2016)

El marco de Los informantes, como ya se expuso en el capitulo tres, hace
parte de un modelo tomado de programas norteamericanos en los cuales lo mas
importante es el impacto y el espectaculo que la historia genera en la audien-
cia, no el contexto. De esta manera, el melodrama prima en la narrativa, que,
aunque se autodenomina como periodistica, construye las historias desde el
lenguaje de la narrativa ficcional melodramatica. Se aborda, asi, el melodrama
como estrategia narrativa que vincula la emocionalidad exacerbada a través de
la tragedia, generando en el espectador no solo la conmocién, sino la sensacién
dela imposibilidad de futuro o finalizacién del drama (Martin-Barbero, 1987b).

Arrazola utiliza el melodrama para conmover. Se invita a pensar en un dolor
eterno, la reiteracién de Arrazola sobre la espera es un ejemplo del modo como
en el programa Los informantes se construye en el cuerpo las supervivencias de
regimenes escopicos dolientes femeninos. Después de hablar de la espera eterna,
Rocio llora. Mas adelante, cuando Arrazola se refiere a la segunda mujer entre-
vistada, llamada Janeth, se inicia con una imagen en la cual ella mira al suelo
sentaday ala espera en una escena de plano abierto, Arrazola caracteriza su calma:

A Janeth Rosas Sanchez se le nota de lejos que lleva muchos afios sufriendo,
sele nota que hace rato no se atreve a reir y las palabras salen con dificultad,
su tono de voz es tenue, mondtono, sin picos, sin emociones [...] su rostro es
inexpresivo, recuerda las infinidades de veces que tuvo que coger a caballo,
una mula o lancha para llegar a los campamentos donde vivian los jefes gue-
rrilleros en plena zona de distencién. (Los informantes, 24 de agosto del 2016)

La caracterizacion de Janeth es relevante porque muestra la distancia con
la consolidacién del cuerpo gramatical doliente. Es de las tres entrevistadas,
quien toma con mayor calma las preguntas que le formula Arrazola con el fin de
conmoverlas hasta el llanto, de alli que Arrazola la tilde de inexpresiva y sin
emociones, su cuerpo no encarna con facilidad el cuerpo de la Virgen doliente,
no llora frente a la camara, su voz es calmada, habla de la desaparicién de su
hermano sin llorar. Alli se muestra el marco en la escena, si en las entrevistas
este cuerpo no se conmueve draméaticamente, se construye la escena de ella sola
y afiorando, esto sucede en el cierre de entrevista tras un plano optique utilizado
para generar una aproximacion que incita al drama por el acercamiento lento
de la cimara. En el plano, Janeth esta sentada sola en una silla roja en medio de
plantas, asi su cuerpo se construye gramaticalmente como un cuerpo a la espera
y aflorante, un cuerpo doliente que conmueve desde el melodrama.
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La Gltima entrevistada se refiere a su hijo, quien fue llevado a las filas de las
Farc-ep a los 17 afios. En ella se muestran tanto sus manos, en las que se revela
el paso del tiempo, como un candado que simboliza la captura, en este rostro el
paso del tiempo hace que no sea necesaria una voz en off que la describa como
cuerpo doliente, con el plano detalle en sus manos y ojos es suficiente. Para fina-
lizar, Arrazola dice: “en el derecho se llama imprescriptibles, en el corazén de
estas mujeres, de sus familiares, se llama dolor permanente. No hay manera
de cerrar eso, no hay manera de olvidarlo, es un luto permanente” (Los infor-
mantes, 24 de agosto del 2016).

La representacion de un pasado doliente y constante se manifiesta en las
imagenes, el Atlas Mnemosyne permite ver que el régimen visual se construye
a partir de la supervivencia de las imagenes de dolor derivadas de imagenes
coloniales, como los cuerpos de las virgenes que encarnan performaticamente
alas entrevistadas en el programa Duelo eterno de Los informantes. Asi, se busca
conmover a través de cuerpos histéricamente asociados al sufrimiento.

Encarnar un cuerpo: el deleite del dolor

Cuando Butler (2003) habla de la performatividad en los cuerpos, comprende
que estos roles son asumidos culturalmente y no solo construidos, y asi sucede con
los cuerpos de las victimas en el archivo elaborado para esta investigaciéon. En
el atlas el dolor es exacerbado. Sin embargo, tanto en Noticias RcN como en la
serie La Nifia, las imagenes son de victimas dolientes donde ocurre un transito
visual, ya no iinicamente hacia el dolor, sino hacia el deleite (Restrepo, 2006).

El cuerpo de las mujeres se muestra como objeto deseable, las imagenes
oscilan entre el dolor y el placer (Eraso, 2016). En algunas escenas del corpus
documental se identifica a mujeres en circunstancias de violencia en las que
el dolor se vuelve estético: mujeres llorando con la mirada baja y, en algunos
casos, cuando el llanto es mayor, cubriéndose el rostro; en otros casos, miradas
hacia el cielo o hacia el frente con la boca ligeramente entreabierta.

Podemos volver sobre la imagen que abre el capitulo y pensar en las virgenes
y santas en las iglesias, en los buses, o en pequenas estampitas. De alli derivan
las supervivencias. En el arte, la imagen del dolor y el placer en las mujeres es
draméticamente similar. Recordemos el Extasis de Santa Teresa y el Extasis de
la beata Ludovica, sus semejanzas con las imagenes que vemos en la cotidianidad
de las mujeres son sorpresivas. La distancia entre dolor y placer cuando no
sabemos el contexto de la escena es casi imperceptible, su dolor es estético,
estas corporalidades se muestran en pantalla déciles ante el dolor que viven,
no se muestran en escena momentos de rabia y llanto exacerbado. El dolor se
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muestra en cimara para que deleite y conmueva, se trata de imagenes de una
feminidad delicada y suave.

Tanto las investigaciones de Villellas (2010) como de Wilches (2010) mues-
tran que las imagenes de las victimas femeninas se anclan a un pasado esta-
tico. En él se representan desde la constante del dolor y asociadas a roles de
género naturalistas que las enmarcan como madres y esposas en practicas
de cuidado.

En las imagenes de este archivo, las mujeres estan asociadas al rol de
madres que sienten el dolor desde una estética reiterada y estatica, un dolor
controlado que deleita, que las embellece en el padecimiento que viven. Lo que
sucede ante la camara es la encarnacién de un cuerpo doliente construido,
se revela como, en las producciones televisivas, cuando se habla de victimas,
las iméagenes que aparecen en pantalla son femeninas y se constituyen como
victimas canénicas.

La complejidad de este tipo de representaciones es lo facil que se enmarcan
y lo dificil que se vuelve quebrar el rol pasivo y anclado al pasado. Cuando a las
personas sobrevivientes a un evento traumatico se les arrebata toda posibilidad
de agencia y se las lee tinicamente desde el dolor, negamos toda posibilidad de
futuro, sus anhelos y luchas, el largo camino que han recorrido para sostenerse
en medio de la atrocidad y exigir justicia. Este tipo de representaciones anclan
el rol del sujeto victima a un lugar estatico, tanto es asi que vuelven sobre noso-
tros las imagenes coloniales de las virgenes y los santos.

En La Nina, Belky se encuentra ante tres momentos de dolor que se asumen
con un cuerpo gramatical suave y doliente. El primer momento es la violacién
y tortura por parte de Barragan, en este caso, Belky no vuelve a levantarse
en el campamento por un largo tiempo, su amiga Mariana es quien la incita a
levantarse. En esta escena Belky le dice que prefiere morirse después de lo que
le sucedié. El siguiente momento ocurre cuando intenta escapar de la guerrilla
con Mariana, quien estd embarazada, Roncancio, jefe del frente en el que
milita Belky, las encuentra y el castigo a Mariana es la muerte. Belky estd ama-
rrada mirando el momento en que matan a su amiga.

Belky: Usted no me salv6 la vida y me curé para que terminaramos asi, no
sefora, usted lo hizo pa’ que nos escaparamos las dos.

Roncancio: Bueno, usted ya sabe cual es el castigo por estar prefiada y no contar.
Belky: Si va a matar a alguien, matenos a las dos.

Roncancio: A las dos, eso le gustaria, ;verdad? Pero no, usted va a estar aqui
viendo lo que le pase a ella a ver si sigue pensando en irse de aca.
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Belky: No, no, no, por favor haga lo que quiera, pero no, no (llorando). No, por
favor, se lo ruego, se lo ruego.

Roncancio: ;Me lo ruega, me estd hablando en serio? (sonido de disparo).
(La Nifia, cap. 57, 2016)

El tercer momento fue al final de la serie, cuando Belky fue envenenada
con mercurio por uno de los profesores de la universidad. En el transcurso
de varios capitulos, Belky se siente mal y solo hasta el momento en que esta a
punto de morir se hace pruebas para saber qué le sucede. La caracterizacion
del personaje es fuerte y resistente, sin embargo, en los momentos de mayor
dolor en la serie, se muestra con suavidad y delicadeza. No hay gritos, no
hay llantos exacerbados, no hay rabia, su cuerpo se asume gramaticalmente
desde la estética cuidada necesaria para deleitar, para encarnar una victima
doliente y fragil.

El dolor en estos casos deriva de supervivencias de imagenes coloniales en
el archivo de los cuerpos femeninos, solo recorrer una iglesia, un museo o una
tienda de objetos catélicos es un escenario propicio para encontrar que no es
la primera vez que vemos al cuerpo doliente desde la suavidad del gesto. Surge
entonces la pregunta por el sentido de un dolor delicado y fragil, ;por qué carece
de otras sensibilidades, de rabia, odio, desesperacion? ;:Qué dispositivo de poder
se encarna en el cuerpo a través de la sujecion del gesto fragil? No ocurre lo
mismo con las imagenes de los hombres frente al dolor. En el Atlas de Cuerpos
y religion hay otras imagenes que se asocian a un dolor exacerbado desde la rabia
y la ira, los hombres que aparecen como victimas no encarnan los regimenes
escopicos del cuerpo doliente colonial.

En el archivo se encuentran varias imagenes que dan cuenta de ello, algunas
provienen de Noticias rcn, el 25 de septiembre del 2016, alli, para hablar sobre el
secuestro en las Farc-ep, las imagenes varian, el llanto no se esconde entre
las manos, hay imagenes de cuerpos masculinos en las que, quienes sufren el
hecho victimizante, miran directo a la cAmara. En la noticia, nos encontra-
mos con secuestrados que se estan bajando del helicoptero al ser liberados y
ven por primera vez a sus familias, las imagenes de archivo que transmite el
noticiero nos muestran el dolor desgarrador del llanto en algunos que miran
directamente a la ciAmara, y en otros, rostros sin llanto o incluso sonrientes
cuando se encuentran con sus familiares. El cuerpo masculino se muestra en
otro registro, otras emotividades acompafian el plano, en este caso, el dolor
no deleita y no carece de fuerza.

En el archivo también vemos otros modos del dolor en la masculinidad,
esta vez en La Nifig, en el capitulo 15. Cuando Manuel llama a Belky a su casa y
le contesta su mama, ella le cuenta que Belky salié con sus amigos y en especial

CAPITULO 4. CUERPOS GRAMATICALES Y RELIGION

141



142

con Santiago. Manuel reacciona con rabia y dolor de forma exacerbada y lo
expresa golpeando las paredes y gritando. En la escena vemos planos en donde
la rabia y la fuerza invaden el cuerpo, su gesto ante el dolor es de exaltacién, no
teme golpear cuando sufre. Las corporalidades de la masculinidad se asocian
a regimenes del poder, no del dolor.

Cuerpos de autoridad

El archivo da cuenta de un amplio registro de la masculinidad que invade la
escena desde otro régimen de representacién, la autoridad eclesiastica. Poco
a poco, el Atlas Mnemosyne fue agrupando un gran nimero de pastores, curas
y papas. Se trata de planos medios cortos en los cuales se enfoca el rostro de
representantes de la autoridad religiosa en escenas cortas. En su mayoria, estas
imagenes hacen parte de las campaiias Si a la paz y Soy Colombia-no, aunque
también estan presentes en La Nifia y Noticias Uno.

En las campanias del Si a la paz, aparece un gran nimero de autoridades
religiosas que respaldan el Acuerdo de paz, con intervenciones en pantalla como,
“Es el momento oportuno para que los colombianos hagan un paso adelante,
¢en qué? En este contexto del jubileo, que aprendan a tratarse con misericordia”
(Si a la paz 23: esperanza y fe); “Papa: Por favor, no tenemos derecho a permi-
tirnos otro fracaso mas en este camino de paz” (Si a la paz 14: es el turno de la
paz) y “Papa: Estoy feliz por esta noticia, mas de 50 afios de guerra de guerrilla
tanta sangre derramada. Ha sido una bella noticia, espero que los paises que
trabajaban para hacer la paz y que dan garantia de eso, sigan adelante” (Siala
paz 19: la alegria del Papa, 2016).

Con las declaraciones de las autoridades eclesiasticas se busca que la
feligresia de la Iglesia catélica apoye la paz. En el primer didlogo, se hace
una afirmacién acerca del “Jubileo” en el cual se encuentran los colombianos y
c6mo atn no se han aprendido a tratar con “misericordia”, para la rag, jubileo
es: “Entre los cristianos, indulgencia plenaria, solemne y universal, concedida
por el papa en ciertos tiempos y en algunas ocasiones”. El jubileo, ademas, es
una fiesta judia en la cual se condonan las deudas, es un tiempo de permiso
y excepcioén. De alli que la frase del sacerdote represente la paz como un
momento de excepcién, un momento de no pagar las deudas y las penas.
En la intervencion del Papa se habla de la imposibilidad del fracaso y de las
garantias para acabar con la guerrilla. En ningtn caso, se expresa una invi-
tacion directa a los fieles de la Iglesia para que apoyen el Si a la paz, con la sola
apelacién a la autoridad de las jerarquias eclesiasticas se supone un apoyo al
Acuerdo de paz.
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Grupos de simpatizantes de la campaiia por el No también utilizaron la
religion, como se evidencia en la emision de Noticias Uno del 25 de septiembre
del 2016. La presentadora abri6 la nota del siguiente modo, para referirse a un
grupo vinculado al credo catdlico: “En el Magdalena Medio, y en varias capi-
tales, un grupo de extrema laico y catdlico reparte panfletos diciendo que el
plebiscito entrega el pais al diablo, es un pacto entre ideélogos de género que
quiere convertir a Colombia en Venezuela”.

En el video que se muestra en la nota periodistica, un hombre dice con
tono de indignacién: “;Cansado de guerra?, cansados nosotros que hemos
estado toda la puta vida en guerra. Estamos dispuestos a soltar las biblias y a
tomar las armas. Este pais se lo quieren entregar al comunismo”. Seguido de un
comentario de Eugenio Trujillo, director de la sociedad colombiana Tradicion
y accion en defensa de la civilizacion cristiana: “en este momento en Colombia
se estd haciendo un proceso de paz que esta reviviendo los hechos tragicos del
Palacio de Justicia” (Noticias Uno, 25 de septiembre).

La nota periodistica cuenta como Eugenio Trujillo y el exprocurador
Alejandro Ordénez toman también la voceria religiosa en funcién del No al
acuerdo en el Plebiscito. Los mensajes de la religion catoélica aparecen en las dos
posturas, por el Siy por el No, con usos diferenciados. Las frases de la campaiia
Siala paz son generales y no se comprometen directamente con el Acuerdo de
paz, mientras que los grupos de credo catélico que estan en contra del Acuerdo
utilizan la religién asociada al miedo como estrategia para desprestigiar los
Acuerdos, incluso se apela a la memoria colectiva de las imagenes de la toma
del M-19 al Palacio de Justicia, recurriendo a la estética del terror para mostrar
el actuar de la insurgencia.

Al unirlas en el Atlas Mnemosyne, las campanas del No y del Si no tienen
mayor diferencia visual, se trata de imagenes de autoridad que pueden ser uti-
lizadas en funcién de diversidad de discursos, imagenes modulares que pueden
variar en funcién del marco desde el cual se entiendan. De hecho, es imposible
diferenciar entre las imagenes del Siy el No, los planos y representantes
eclesiasticos son similares. Sin embargo, suceden también noticias como la
del 25 de septiembre del 2016, en Noticias Uno, en las cuales las imagenes son
utilizadas por el noticiero para mostrar la contradiccion que implica lo que él
denomina “ultraderecha cat6lica” mientras se habla de los grupos que dicen
tomar las armas si gana el Si, el noticiero muestra en loop recuadros de la Virgen y
rituales catélicos, en este caso, las imagenes irrumpen generando dudas en el
espectador, ¢la Iglesia como brazo armado? ¢la Virgen arméandose? Las image-
nes aqui fracturan el marco, muestran la contradiccién misma generada por
Trujillo y Ordériez al hablar de defensa de la paz e incitar a la violencia.
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Enla novela La Nifia, aparece también la autoridad eclesiastica masculina.
El sacerdote que aparece recurrentemente en su despacho con una bandera
de Colombia de fondo al conversar con Manuel y Belky, los ayuda en el proceso de
reincorporacion ala vida civil y les insiste en lo siguiente: “como ustedes saben,
Dios no nos hizo iguales, nos hizo hombre y mujer para que nos pudiéramos
complementar” (La Nifia, cap. 3).

Las imagenes de una masculinidad religiosa que denota autoridad y vera-
cidad en el discurso son supervivencias del pasado colonial, donde el sacerdote
representa la autoridad eclesiastica y civil y, a través de él, se legitima un dis-
curso. En este caso, el de heterosexualidad obligatoria (Butler, 2012), en cuyo
contexto el deber de Belky y Manuel como mujer y hombre es complementarse.
Los discursos se entrecruzan entre si asociando las posturas de la paz y el deber
ser de un buen feligrés con discursos asociados al géneroy ala heterosexualidad.
Las figuras masculinas que aparecen en las imagenes se emiten como posee-
doras de un saber heredado de Dios, que les da autoridad en el habla y legitima
el discurso que emiten al espectador.

La visualidad revela que aiin existe una legitimacién a través de la autori-
dad eclesiastica que ademas responde a distintos intereses politicos. Que dos
campanas que apoyan un resultado electoral por completo diferente se vean
igual y puedan confundirse entre si, da cuenta de la construcciéon eclesial que
rige el sentido cultural del pais. La religién como autoridad va de la mano del
poderio masculino, es capaz de encontrar sentidos diametralmente opuestos
como el sio el no ala paz en un mismo gesto visual. Sin embargo, a través de
ello no solo se legitima la campaiia publicitaria, sino el poderio de una masculi-
nidad que hereda de Dios la capacidad de decidir qué es lo mejor para nuestras
sociedades y, en medio de ello, expone también una relacion directa con la hete-
ronorma. Quien tiene la autoridad visual de decirnos como actuar es la misma
figura religiosa que buscaba hacerlo en el proceso colonial, el ojo panéptico de
Dios (Jay, 2007) esta ain presente en nuestro tiempo.

Hasta este momento se observa cémo se constituyen supervivencias del
pasado colonial en las imagenes del archivo a través de la religiéon encarnada en
el cuerpo. Por un lado, las imagenes de cuerpos dolientes y estaticos en el pasado
se toman la escena desde la performatividad de lo femenino, asociando el dolor
a cuerpos de mujeres que estéticamente se componen desde regimenes escopi-
cos de madres dolientes. Por otro lado, la masculinidad en las supervivencias
religiosas toma un papel relevante en el archivo, como representantes de Dios
y de la verdad, los cuerpos masculinos sirven de argumento veridico asociado
a la autoridad. El Siy el No al Plebiscito son muestra de ello, no se trata de un
discurso estructurado y profundo sobre el Acuerdo de la Habana, sino de la
imagen de la autoridad masculina religiosa como legitimador de todo discurso.
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Encontrar estas supervivencias de pasados coloniales en nuestro tiempo
implica reconocerla nolinealidad de la historia (Benjamin, 2007). La imagen tiene
esta potencia de revelar las fantasmagorias pasadas que ain hoy dan cuenta de
un vivir en medio de tiempos multiples. Por siglos, las imagenes de las mujeres
han asociado el dolor y el deleite, dando lugar a complejas construcciones de lo
femenino donde llorar es un gesto delicado y bello, donde la rabia y el enojo no
pueden invadir el cuerpo porque lo desfiguran; contrario a las imagenes de la
masculinidad, que mantienen, también por siglos, su poderio autoritario y capa-
cidad de expresion exacerbada. La masculinidad es sinénimo de autoridad discur-
siva y, a su vez, tiene permitido un registro mayor de la emocionalidad donde el
dolor puede transitar entre la suavidad y la fuerza, la masculinidad no teme ser
representada con desagrado porque no se piensa a si misma siendo vista (Berger,
1997), no contiene, expone, hace uso de su derecho a aparecer de manera constante.
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Capitulo 5.

Ser retratable o estar
expuesto: usos politicos
de la representacion

as paletas de color de cada fila vienen de los cuerpos y espacios que alli se
representan. Un tono frio y distante nos recuerda el material quirtargico de
la escuela de medicina y el quir6fano; las tonalidades tierra, crema y parpura
vienen del cuerpo expuesto, ante la camara, ante un pablico, ante el espectador.

Los dibujos en paleta azul son casi todos del registro de La Nifia, el argu-
mento de la novela se desenvuelve en el espacio de la disciplina cientifica. Al
principio pasé la mirada rapidamente sobre los “cuerpos de utileria” sometidos
a diseccién en el anfiteatro, estudiados y expuestos. Estos cuerpos parecian
una parte mas de la leccién. Sin embargo, al dibujarlos comprendi que su
forma es sostenidamente femenina. Todos, o la gran mayoria de cuerpos que
se exponen y se estudian en la novela son de mujeres. Recordé Una leccion
clinica en la Salpétriere, 6leo sobre lienzo pintado en el afio 1887 por el artista
André Brouillet. En la imagen desplegable, si nos concentramos en la primera
fila sobre un azul oscuro, vemos la representacién de Marie Wittman con tres
cuerpos que la sostienen en pleno ataque de histeria. Las obras de arte que repre-
sentaban tratamientos médicos como esta leccidn, se distribuian en laminas
para ser estudiadas en todo el mundo como grandes avances cientificos, por
ello, todos los médicos que aparecen alli fueron representantes en vida de la
academia cientifica, por supuesto todos hombres. En el cuadro, el ojo esta puesto
en el médico Jean-Martin Charcot, su forma se encuentra al lado derecho de
Marie. Charcot dedicé toda su carrera médica a estudiar la histeria, Marie era
su paciente estrella, él era capaz de inducirla a un ataque de histeria cada vez
que tenian una leccién como la que observamos, o eso creia.

En la pintura, Marie es un objeto del ojo clinico, su condicién subjetiva pasa
a un segundo plano. Quise hacerla en detalle, cada pliegue de su vestido, el gesto
de su rostro. Quise ponerla en el centro y que los médicos fueran formas que
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la acompanaban. Al dibujarla pensé que es un ataque estético el que encarna,
no hay desborde ni exceso, no hay saliva o rasgos deformados, su cuerpo esta
expuesto para ser vista, no por la medicina de manera abstracta, sino por los
hombres que la estudian. Digo que Charcot “creia ver” porque cuando él muri6
Marie Wittman no volvié a sufrir “un ataque de histeria”, es el ojo que la estudia
quien construye la patologia que necesita. La necesidad de tratar como enferme-
dad y exceso el deseo de las mujeres fue, y es, una decisién masculina.

Ser vista como Marie, estudiada y diseccionada, es una constante de este
archivo. Sucede asi con las imagenes de la segunda fila, entre la camparia del
Sia la paz e imagenes de La Nifia, los excombatientes estan constantemente
sometidos a observacion. En los dos registros, la campaiia y la novela, sucede lo
mismo. Los planos son incluso parecidos, dos mujeres firmantes de paz que deben
limpiar su imagen ante un piblico que las analiza. Al dibujar la imagen del
centro pensé en la palabra “peligrosa”, en como es imposible separar su forma
de la forma del rostro, esta escrita en ella, sobre ella, el lapiz no diferencia una
superficie de la otra. ¢Por qué una campana que busca cambiar la mirada sobre
los firmantes para que la poblacion vote Si en el plebiscito, rotula de esta forma
sobre el cuerpo? Someter a explicacién lo inico que reafirma es la duda que se
construye sobre el sujeto.

En la Gltima fila, una secuencia de caderas se reitera desde hace miles de
afios. La Venus Noire, la Venus de Willendorfy mujeres del archivo del programa
Los informantes en el que se habla sobre el aborto obligatorio en las Farc aparecen
en escena. Cuando dibujé sus contornos me senti intrusa, entrando en lugares
intimos pero expuestos al ojo publico. El recalcar sobre el cuerpo femenino la
cadera como sinénimo de reproduccion nos lleva a biologicismos que sostienen
el racismo y el machismo en la “evidencia cientifica”.

La escultura de la Venus de Willendorf tiene mas de treinta mil afios. En
las primeras investigaciones que se realizaron sobre su forma se pensé que
encarnaba un ideal de belleza del paleolitico, una lectura que para el afio en
que la encontraron en Austria (1908) permitia sostener estereotipos sobre
las “culturas primitivas”, desde la idea de que la belleza se atribuia a caderas
anchas porque estaban “hechas para la procreacion”. Este discurso servia mas al
siglo xx y el deber ser de la feminidad, que a la lectura sobre los primeros pobla-
dores de Europa.

Al dibujar a la Venus Noire (primera imagen de la altima fila), no pude
separar su forma del fondo, de la grada de espectadores que la observan. Decidi
dibujarlos, como formas, sin centrar sobre ellos el detalle del que el 14piz es capaz.
Para exponer su cuerpo se necesitan espectadores. La Venus Noire cuenta la his-
toria de Sara Bartman, su nombre original en afrikaans es Saartjie Baartmann,
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mujer sudafricana que naci6 en 1789 y fue esclavizada y vendida al médico inglés
William Dunlop, quien la obliga a actuar en un circo de rarezas por Europa.
Baartmann fue, a lo largo de su vida, perseguida por médicos naturalistas que
querian, a través de ella y su cuerpo, sostener el discurso de la supremacia
racial. El naturalista francés George Curvier quiso someter su imagen al ojo
publico de multiples formas: laminas, caricaturas, disecciones. Incluso, cuando
Baartmann murié por complicaciones derivadas del alcoholismo que padecia,
Curvier vigilé cada movimiento cuando se llevaron el cuerpo de la pensién de
trabajadoras sexuales donde Baartmann ejercia la prostitucion, y en la morgue
asegur6 que nadie iba a reclamarla y que debia donarse a la ciencia.

Curvier hizo con su cuerpo lo que Baartmann nunca le permitié en vida.
Multiples veces ella se negé a sus estudios y mostré abiertamente su incomo-
didad al ser retratada en laminas cientificas. Curvier la diseccioné y expuso su
cuerpo, acompaiiando sus estudios de frases tomadas de sus diarios como “jamas
he visto una cabeza humana mas similar a la de los monos” o “esa cruel ley que
parece haber condenado a una eterna inferioridad a aquellas razas que tienen
craneos pequenos y comprimidos” (Frith, 2009, p. 5). El cuerpo de Baartmann
se expuso en el Museo del Hombre en Paris hasta el afio 2002. Mas de medio
siglo expuesta, toda una vida sometida a diseccién.

Cuando Curvier asegurd en la morgue que nadie “reclamaria el cuerpo de
Baartmann” no podia saber que Nelson Mandela, como presidente de Sudafrica
en 1994, exigi6 al gobierno francés la restitucion de sus restos para tener digna
sepultura en la provincia de Eastern Cape, donde nacié. El gobierno francés se
neg6 por mas de ocho anos, pues temian que aceptar esta reclamacion les implicara
posteriormente aceptar la devolucién de bienes culturales robados en épocas
coloniales. Doscientos trece afios después de su muerte, el cuerpo de Saartjie
vuelve a Sudafrica. Hoy su imagen retorna en el archivo para recordarnos que
la exposicién de un cuerpo para el sostenimiento del racismo como discurso
médico es parte de nuestra memoria visual, es archivo de la barbarie con la
que nos han visto, porque estas imagenes hablan mas sobre los discursos de
sometimiento que se quieren imponer sobre los cuerpos que sobre la vida y la
historia de las personas que estamos viendo.

Elrégimen escopico del ver para creer lleva acompanando nuestra cotidiani-
dad desde el siglo xvi.. Pensemos, por ejemplo, en la necesidad inminente de que,
al ir al médico, alguien nos “analice”, haga exdmenes y los lea para comprobar
que lo que tenemos puede ser nombrado y tratado. No hay peor diagnéstico que
aquel no concluyente y, para que esto no suceda, estamos dispuestos a someter al
cuerpo a los exdmenes que sean necesarios. Este capitulo aborda el uso politico
de nuestra histérica necesidad de ser diseccionados, desde alli analiza las corpo-
ralidades que deben ser sometidas a explicaciones para reclamar su derecho a
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aparecer en el escenario publico y, por Gltimo, se detiene en los cuerpos retra-
tables, cuerpos que obedecen a la norma y son dignos de ser vistos, porque un
cuerpo sometido a diseccion a pesar de ser expuesto y por el hecho mismo de
ser expuesto, muestra una forma de la anormalidad. Los cuerpos retratables
son referente, precisamente, para aquellos que deben transformarse para entrar
en la norma.

Cuerpos para la leccion de anatomia

Las obras de arte en la modernidad comenzaron a reflejar los estudios sobre la
visualidad con técnicas como la perspectiva y se estructurd la relaciéon que nos
acompana hasta la actualidad entre imagen y realidad. La imagen como con-
firmacién veridica o prueba de verdad. En las obras de estos afios se ven, como
enunciamos previamente, lecciones de anatomia. Las obras de Rembrandt son
ampliamente conocidas por retratar el modo como la ciencia moderna comen-
zaba a acercarse al “ver para creer” del que habla Martin Jay (2007) en la consoli-
dacién del régimen escopico. En las imagenes del archivo se encuentran cuerpos
que son sometidos a diseccién, como en La Nifia. Alli el régimen de representa-
cién de la medicina moderna es una constante por la cercania del argumento
en la telenovela con la disciplina médica, de ahi su semejanza visual con las
lecciones de anatomia de Rembrandt.

A lo largo de la serie La Nifia, Belky y sus comparieros y compafieras
de medicina entran a clases en el anfiteatro, este es un espacio constante de
grabacion de la telenovela, como pudimos ver, los cuerpos que se analizan y
diseccionan son de mujeres. Solo existe un caso, al final de la novela, en el que
vemos un cuerpo masculino en la mesa de diseccion, sin embargo, este es el
Unico cuerpo que no se disecciona, solo reposa sobre la mesa.

Esta representacion esta anclada a supervivencias de dos regimenes escé-
picos de la modernidad: la ciencia médica y el desnudo. El ojo moderno tomé a
los sujetos femeninos como centro de la mirada masculina tanto en los desnu-
dos como en estudios médicos, como el de la histeria (Berger, 1997; Foucault,
2003). En este contexto, la histeria fue uno de los dispositivos de poder sobre el
cuerpo de las mujeres que implicé una directa patologizacion del deseo feme-
nino. En las investigaciones de Eraso (2016), se profundizan estos postulados
al comprender que ademas habia cuerpos que en teoria poseian “males endémi-
cos” asociados a la raza y que fueron construidos desde la medicina moderna
para generar diferencias culturales, las cuales permitieron la patologizacién
no solo de los cuerpos femeninos, sino de los cuerpos negros e indigenas. Asi,
el ojo dela medicina moderna focalizé su atencién en diseccionar unos cuerpos
que consideraba propensos a la patologia.
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La pintura de un caso de histeria en Una leccion clinica en la Salpétriere, de
la que hablamos previamente, tiene la misma composicién visual que la novela
de La Nifia en el 2016, es decir, estamos ante una supervivencia del régimen
escopico de la medicina moderna en el Atlas. Cuerpos femeninos expuestos y
analizados, se ven muslos, senos, rostros y largas cabelleras. Se trata, ademas, de
cuerpos blancos y puestos ante la cAmara con delicadeza, aspecto que recuerda
la tenue linea entre el dolor y el deleite del cuerpo femenino en la imagen.

En la telenovela se encuentran tres casos centrales en el desarrollo de la
trama en los que se expone y disecciona el cuerpo de las mujeres. Uno de ellos es
el del cuerpo de una mujer herida, de larga cabellera negra, que muestra sus senos
y qQue, supuestamente, muri6 en una avalancha. Esta mujer hace parte de un caso
que Belky logra descifrar en la universidad, gracias a los saberes adquiridos en la
guerrilla y a su propia experiencia como victima. El decano de medicina expone
el caso a sus estudiantes en una composicién espacial similar a Una leccion clinica
en la Salpétriére, con un cuerpo expuesto para la ciencia. El decano le pregunta
al auditorio como muri6 esta mujery si el diagnostico de muerte por avalancha es
acertado. Solo Belky descubre que no es asi, al rememorar el momento en que
Barragan la violo, torturé y enterr6 viva con solo la cabeza descubierta para
que Roncancio la encontrara. Belky asocia su experiencia a la pregunta por el dic-
tamen médico de la muerte de la mujer cuyo cuerpo estan analizando, asi infiere
que la mujer murié antes de ser enterrada, y las heridas y las marcas de picadu-
ras de chinches muestran que fue torturada y asesinada por un actor armado.

Elsiguiente caso es el de la jefa de enfermeras, Hilma, del hospital universita-
rio. Se trata de una imagen en la cual Belky sostiene la mano de un cuerpo que esta
roido por ratones, podemos verlo en la primera fila del desplegable. Este caso en
la telenovela muestra el riesgo que corren las mujeres en clinicas de medicina
estética que no cuentan con los protocolos adecuados. La enfermera en jefe del
hospital de la universidad decide hacerse una operacién de aumento de senos
en una clinica que le recomienda el profesor que después envenenaria a Belky.
Quien realizoé la operacién es un amigo del médico que no tiene titulo universi-
tario y luego se relacionara con el abortista de las Farc-ep y con la guerrilla. La
cirugia se complica e Hilma muere. El cuerpo fue descubierto en un basurero en
estado de descomposicion y desfigurado porque habia sido mordido por anima-
les. Belky descubre que se trata de la enfermera por unas cortadas que le habia
visto en las munecas, las cuales ella se habia hecho en momentos de depresion.

El altimo caso es el de la misma Belky, cuando es envenenada con mercurio
como venganza de alias “Segura”. Belky pasa de analizar cuerpos a convertirse
en un cuerpo analizable, sobre ella recaen las miradas de todos los médicos de
la universidad, se hacen escenas en las cuales entre varios médicos analizan el
caso hasta descubrir que estd envenenada con mercurio.
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Los tres casos se asemejan visualmente a la Venus Anatomica de Susini,
creada en 1780, la cual se volvid referente en las escuelas de medicina en los
siglos xvi y xvi para el estudio de la anatomia. Como lo relata Eraso (2016), no
es gratuito que se tratara de una imagen de una mujer con facciones delicadas
y en cuyo Gtero se encuentra un feto, la mujer esculpida que languidece sobre
la cama responde al canon corporal, no es un cuerpo con un mal endémico, no
es de tierras calidas con Gtero caliente, se trata de una mujer europea que se
expone ante la ciencia como un cuerpo digno de ser observado.

En las imagenes de La Nifia hay una diferencia con la Venus Anatémica, en
las tres mujeres recae la duda, no son cuerpos delicados, bellos y suaves como
el de la Venus. La mujer que segin la inferencia de Belky fue asesinada por
un grupo armado y la enfermera Hilma no se asocian al cuerpo pristino de la
Venus Anatomica que se muestra limpio y pulcro, el cuerpo de estas mujeres
tiene sangre y tierra y se presenta como deformado y deteriorado. Esta repre-
sentacion del cuerpo se asocia a las dudas que se plantean en la telenovela
acerca de las situaciones que condujeron a la muerte de estas dos mujeres.
Con respecto a la primera, todas las evidencias muestran que fue asesinada por
un grupo armado, lo cual genera dudas acerca de su actuar antes del asesinato y
la segunda, acudié a una clinica estética clandestina, lo cual es recriminado
durante todo el capitulo.

El cuerpo de Belky es también un cuerpo que esta en duda por su pasado
guerrillero. De hecho, el envenenamiento con mercurio deriva de alli, de las
Farc-gp y los celos que genera en alias “Segura” su relacién con el comandante
Roncancio. Sobre el cuerpo de Belky esta constantemente el peso del pasado
guerrillero, esto se reitera a lo largo de la telenovela a través de la duda sobre
su capacidad para reaccionar sin violencia, asociada a su pasado. En una con-
versacion, cuando sus compaiieros de universidad descubren su pasado guerri-
llero, se evidencia el miedo que genera un cuerpo como el de Belky, con frases
como: “¢Guerrillera? Claro, ahora entiendo todo, por eso fue que identificé los
cuerpos, ¢se acuerda? ;Y se acuerda la mujer en clase con su papa? La mujer
[refiriéndose a Belky] no es ningln genio, Juliana, lo que es, es un peligro” o
“No, en serio. ;Ahora si entiende mi angustia?, es que mire, trabaja con mi papa,
tiene todos mis datos, yo la llevé a mi casa. No, esa vieja debe tener una canti-
dad de enemigos encima y nos deben tener en la mira. Debe saber hasta qué
desayunamos, es una infiltrada” (La Nifia, cap. 46, 2016).

La duda sobre el cuerpo de las mujeres es una supervivencia de la mirada
médica que patologiza el cuerpo, en estos casos, lo que se somete a duda es el
deseo y el pasado, ambos motivo de diseccion publica. El cuerpo de las mujeres es
escenario de observacioén constante, no son las masculinidades las que se someten
al ojo de la ciencia moderna, se trata de la feminidad como objeto de duda. Esto
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implica que el deseo y el pasado de las mujeres es motivo de duda piblica, como
la femme fatale, este tipo de representaciones encarnan en si mismas no solo el
poder observador del ojo de la ciencia, sino el acto aleccionador violento que
sobre ellas se instaura si salen de la norma. Estamos ante la representacién
de muertes violentas sobre cuerpos que transgreden la norma (Butler, 2006b),
bien sea por su pasado guerrillero o por su deseo de modificacién corporal, las
mujeres son aleccionadas desde el dolor. Nos encontramos entonces ante una
supervivencia que revela que, el ojo médico que creé la histeria para patologizar
el deseo de las mujeres sigue atn latente en nuestros dias.

Cuerpos inciertos sometidos a explicacion

En el archivo, otro cuerpo sistematicamente sometido a explicacién es el de los
excombatientes. En este caso, se trata de un sintoma, un nuevo modo de constituir
estos cuerpos que, aunque tiene supervivencias y relaciones con regimenes de
acuerdos de paz pasados, se representa de manera diferente al pensarse como
un cuerpo que debe ser diseccionado.

En el capitulo 6, Belky va con sus companeros de universidad a una salida
de campo de médico rural y alli encuentra estos cuerpos que se han tomado
como cuerpos de guerrilleros y que ella descubre, son ejecuciones extrajudicia-
les. En el didlogo, Belky caracteriza las razones que la llevaron a dicha con-
clusién: “Esos no son guerrilleros, no son guerrilleros, doctor. Mire, tienen las
botas al revés, estan nuevas, alguien se las puso, y mire esto [muestra la mano],
son ampollas, no precisamente de cargar fusil, eso es de trabajar la tierra, de
usar azaddn”, “No, estos no cayeron en combate. Les dieron a quemarropa y
por detras, y lo mas importante, doctor, la guerrilla les hace como unas marcas

chiquitas, pero se notan” (La Nifia, cap. 6, 2016).

De nuevo, la experiencia de Belky como guerrillera le permite entender
como se construye un cuerpo guerrillero, este es el primer caso de los que apa-
receran en la serie relacionados con las ejecuciones extrajudiciales. Sobre estos
cuerpos recae una valoracién negativa por parte de los estudiantes quienes
incluso plantean que se deberian quemar o meter a una fosa comun por su
supuesto pasado guerrillero:

Doctor: La mayoria de esta gente, perdon, quiero decir de la guerrilla termina
sin nombres, nadie reclama sus cuerpos.

Estudiante 1: Pues obvio, es que quién va a querer reclamar uno como estos.
Estudiante 2: De acuerdo, yo mandaria a quemar a estos cabrones.

Doctor: No es un pensamiento muy cientifico que digamos.
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Estudiante 2: ;:Qué es esto para la ciencia, doctor? Esta gente es una plaga y
no merece vivir.

Belky: ¢Por qué dicen que son guerrilleros?

Estudiante 1: ¢Cémo asi? ¢Es que no los ve? Las botas, la pinta y la cara de
asesinos que tienen.

Belky: Es que yo no creo que sean.

Estudiante 1: Claro que son guerrilleros, y por mi, que los metan en una fosa
comin para que se pudran todos.

Estudiante 2: ;Y si yo le digo que esta gente secuestré a mi papa y lo torturé
hasta casi volverlo loco? No, es que, si esa gente es capaz de hacerle eso a un
hombre mayor como él, asi es como tienen que estar, muertos como cerdos
en bandeja. (La Nifia, cap. 6, 2016)

Los cuerpos aparecen en escena de manera rapida y segmentada, se ven
sus manos y botas, son cuerpos sin rostro. Este es el inico caso de un cuerpo
masculino que pasa a ser diseccionado, y es diseccionado en cuanto guerrillero.
Retomando los planteamientos de Butler (2011a), en la configuracién del régimen
escopico dela guerra y los cuerpos que merecen ser llorados, la autora analiza la
categoria terrorismo para hablar de la consolidacién de enemigos foraneos en
Estados Unidos que merecen ser aniquilados bajo politicas de racismo de Estado.
Los cuerpos sometidos a diseccién no merecen ni siquiera ser reclamados tras su
muerte, pierden la condicién de humanidad al encarnar el terror.

Eldiscurso de odio esta presente ante los cuerpos ya inermes y no hay dudas
mas alla de que “no es un pensamiento muy cientifico” que hagan valoraciones
contra ello. La tinica contraposicién probable es el momento en el cual Belky
descubre que son ejecuciones extrajudiciales, en este momento los cuerpos
transitan y se convierten en vidas que merecen ser lloradas. Al tratarse de cam-
pesinos que hicieron pasar por guerrilleros, ya no merecen el odio. En ese
momento, llega a escena el coronel Alzate, quien es el encargado del area de
derechos humanos del ala militar en la serie, con mas militares para estudiar la
ejecucion extrajudicial. Estos cuerpos toman otra connotacién y pasan a tener
valor y relevancia para entender quiénes se estan saltando los protocolos de
la institucién, su valor no radica en que el asesinato de campesinos sea consi-
derado un acto relevante. El discurso gira en funcién de la institucién militar,
no de los cuerpos:

Alzate: Tenemos un reporte de cuatro guerrilleros dados de baja en combate
y vamos a ir a investigar.

Soldado: ¢Y quién report6 esas bajas?

Alzate: Es un operativo al mando de mi coronel Barragan.
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Soldado: Ese coronel es un verraco, nunca baja la guardia y se ha convertido
en el verdugo de esa plaga.

Alzate: Si, ha sido muy diligente, Gltimamente ha dado muchos resultados.
Esperemos que este también sea el caso y que no haya lugar a ninguna queja
en contra de la Institucién, porque hay unas voces, unos rumores de proce-
dimientos que no se cifieron mucho a la ley y eso seria gravisimo.

Soldado: ¢Usted esta diciendo que mi coronel esta reportando gente que no
es guerrillera?

Alzate: No mijo, yo no estoy diciendo nada de eso, lo que estoy diciendo es que
hay unas quejas y que a nosotros nos mandaron a investigar, porque noso-
tros no podemos permitir que haya ninguna practica que vaya en contra de los
valores de la Institucién. (La Nifia, cap. 6, 2016)

Para Alzate, el problema radica en poner en duda la imagen y los valores de
la institucion militar, no en criticar una politica de muertes ilegitimas presen-
tadas como bajas en combate, ni en dar relevancia al hecho de que campesinos
fueron asesinados en manos de militares. Los cuerpos aqui toman relevancia y
valor en funcién de la fama de la institucién, no en funcién del derecho a la vida.
El régimen escépico que comienza a observarse sobre los cuerpos, como el capitulo
50 de La Nifia, en el cual se da un debate sobre silos exguerrilleros en proceso de
reincorporacion tienen o no derecho a estudiar en la Universidad donde estudia
Belky. El debate lo proponen companeros de Belky que descubren su pasado
guerrillero y se cita a asamblea a los y las estudiantes para decidir sobre el tema.
En un punto del debate, el decano le pide a la doctora Tatiana (agente de rein-
corporacién que trabaja con desmovilizados y conoce a Belky) que lleve a varios
desmovilizados a contar su historia.

Todos los ojos se centran en ellos, como en las lecciones de anatomia, ahora
ellos son el cuerpo para observar. Dos de los excombatientes toman el micréfono
para hablar, una de ellos, Ana, relata su historia:

Hola buenos dias, mi nombre es Ana, tengo 19, soy de la Uribe, Meta. Me
incorporé a la guerrilla teniendo 16 afios, me fui por gusto, me gustaba portar
un uniforme. Cuando llevaba tres meses de entrenamiento fue lo méas duro,
donde yo lloraba, me hacia falta mi familia, mi hogar, extrafaba toda mi
casa y pues digo: jNo mas!, y me volé. Después de 9 afios pude hacer mi vida.
Hice el grado y estoy saliendo adelante y le estoy demostrando a Colombia y
le estoy poniendo la cara que nosotros si podemos, tenemos metas, tenemos
suenos, queremos salir adelante y demostrarle a Colombia que si (aplausos)
podemos. (La Nifia, cap. 50, 2016)

El siguiente que toma la voceria es Elver, quien dice “Buenos dias, mi nombre
es Elver y tengo 20 afios y soy un reintegrado, cuando tenia 7 afios de edad fui
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forzado a ser reclutado a la guerrilla decidi reintegrarme a la sociedad y ahora
estoy estudiando mecanica” (La Nifia, cap. 50).

Los cuerpos de excombatientes se encuentran en una constante legitimacién
de su existencia, deben exponerse y ser diseccionados para borrar las dudas que
implican su pasado. En el régimen escopico que opera sobre sus cuerpos hay una
duda latente que reitera la dicotomia entre el “salir adelante” y el pasado gue-
rrillero. Asi sucede también con las entrevistas realizadas por Noticias ren el 17
de septiembre del 2016, en la x Conferencia guerrillera de las Farc-gp. En la nota
periodistica se entrevista también a dos guerrilleros jovenes, una mujer con un
loro en la cabeza y un hombre joven que mira al entrevistador del noticiero. Son
entrevistados para indagar si se arrepienten de su pasado guerrillero, porello, la
nota periodistica comienza con una voz en off que recalca su presencia en las filas
como una imposicién, seguida de una aseveracioén del entrevistador acerca del
dano que han hecho en la guerra: “Byron, un trozo de una vida entregada a una
guerra de la que fue convencido desde nifio que era justa y dela que hoy aspiray
tiene la fiel conviccién de que va a salir”. “Mucha gente cree que ustedes, y digo
ustedes las Farc, le han hecho dafio a un sector de la poblacion. ¢Usted qué le dice
a ese sector que siente que ustedes no han hecho el bien, sino han hecho mucho
dafio?”. A lo que el joven responde: “Por cuestiones, por veces, uno comete fallas,
por cuestiones de la guerra. Pero a cuestion de la guerra, cuestiones asi del ejér-
cito, por veces, bala va y bala viene y por veces pierde la poblacién” (Noticias recn,
17 septiembre, 2016).

Al ver las imagenes de archivo del Atlas de Cuerpos sometidos a diseccion,
es dificil distinguir entre la realidad y la ficcidn, las imagenes de los guerri-
lleros entrevistados en Noticias Rcn son similares a las de La Nifia, planos medio
corto enfocados en el micréfono y el rostro del excombatiente, ambos sometidos
a diseccién por la cAmara. Pero el margen entre realidad y ficcién es atin mas
estrecho si miramos la camparnia del Si a la paz. Se trata de la publicidad de la
campaiia Si a la paz 16.

En una de las emisiones, se observa un primer plano con los rostros mar-
cados por frases de desconfianza y baja intensidad luminica en los cuales, poco
a poco, se abre el plano para ver los roles y sus oficios, la imagen del desplega-
ble que dice “peligrosa” viene de esa campafia. Un ejemplo de la campaiia es la
imagen de un campesino que esta con su azadén trabajando la tierra, antes de
que el plano se abra parece que el azaddn es un arma y cuando se observa la
imagen completa cambia su sentido. Asi sucede con cuatro rostros, parten de
la duda para abrir el plano y paso a paso se muestra que estan realizando un
oficio o un trabajo. El plano en la imagen, ademas, parte de una luz tenue que se
va aclarando, indicando luminicamente un transito hacia la luz como limpieza
y pureza visual (Acaso, 2009).
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La campana Si a la paz es estructurada por el Estado en funcién del Si al
plebiscito, lo interesante en las imagenes es que responden al mismo régimen
escopico de las Farc-ep, no solo como un cuerpo que merece ser diseccionado,
sino que carga la latencia de un cuerpo violento. En la publicidad se parte del
mismo paradigma de representacion que en Noticias ReN'y en La Nifia, la maldad
esta latente en los cuerpos de los excombatientes, hace parte de un pasado que
debe ser cuestionado y puesto en duda en todo momento.

Las imAgenes no son sutiles, muestran una transformacién de la violencia
armada al ciudadano productivo, un cuerpo que ademas se vuelve 1til al capi-
talismo. Los cuerpos de estos excombatientes construyen un discurso que esta
en contraposicion al mensaje de la campaiia, el pasado guerrillero debe ser
borrado, no hay nada en él que pueda rescatarse. Este mensaje ademas esta
presente no solo alli, sino en el régimen escépico que se consolida en La Nifia
y Noticias reN. Esto implica que se trata de un discurso reiterado en diversos for-
matos, es decir, una bisagra relacional (Antezana, 2017) que actta en el espectador,
quien, al ver el mismo contenido en diferentes presentaciones, no distingue entre
realidad y ficcién.

Los planos medios que segmentan el cuerpo son una constante en el archivo,
por ejemplo, se muestran de forma sistematica cuerpos femeninos fragmenta-
dos en donde solo vemos las caderas. Esto se hace evidente en el programa Los
informantes del 29 de enero del 2016, en él se desarrolla la construccién del perfil
del “abortista de las Farc” como lo nombran en el programa. Las tres mujeres
entrevistadas cuentan cé6mo les practicaron abortos mientras estaban en las
filas de las Farc-gp, aunque ellas deben permanecer en incégnito, el marco con el
cual se construye su imagen hace énfasis en las caderas en los tres casos, esto es
una decisién de la produccién. Como vimos en la imagen que abre el capitulo,
en la Gltima fila, esta remite nuevamente a supervivencias del pasado, en este
caso la Venus de Willendorf datada entre 27 500 y 25 000 a. n. e. en el paleolitico;
como enunciamos previamente, las primeras investigaciones sobre esta estatua
la asumen como representacién de una diosa madre o diosa de la fertilidad que
se repite en varias culturas de diferentes territorios y se asocia la voluminosidad
de sus rasgos fisicos a la capacidad para procrear. Previamente relacionamos
esto con la Venus Noire, largometraje francés basado en hechos reales, estrenado
en el 2009 con la direccién de Abdellatif Kechiche, que relata la vida de Sara
Baartmann. En las imagenes se revela ampliamente la cadera como atributo
de cuerpos con caracteristicas dadas a la procreacion. En el caso de la Venus de
Willendorf, se hace evidente el rasgo procreador y la fertilidad como atributo
primario del cuerpo femenino, en el caso de la Venus Noire, se trata ademas de la
exotizacion del cuerpo en funcion de estereotipos de raza, aspecto que se asocia
a la consolidacién de cuerpos dispuestos para ser observados.
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Al ubicar las imagenes en el Atlas Mnemosyne se generan fracturas, se hace
evidente el marco, a este aspecto metodoldogico Didi-Huberman (2010) lo llamé
imaginacién y montaje. Hacer montajes con imagenes tomadas de otros con-
textos visuales permite comprender el sentido de produccion desde el cual se
construye la imagen. No es arbitrario que la cAmara de Los informantes apunte
a las caderas de las entrevistadas, disponer el fotograma al lado de las venus
hace evidente la estrategia visual: con el aborto, Farc-ep impide la procreacion
en los cuerpos femeninos destinados a la reproduccién.

Las imagenes fragmentadas de las tres mujeres se asemejan también a la
Venus Noire en la exhibicién de su cuerpo ante la cAmara, de nuevo, en el régimen
escopico se configura un desprecio al pasado asociado a las Farc-ep, que se cons-
truye a través del presente de las dos entrevistadas al no haber podido tener
hijos como militantes de la guerrilla. No son cuerpos procreadores, o no lo
son en la guerrilla, por tanto, no obedecen la norma de género de la feminidad
procreadora de vida, este aspecto hace que el ojo de la cAmara se centre en el
rasgo corporal que instaura la norma sobre el cuerpo femenino (las caderas)
como duda simbdlica a través de la visualidad sobre si estos cuerpos cumplen o
no con su rol de género asignado.

Una de las mujeres en la entrevista relata ademas que en la guerrilla era
juzgada por querer tener hijos:

Muchas veces me humillaban cuando yo me insubordinaba, se me burlaban:
que vea que esta vino es a parir hijos, aqui esa no es la idea, aqui... yo es que a
minunca me vine a esta organizacién porque yo quise, es que yo nunca quise
venir a esta organizacion, ustedes me trajeron aqui entonces yo no vine a
parir hijos, si esos hijos vienen es porque Dios se los trae a uno, ustedes son
los que no le dejan tener a uno el derecho de que esos nifios tengan vida enla
organizacion. (Los informantes, 29 de enero, 2016)

Recordemos que los analisis de la visualidad dan cuenta de la construccién
y produccién de las imagenes para sostener unas maneras de ver y ser cuerpo,
esto no pone en duda ni el dolor ni el relato de las mujeres que aparecen en la
emision, lo que estamos viendo es la forma como se produce un marco que, a
través del cuerpo y las situaciones traumaticas vividas por las mujeres, construye
significados y consolida usos politicos del registro para hablar de la guerrilla
de las Farc-ep, en el marco del Proceso de paz.

Una vez mas, como en los cuerpos sometidos a diseccién y a duda, como
exguerrilleras son observadas y analizadas, son cuerpos sobre los cuales recae la
duda. Los dialogos de la nota periodistica se constituyen en funcién de mostrar
c6mo ellas no estaban de acuerdo con el accionar guerrillero, por eso en cAmara
niegan el pasado en las filas de Farc-epr como decisién. Negar la voluntad en las
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practicas de la guerrilla es uno de los discursos que este régimen escopico logra
construir en los cuerpos, un pasado que es siempre obligado, un pasado que
debe ser olvidado y ocultado. Tanto en La Nifia como en la campana del Sia la
paz y en Los informantes opera el discurso en funcién de un cuerpo que, al ser
sometido a explicacion, se arrepiente de su pasado para que sobre él no recaiga
la duda, sin embargo, la duda esta siempre latente.

Para Butler (2007), el sujeto esta siempre interpelado por la norma que se
estructura en el cuerpo a través de actos reiterados, los sujetos que rompen la
norma o no se amoldan en las escenificaciones de normalidad son castigados
con actos punitivos. En este caso, los cuerpos asociados a las Farc-ep son obser-
vados en funcién del cumplimiento de la norma, estan constantemente com-
probando que cumplen con las normas sociales de normalidad que sobre sus
cuerpos se imponen. Ya no son lo que fueron en el pasado, pero al estar latente
en ellos el pasado, hay que examinarlos.

En los cuerpos sometidos a diseccion, se encuentran tanto supervivencias de
regimenes pasados, como sintomas de nuevos modos de representacioén. Si bien
la medicina moderna se ancla como supervivencia a las imagenes de cuerpos
femeninos que son patologizados, expuestos y estudiados en las imagenes del
archivo, también se encuentra un sintoma, un cambio en la representacién de las
Farc-Ep como sujeto en observacion.

Elrégimen escopico de las Farc-ep los asocia a monstruos o enemigos tnicos.
Las investigaciones de Barrios (2022), Uribe y Uruena (2019), Sotomayor (2014),
Lopez de la Roche (2015) y Estrada (2020) dan cuenta de la consolidacién de
un enemigo barbarico e irracional al cual hay que acabar a toda costa. Por esa
razon, las fotografias que aparecen en medios de comunicacién exhibiendo los
cuerpos de cabecillas caidos en combate, como Ratl Reyes, los muestran defor-
mados, consolidando seres que no permiten ser entendidos desde lo humano.
En el archivo laguna de esta investigacion, se encuentra un sintoma que se dife-
rencia de este aspecto monstruoso y barbarico con los sujetos transicionales que
salen dela guerrilla a la vida civil. La presencia constante de excombatientes en
pantalla no es monstruosa, hay un pasado del cual se arrepienten, un pasado
que los constituy6 en criminales, pero hay también un presente incierto reden-
tor. Los cuerpos de las Farc-ep, y principalmente de los excombatientes, oscilan
entre el régimen escopico del barbaro irracional y un nuevo régimen asociado a su
rol de sujetos transicionales, un régimen escopico de un presente incierto que
los concibe como cuerpos en redencién y constante observacién.
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Cuerpos retratables

A lo largo del archivo, de manera reiterada, encontramos cuerpos que tienen
la posibilidad de aparecer en pantalla desde un retrato publico. En multiples
ocasiones se trata de cuerpos que hacen parte de la guerra, que también han
combatido, que han sido heridos en combate pero que no son asumidos desde
la duda.

Al componer el Atlas Cuerpos retratables, existe solo un caso de guerrilleros
de las Farc-ep que son retratados desde una cotidianidad en la que se muestran
momentos de felicidad en los campamentos, se trata de las fotografias tomadas
por Eliana Aponte, fotografa colombiana. En medio de las imagenes, nos encon-
tramos con una pareja de guerrilleros que se abrazan mirandose a los ojos
mientras sonrien. La imagen aparece unos segundos en la campana Si a la paz
en el relato de la fotégrafa, no hay un contexto claro sobre quién es ella, cémo
logré tomar la fotografia ni su experiencia conviviendo con las Farc-gp. Las foto-
grafias tampoco tienen un lugar relevante en la escena, la imagen que aparece
en el Atlas Mnemosyne es la inica que se ve con nitidez y carece de contexto, el
dialogo de Eliana es corto:

Yo hacia como 12,13 afios no iba alla... Convencerlos de que me dejaran entrar
cuando yo llegué, ellos me dejaron, no me pusieron ninguna limitacién, yo
debo decir que me sorprendié mucho la actitud de ellos porque, de verdad,
se siente ese animo de paz. Yo quiero un pais en paz porque quiero que las
proximas generaciones no sufran lo que nosotros sufrimos. (Si a la paz 34)

La imagen tiene una gran capacidad de quiebre de los regimenes escépicos
de la guerrilla, una imagen intima de la cotidianidad de dos jévenes sonrientes
en medio de un campamento no corresponde a supervivencias pasadas. Esta
duda en el archivo lleva metodolégicamente a retomar la imaginaciéon y montaje
propuestos por Didi-Huberman (2002).

La propuesta del autor implica ampliar el Atlas Mnemosyne y ponerlo en
didlogo con imagenes que confronten los discursos. De alli que, al realizar una
busqueda sobre Eliana Aponte, en libros e internet, surjan imagenes de otros
fotégrafos y fotdgrafas que han estado en los campamentos de Farc-ep y han
retratado su cotidianidad. Asi emergen las fotografias de Federico Rios, Nadége
Mazars y Malcom Linton, los tres fotégrafos muestran en su trabajo imigenes
de campamentos de las Farc-ep en donde retratan escuelas, ninos en coches y perso-
nas sonrientes en escenas cotidianas como una comida o una fiesta. Al montar
las imagenes en el Atlas Mnemosyne, irrumpen para confrontar el archivo.
En la laguna archivistica tomada del 2016, todos los discursos en relaciéon
con las Farc-ep hablan de la imposibilidad de tener hijos en los campamentos,
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no se habla de las escuelas de formacion politica de Farc-ep, estas imagenes se
contraponen al archivo en el Atlas Mnemosyne y llevan a preguntar el porqué
de su ausencia.

Para entender la ausencia en el régimen escopico de las Farc-Ep, es necesario
retomar los planteamientos de Butler (2011a) sobre el marco y de Didi-Huberman
(2002) sobre el Atlas Mnemosyne y la importancia de interpretar las ausencias
en la representacion. Para Butler (2006a), la normalidad se construye a través de
lo visible y lo invisible, de esta manera las narrativas sobre regimenes de verdad
se estabilizan y perduran en el tiempo. Las imagenes que aparecen en la arena
mediatica responden a los discursos de las casas editoriales que las producen,
a sus regimenes de verdad, por tanto, una imagen amigable de las Farc-ep con
la infancia, como las que toman los fotégrafos mencionados, no hacia parte
de la agenda mediatica del 2016. Las Farc-ep se han mostrado en medios de
comunicacién como un peligro para la infancia, e incluso como se vio en el
caso de las mujeres que abortaron en las filas, la infancia es una imposibilidad
en las Farc-ep. El Atlas Mnemosyne metodolégicamente permite fracturar el
archivo con imagenes que generan nuevas relaciones e interpelaciones, ima-
genes que no estaban en el archivo y que amplian el margen de comprension
sobre el mismo. No hay contexto en el video del Si a la paz sobre la experien-
cia de Eliana Aponte al tomar esta fotografia, no hay tampoco preguntas que
permitan desestabilizar los relatos sobre los campamentos de las Farc-ep como
espacios deshumanizantes. Sin embargo, a pesar de ello, la potencia de la
imagen en si misma desestabiliza el marco discursivo frente a la guerrilla, shay
en los campamentos espacio para la risa, para el amor?, shay en los campamen-
tos alguna posibilidad de goce?

El Atlas Mnemosyne permite incluso ir mas alla, remitirse a las fotogra-
fias de Rios y Linton y contraponerlas a las aseveraciones de que en las Farc-gp
todas las mujeres embarazadas son fusiladas u obligadas a abortar. Tanto en
el seriado de La Nifia como en las entrevistas realizadas por Los informantes
se aseguraba que las mujeres que quedaban embarazadas en las Farc-ep eran
fusiladas, pero las fotografias fruto de la imaginacién y montaje permiten ver
que no es asi en todos los casos y que las lineas editoriales del archivo deciden
sacar del marco la posibilidad de que los farianos y farianas tengan hijos siendo
militantes de la guerrilla.

Sin embargo, en el seriado La Nifia, también se ficciona sobre los momen-
tos en que los fotgrafos van a tomar imagenes de la cotidianidad de las Farc-gp.
En el capitulo 71, Roncancio le presenta a Belky a Philipe, un fotégrafo francés,
quien esta alli para mostrar coémo es un dia en la guerrilla “Y asi transcurre un
dia en una de las guerrillas mas antiguas del mundo”. A su vez, Philipe dice a
su camara: “Hoy es un dia de celebracién, pero en cualquier momento empieza
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de nuevo la confrontacién con el ejército y tendran que levantar campamento,
agarrar sus armas y entrar otra vez en la selva” (La Nifia, cap. 71, 2016).

La escena en el capitulo parece construida por Roncancio, en todos los
recuerdos de Belky es el Gnico en el cual se ve una festividad en la guerrilla y
ocurre justo frente ala cimara de Philipe. La escena se ve artificial, todos sonrien,
parece una parodia de la presencia de fotégrafos en la cotidianidad de los
campamentos de las Farc-ep. Ese fotografo podria ser Malcom, Eliana o Federico,
el escenario aparenta ser construido en funcién de la camara. Cuando las Farc-gp
son retratables en las imagenes de La Nifia, su retrato parece ficcional, a su vez,
cuando imagenes de guerrilleros sonrientes se muestran en la campana del Si a
la paz carecen de contexto, a tal punto que nuevamente parece un retrato ajeno
a las Farc-ep. Solo al recurrir a imagenes externas al archivo, con el ejercicio
metodolégico de la imaginacién y montaje, y ponerlas en juegos de relaciéon
con el Atlas, se puede profundizar el relato visual sobre Farc-p.

En una entrevista para el periédico El Tiempo, en enero del 2019, Federico
Rios habla sobre su interés de hacer fotografias de las Farc-ep:

Yo me encontraba a las Farc cuando iba con mi familia a pescar. Salia de
camping con mis amigos y también los veia. Pero cuando yo los veia eran
distintos a lo que mostraban en los noticieros, eso era muy confuso para mi.
Obvio, negar que hubo atrocidades en el conflicto es torpe, es pretender tapar
el sol con un dedo.

Las personas me preguntan: “;usted como hace para que no lo maten?” Y solo
pienso en que nos vendieron la idea de que la guerrilla solo mata y secuestra,
yo no vendo la idea de que ellos no hacen eso, eso estd comprobado, pero
también vengo a vender la idea de que no matan y secuestran a todo el que
se encuentran.

Yo viala guerrilla construir escuelas, atender poblaciones enteras, haciendo
brigadas de salud oral, colaborando con las comunidades, acciones que el
mismo Estado no hacia. Y por haber sido testigo de eso me han tildado de
guerrillero.

Me intereso por registrar su transformacién como seres humanos, no su
ejercicio de guerra como victimarios. (Gonzalez, 31 de enero del 2019)

Este relato revela un marco que fractura el archivo, las fotografias tomadas
por Federico Rios muestran una légica narrativa que no opera de la misma
manera que las imagenes emitidas por television en la franja temporal tomada
para ser analizada, relatos que quedaron fuera del marco y fueron invisibili-
zados para dar visibilidad Gnicamente a imagenes de la atrocidad inhumana
de las guerrillas. Para construir a las guerrillas como enemigos Ginicos, no solo
hay presencias discursivas, hay también ausencias intencionadas.
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Ahora bien, en el archivo se emiten también imagenes de cuerpos heridos
en la confrontacién armada, se trata de dos casos de militares que pierden una
pierna al pisar una mina antipersona. Las imagenes, aunque hacen parte de dos
formatos de emision diferentes, La Nifia y Los informantes, tienen un manejo
visual similar: planos abiertos que resaltan al personaje y planos cerrados a nivel
del suelo para mostrar la prétesis. En Los informantes, la nota periodistica trata
sobre el David de Miguel Angel, serie fotografica tomada en el 2009 por Miguel
Angel Rojas, artista colombiano. En ella, un cuerpo deviene obra de arte. Esta
obra emblematica del arte colombiano toma la imagen de un joven militar que,
alos 19 afios, pierde su pierna por una mina antipersona. En Los informantes, el
24 de septiembre del 2016 se realiza una entrevista al artista y al modelo para
hablar del modo en que ser retratado como obra de arte llevo a José Antonio, el
modelo de la obra, a asumir su corporalidad.

El manejo de la cAmara durante la entrevista resalta a José Antonio a través
de planos en contrapicado, enalteciendo el cuerpo y el personaje. La entrevista
relata su vida antes y después del accidente con la mina antipersona, y antes y
después de la obra; a su vez, se entrevista a Miguel Angel Rojas quien relata el
sentido tras las fotografias, lo cual da contexto a la imagen:

El estudio queda muy cerca al Hospital Militar y yo siempre veia a esos jévenes
en muletas... esos muchachos a la larga victimas de esta guerra que tiene su
origen en las diferencias sociales [...] y ahi yo escogi a José Antonio que era
como el mas digno, estaban mostrando sus mutilaciones, parecia como una
escena de Calcuta y él estaba como quieto ahi, se veia que habia perdido su
piernay yo le dije usted, y lo escogi[...] esa obra es buena porlas dos, la belleza
del cuerpo de un joven masculino y el horror de la guerra. (Los informantes,
24 de septiembre del 2016)

El trato a José Antonio como un cuerpo en funcién del arte muestra la
importancia de una estética en la consolidacién de los cuerpos de guerra. Miguel
Angel Rojas concibe a José Antonio como una victima de la guerra y habla de
la dignidad como elemento esencial para elegir su cuerpo sobre el de otros
militares que también fueron mutilados en combate. La belleza del cuerpo en
la fotografia es indispensable para hacer de ella una imagen que atrae, como
veiamos anteriormente en los postulados de Borja (2010). Se trata de un cuerpo
que conmueve y deleita, de allila posibilidad de generar la supervivencia con el
David de Miguel Angel, esculpido entre 1501 y 1504, dos jévenes que poseen una
masculinidad canénica, incluso en la entrevista Miguel Angel Rojas comenta
que cuando veia a senoras contemplando la obra, les preguntaba qué pensaban
de la pierna faltante y ellas le respondian, ¢cual pierna?

CAPITULOS5.SERRETRATABLE O ESTAREXPUESTO: USOS POLITICOS DELA REPRESENTACION

165



166

El cuerpo del soldado constituye la tension entre belleza y drama. Como
sujeto herido en la guerra, su cuerpo no permanece anclado al pasado de la repre-
sentacién, todo lo contrario, hay un antes y un después de la guerra y, aunque ser
parte de la obra hace que se reafirme en su dignidad, el enaltecimiento del pasado
y de su rol en la guerra estan también presentes en su discurso. José Antonio
relata que antes de la fotografia “no, yo no me miraba al espejo, yo me miraba
y pensaba sera otra persona”. El entrevistador aprovecha esta respuesta dada
en un momento sensible y pregunta “:Y hay algiin momento en que te hayas
arrepentido de meterte en el ejército?” Sin demorar un segundo, José Antonio
responde, “No, no, ningin momento, donde no hubiera tenido ese accidente
yo creo que alli estuviera todavia, incluso yo todavia me suefio que estoy en el
ejército y todo, y corro y camino” (Los informantes, 24 de septiembre del 2016).

Contrario a los cuerpos representados de firmantes de paz, este cuerpo se
concibe constantemente desde un presente activo y un pasado que, aunque dolo-
roso, es recordado desde el enaltecimiento de su rol como “héroe de la patria”,
como lo llama el entrevistador en algunos momentos. El manejo discursivo
sobre el cuerpo lo hace retratable, por un lado, por la estética visual atribuida a
su corporalidad tanto de una masculinidad canénica como de una estética de
guerra, y, por otro lado, se trata de un pasado digno de ser narrado, no negado.

La escena de La Nifia en donde aparece también un soldado que pierde
su pierna con una mina antipersona emerge en el momento en el cual se esta
haciendo una critica a la posibilidad de que excombatientes estudien en la
universidad donde se encuentra Belky. El Gnico paciente masculino que se
muestra de manera continua en toda la serie es este joven soldado. Su personaje,
igual que el de José Antonio, entrevistado en Los informantes, no esta anclado al
pasado, se muestra como sujeto activo que esta recuperandose para continuar
la viday, aunque hay una afioranza del pasado, de nuevo hay ausencia de arre-
pentimiento y enaltecimiento de su pasado. Adema3s, se trata de una voz que
es escuchada en el mismo auditorio que los desmovilizados que se observan
en categorias pasadas, sin embargo, sobre él no recae la duda. En la escena, el
dialogo es el siguiente:

Decano: Entonces, ¢por qué no le preguntamos directamente a él? Estd acay
entre todos nosotros es la persona que tiene mas autoridad para hablar del
tema, ¢no creen?

Santiago, estudiante: Y yo creo que todos nos preguntamos acd, soldado, usted
que ha vivido la guerra con tan solo 25 afios y tiene una marca indeleble de
la crueldad de la que son capaces esos guerrilleros, digame una cosa, susted
dejaria que una persona que le hizo eso lo atienda hoy en un hospital?

Soldado: Bueno, gracias por darme la palabra, yo no soy tan bueno para hablar,
pero quiero contarles mi historia. Yo vivi la guerra mucho antes de entrar
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al ejército, mi familia fue desplazada por la guerrilla en el Cauca, de donde
somos nosotros, y pues desde nifio siempre quise ser soldado, quise ayudar a
las personas como a mi familia y llevo cuatro anos orgullosamente sirviéndole
al ejército, pero con tan mala suerte de que cai en un campo minado. Pensé
que mi vida se habia ido, se habia acabado todo, aunque ahora que lo pienso
no fue tan malo, mas bien fue buena suerte porque sobrevivi y estoy aqui, en
cambio mi lanza, de él no quedd nada. (La Nifia, cap. 50)

El pasado en los militares es motivo de orgullo, las imagenes de los dos jovenes
heridos por minas antipersona son retratables: en el primer caso como obra de
arte, y en el segundo caso como la autoridad que determina silos excombatientes
tienen derecho a ejercer una profesion como la Medicina. Cuando Butler (2012)
habla de los cuerpos que importan y lo retoma en sus investigaciones sobre las
vidas que merecen ser lloradas (Butler, 2011b), se muestra el tratamiento diferencial
que reciben estos cuerpos en contraposicién con los cuerpos de excombatientes
analizados en la categoria de Cuerpos diseccionados, quienes constantemente
niegan su pasado y permanecen en duda y observacién constante.

Ejemplo de ello, es un dialogo de Miguel Angel Rojas que asegura que la
imagen de estos jovenes en pantalla podria indignar a la poblacién al verlos
mutilados:

Les tenian prohibido aparecer en cualquier medio porque querian minimizar
un poquito esa parte de la guerra. La gente podia reaccionar diciendo, mire
lo que le estan haciendo a la juventud colombiana, obligando a prestar a esta
gente el servicio militar que no tiene nada que ver y mire cémo los entregan.
(Los informantes, 24 de septiembre 2016)

En contraposicién, los regimenes escopicos de las Farc-ep en los dos gobiernos
de Alvaro Uribe (2002-2006/2006-2010) exacerban la imagen de guerrille-
ros abatidos, expuestos como trofeos del accionar militar en la guerra contra
el terrorismo.

Los cuerpos de militares que han pisado minas antipersona son cuerpos
que importan, cuerpos retratables que merecen ser observados y enaltecidos a
través de rememorar su pasado desde la heroicidad de su accionar. La marca
que llevan en el cuerpo es motivo de dolor y, a la vez, de orgullo, contrario al
caso de los excombatientes de Farc-ep que en todo momento deben borrar de
su cuerpo las marcas del pasado.

El problema, entonces, no es el cuerpo herido en la guerra, sino el bando para
el cual actiia, el bando por el cual es capaz de dar la vida. Cuando los cuerpos son
sometidos a la guerra y heridos en el campo de batalla para librar las guerras
libradas por los estados, son cuerpos retratables, que aparecen con cautela y
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para enaltecer el legado militar en escena, en desfiles, en marcos visuales que
hablan de su presente, incluso de su futuro, representaciones heroicas en las
cuales el dolor sufrido se enaltece para sostener la defensa del Estado. Cuando
los cuerpos son heridos en guerra y pertenecen al enemigo Gnico, al enemigo
externo, cuando representan el terror para el Estado, pueden ser exhibidos,
pero para aleccionar a la poblacién de lo que le puede suceder si se subleva. No
se trata de cuerpos que merezcan ser retratados, sino exhibidos.

Alo largo de la categoria Cuerpo del Atlas Mnemosyne, se analizan, en un
primer momento, las relaciones histéricas que emergen en el archivo al ver las
supervivencias de rezagos de la época colonial en las imagenes de la actualidad.
Alli, los cuerpos femeninos son asociados a un dolor canénico y estético que no
busca incomodar, sino construir el melodrama que vincula al espectador con las
imagenes mediaticas. En esta red relacional, los usos de los cuerpos masculinos
anclados a la religién se constituyeron no desde el lugar de victimas y dolien-
tes, sino desde figuras de autoridad eclesiasticas que sirvieron de legitimador
visual tanto al discurso a favor del Si como del No. La masculinidad en este caso
se acentda en su rol de voz y autoridad asociado a los simbolos eclesiasticos.

Después de ver como el dolor se encarna y se construye en los cuerpos
con directrices de la linea de produccién, en el estudio de la categoria se da
paso a encontrar las supervivencias del discurso moderno a través de la dis-
ciplina médica y cientifica. Los cuerpos sometidos a diseccion se construyen
histéricamente como supervivencias de cuerpos patolégicos asociados ante
todo a sujetos femeninos que prestan su cuerpo sin vida, como en las lecciones
de anatomia de Rembrandt, para el ojo del espectador. Sin embargo, en este
aparte surge también un sintoma, el cuerpo de los excombatientes como un
cuerpo en observacién, un cuerpo que siempre debe justificar su presencia en
la sociedad negando su pasado para ser entendido como cuerpo legitimo. Los
cuerpos de mujeres de la guerrilla que abortaron y de excombatientes rein-
corporados a la vida civil estan en el ojo del “ver para creer”, son sospechosos
en su existencia.

Posterior a ello, las redes del Atlas Mnemosyne permiten comprender las
tensiones en la imagen y la inestabilidad del marco con los cuerpos retratables,
la duda no recae sobre todos los cuerpos, hay cuerpos en redencién que pueden
salir de observacién para ser entendidos como normales. En esta categoria estan
los cuerpos de la guerrilla que negaron su pasado y se construyeron en contra-
posicién al mismo como cuerpos productivos econémicamente, y los cuerpos
heridos en combate que no son parte de las guerrillas, cuerpos que se entienden
como heroicos, hombres militares heridos en combates que incluso son repre-
sentados en obras de arte. A su vez, el arte se vuelve en el archivo una fractura
de sentido, en la categoria de cuerpos retratables emerge también un cuerpo
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que, a pesar de vivir la atrocidad de la guerra, es capaz de narrarse desde el pre-
sente. Esto permite entender que un cuerpo que ha vivido el dolor y la atrocidad
puede también sobrevivir a ello, incluso se puede apartar del lugar coman de
héroes, villanos y negacién del pasado.

En la imagen que cierra este capitulo, el lector o lectora necesitara acercarse
para distinguir los contornos y entender qué sucede en ella. Me pasé lo mismo al
dibujarla. Previamente hablamos de esta fotografia, dos guerrilleros en medio de
un campamento en una escena donde sonrien mirandose a los ojos y se abrazan.
El fotograma duré menos de un segundo en la retina al ver la campana del Sia la
paz, sin embargo, alcanzé a generar en mi un extrafiamiento. Paré el video, intenté
devolverlo para “ver bien”, pero la imagen era atin borrosa. Para redibujarla tuve
que buscar la fotografia en otra parte. Solo al salir del archivo fue posible ver la
escena. Cuando repasé los gestos, pensé en su ternura. Al dibujar sucede que nos
fijamos en pequenos detalles de la escena, la fuerza con la que las manos aca-
rician y sostienen, la amplitud de la sonrisa, la direccién de la pupila al mirar,
las arrugas de los ojos al sonreir.

Sin embargo, esta escena desaparece del archivo tanto como aparece, era
necesario para mi mostrar su ausencia, hacer consciente que, en un parpadeo, al
desaturar el gris, se pierde de vista. Con la desaparicién pienso en el exterminio
sistematico de los firmantes de paz posterior a la firma del Acuerdo. A la fecha
del afio 2025, Indepaz reporta 467 firmantes de paz asesinados, pienso en su
borramiento en la imagen, en como en un parpadeo es posible extinguir una vida.
Temo que las personas que estoy dibujando estén en esa cifra. La desaparicién
simbodlica, como sucede en la imagen, es también una desaparicién en la narra-
cién del mundo, al negar el simbolo, elimino la posibilidad de duelo. Sucede asi
con los cuerpos que en medio del conflicto armado aiin no aparecen y no pueden
ser llorados. Pero sucede también en la representacion, pienso si la distancia de
afectacién que se ha construido sobre los cuerpos de los firmantes en los medios
de comunicacién nos ha anestesiado ante su desapariciéon.

Debajo de esta escena dos imagenes se sostienen, sélidas y estables. La del
David de Miguel Angel lleva mas de quinientos afios sostenida en la memoria
colectiva, muestra de ello es que seguramente quien la observa en este momento,
la reconoce. Al redibujar el David, pensé en el componente auratico que rodea la
escultura. Pienso que, ante una imagen de este nivel de supervivencia, cualquier
intento por redibujarla se quedara corto, sobre todo porque es una escultura
de 5,17 metros. Vemos enfrentados los cuerpos del David, siglos de distancia
y atn es la fuerza bélica la que los enaltece. El David de Miguel Angel Rojas
reposa en una sala del Museo Nacional en Bogot4, es una fotografia inmensa,
escultérica. Pienso en el joven, quien es ya un adulto, al verse representado
de esa forma. Pienso si se visita constantemente.
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Redibujar al David, a cualquiera de los dos, es un gesto minimo en compara-
cién con las obras que los han tallado en la historia del arte. Sus cuerpos resisten
al tiempo, son jévenes victoriosos y, sin embargo, aunque no lo vemos en esta
imagen, a uno de los dos le falta una pierna. Se la arrebaté la guerra, imagino
que Miguel Angel Rojas quiso resaltar esa fragilidad del cuerpo que combate y
exponerla. Suimagen, aunque perdura en el tiempo, tiene ahora una marca de
vulnerabilidad imposible de disimular, vemos a la vez al héroe y la atrocidad
de la guerra en la que estuvo.

Redibujar la fotografia de Eliana Aponte de dos jévenes que en medio dela
violencia encuentran un momento de ternura, nos recuerda también la fragilidad
de su presencia en este mundo. Benjamin (2008), en su v1 tesis sobre la historia,
habla de “adueiiarse de un recuerdo tal y como relampaguea en un instante de
peligro” para articular histéricamente el pasado y las luchas de los vencidos,
aqui la imagen relampaguea y esta latente en ella el peligro de la extincién.
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Capitulo 6.
Ideologia de género

a combinacién del verde y el rojo genera un alto contraste debido a que

son opuestos en el circulo cromatico. Son lo mas opuesto que se puede

estar en la gama de color, no se contienen entre si, es decir, el verde, en
pigmento, se hace de azul y amarillo, el rojo es su opuesto complementario.
Cuando los vemos juntos, el placer retiniano se activa, el ojo salta de un cuadro
a otro, son dindmicos. Sucede lo mismo con la figura del “abortista de las Farc”
su perfil se construye entre aparentes opuestos que son complementarios entre
si: la novela y el informativo.

En la imagen vemos a un personaje que se fragmenta cuadro a cuadro, al
principio, pensé en dibujarlo y multiplicarlo por todas las escenas, pero su perfil
no se construy6 completo en ningin programa, se necesito la articulaciéon de
dos formatos de emisién para terminarlo. Entre tonos verdes vemos escenas
de La Nifia, las tonalidades nos recuerdan el entorno militar en el que vive. En la
novela ella queda embarazada producto de una violacién por parte del antago-
nista, la vemos salir del campamento y llegar a la ciudad para abortar. Cuando
esta llegando al sitio se detiene en una pared de ladrillo, esa misma pared la vi
tiempo después en otras imagenes de archivo.

En Los informantes construyen el perfil del “abortista de las Farc”, vemos dos de
las escenas entre tonos rojo y ocre, nos recuerdan las tonalidades de la sangre, las
entranas, el interior del cuerpo, los pigmentos fueron tomados de las grabaciones
originales. En las imagenes, la periodista que construye el perfil entra y recorre
los lugares. Dibujar mugre y escombros es dificil porque son formas indetermi-
nadas, al hacerlo entendi que la suciedad es mas un discurso que una presencia
visual. La construccion del perfil es monstruosa, dicen que cuando practicaba los
abortos se oia el llanto de los bebés porque lo hacia cuando el embarazo habia
avanzado. Dicen también que cuando los cuerpos se desangraban los usaba de
ejemplo para lecciones de medicina en los campamentos de las Farc, su figura
encarna al monstruo de tipo ideal. Fue en este programa donde vi nuevamente
la pared de ladrillo. Al dibujarla pensé en que es la misma casa, afuera y adentro.
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Un afuera y un adentro de una misma historia, un perfil que se construye entre
la ficcién y la nota periodistica.

Cuando los colores son opuestos complementarios se necesitan entre si,
aunque mantengan la distancia, por esto suelen usarse juntos, su constraste atrae
la mirada. Sucede lo mismo con el perfil del abortista, aunque aparenten distan-
cia, la novela y la nota periodistica construyen un discurso de verdad, una légica
de saber sobre un cuerpo y, cuando no pueden decir algo en un registro, lo dicen
en el otro. Estos dos formatos televisivos al juntarse también atraen las miradas.

El rostro del “abortista de las Farc” lo encontré después en el archivo de
noticias, otro formato de emision. Es la Ginica imagen donde lo “vemos”. Al
dibujarlo senti distancia, entendi c6mo el discurso televisivo operé sobre mi
cuerpo y generé repulsién a su figura. Aunque las estudiemos, las imagenes
nos atraviesan. Son capaces de afectarnos, pienso que mi intencién con ellas
viene de la necesidad de hacer consciente el extranamiento ante su impacto,
pero para esto se necesita tiempo. Aunque he estudiado el caso del “abortista
de las Farc”, aunque entiendo que sobre él se construye la imagen de la abyec-
ci6én para castigar el aborto como una decisiéon de las mujeres, aunque lo he
redibujado varias veces, el discurso que sobre él construyen sigue generando
en mi una sensacion dificil de controlar.

La ideologia de género emerge en Colombia como concepto de la mano
del Proceso de paz. Esto se relaciona con sus usos politicos, ya que la catego-
ria llevaba afios circulando por diferentes coyunturas latinoamericanas. Sin
embargo, es a partir del Proceso que adquiere un lugar relevante en nuestra
historia. sPor qué? Los analisis de Serrano-Amaya (2017, 2019) muestran que
durante el Proceso de paz en La Habana este concepto se consolidé como un
significante vacio que agrupa una serie de temores a una apertura en politicas de
la diferencia, por parte de sectores tradicionales de la politica nacional.

Desde los postulados de Serrano-Amaya (2017), se evidencia cémo el término
ha sido ampliamente utilizado por sectores tradicionales asociados a escenarios
religiosos en diferentes paises, esto ha sucedido en articulacion con diferen-
tes coyunturas politicas. En el caso de Colombia, dichas coyunturas fueron el
enfoque de género del Acuerdo de Paz y el Manual de Preguntas Orientadoras
que el Ministerio de Educacién propuso como material de apoyo para docentes
en manejo de equidad de género, en el afio 2016.

Este manual surge tras la exigencia de la sentencia T-478 del 2015 por el caso
de Sergio Urrego, joven que sufre acoso y presiones en el colegio en donde estudia
asociadas a su identidad sexual y quien decide suicidarse, después de acudir a
todas las rutas de denuncia sin ser escuchado y, contrario a ello, sufrir mayores
abusos y violencias por parte de las directivas del colegio. En el 2016, mismo afio
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de la firma del Acuerdo, el Manual y el caso de Sergio Urrego toman relevancia
en la arena publica, la ministra de educacién, Gina Parody, es juzgada por sec-
tores sociales tradicionales por “promover la ideologia de género”. Esto asociado
también a su opcién sexual, al ser una mujer lesbiana, las criticas se intensificaron
y los promotores de la campana del No al plebiscito retomaron el término y la
polémica, y lo asociaron al enfoque de género del Acuerdo de paz.

Las investigaciones en este tema muestran cémo el miedo y la desinfor-
macion sobre aquello que implica una educacién para la equidad y un manejo
de educacién sexual desde la apertura a la diferencia primaron en las inter-
pretaciones. De esta forma, se consolid6 la homofobia como politica social y,
ademas, se ligaron todos los temas de la agenda humanitaria a la ideologia de
género. En consecuencia, no se hablaba inicamente de la homosexualidad,
sino de derechos de las mujeres, educacion para la diversidad cultural, justicia
social y las diferentes banderas de las organizaciones sociales como parte de
una ideologia que amenazaba con las buenas costumbres, las instituciones y
el orden establecido.

Sin embargo, en los hallazgos de este archivo, la categoria ideologia de
género encuentra un nuevo sintoma que aporta a las investigaciones antes
citadas. En un primer momento, este término no aparecia en el archivo laguna;
sin embargo, poco a poco hubo un nuevo régimen escépico que emerge de
manera reiterada, la consolidacién de las Farc-ep como infractor de las buenas
costumbres desde sus estrategias en politicas sobre los roles de género. En esta
categoria se analiza un nuevo sintoma que muestra a las Farc-ep como promotor
de la ideologia de género en sus practicas guerrilleras.

Los menores de las Farc-ep

La categoria Ideologia de género es uno de los sintomas del régimen escépico del
género que mas dista de los procesos de paz anteriores. Al consolidar el Atlas
Mnemosyne hubo una constante de imagenes que no provienen de superviven-
cias pasadas, su presencia en pantalla es no solo reiterada, sino de alta difusién
mediatica, se trata de la presencia de menores en las filas de las Farc-gp. En noti-
cieros, en la campaiia Soy Colombia-noy en La Nifia, este se convirti6 en un eje
central de critica al accionar de las Farc-ep. La presencia y repercusiones de la
guerra en ninas y ninos fue ampliamente cuestionada como parte de los crimenes
de guerra de la guerrilla de las Farc-ep.

Las imagenes de Noticias rcn son reiteradas y dan cuenta de un amplio
cubrimiento del tema en el tiempo que abarca el archivo. E1 15 de mayo del 2016,
la mesa de negociacién anuncia un Acuerdo para la salida de menores de las
filas de las Farc-kp, en Noticias rRcy se anuncia ast:
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Presentadora: Atencién, Gobierno y las Farc anunciaron hace pocos minutos un
acuerdo que obligaria al grupo criminal a liberar de sus filas a menores de
15 afos. Las Farc entregarian toda la informacién de los nifios que estan en
sus campamentos, no serian judicializados y el gobierno tendria que imple-
mentar un programa especial para su atencién. Contrario a lo que aseguran
muchos desmovilizados, alias Ivin Marquez negb que las Farc hayan reclu-
tado menores de 15 afios para la guerra. (Noticias rcn, 15 mayo, 2016)

Por su parte, Noticias Uno realiza una nota periodistica sobre la posibilidad
de que el Acuerdo no sea sometido a plebiscito y al final de la noticia anuncia:

Voz en off: Esta tarde, Gobierno y Farc se comprometieron a que los menores
en poder de la guerrilla salgan de los campamentos y que los menores de 14
afios no seran penalmente responsables. (Noticias Uno, 15 de mayo, 2016)

Noticias ren continda la noticia con entrevistas a Martha Lucia Ramirez,
representante del partido Centro Democrdtico, partido de Alvaro Uribe Vélez,y a
Angela Maria Robledo, representante del partido Colombia Humana, lista de opo-
sicion. Las escenas de estas noticias muestran siluetas de menores, ligeramente
difuminadas (de acuerdo con la Ley 1581 de 2012, de proteccién de datos que, en
el caso de menores en condicién de vulnerabilidad, prohibe el uso de imagen
que permita reconocer la identidad de las nifias y nifos), en tres momentos,
haciendo alusién a menores en uniforme con armas en sus manos. Aunque no se
confirme que en efecto son ninos, la reiteracién visual de este tipo de imagenes
mantiene la inferencia de que se trata de menores en las filas de las Farc-ep. Ver
menores, 0 creer ver menores, formados y con armamento implica pensarlos
en situacién de guerra y confrontacion armada directa.

La noticia de Noticias ren recuerda el manejo de los titulares y modos narrati-
vos en los cuales se consolid6 la imagen de Farc-ep como enemigo tinico (Barrios,
2022). La frase “grupo criminal” consolida una categoria que se refuerza en el
desarrollo de la nota, a través del eje tematico de los menores en las filas. En
Noticias rcn, se muestra a los integrantes de la mesa de La Habana: Humberto
De la Calle, negociador por parte del gobierno, se refiere a la importancia de
este paso en la consolidacién de la paz, mientras que la nota periodistica enfa-
tiza las declaraciones de Ivan Marquez, jefe negociador de la guerrilla, quien
niega el reclutamiento de nifios. Posterior a la nota, la presentadora entrevisté
a sus dos invitadas, Martha Lucia Ramirez y Angela Maria Robledo. La primera
entrevistada se refiri6 a las Farc-ep como enganosos y traicioneros:

Este comunicado conjunto lo que nos demuestra es que teniamos la razén de
lo que insistimos durante los Gltimos 5 afios, en que es totalmente inaceptable
una negociacién teniendo las Farc tantos nifos reclutados y siguiendo en el
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reclutamiento [...] dijeron que no iban a seguir reclutando menores de 17 afios,
entonces de 18 y ahora tan solo estan ofreciendo devolver los nifos menores
de 15 anos. (Noticias rcn, 15 mayo, 2016)

Cuando la periodista le pregunta a Martha Lucia Ramirez acerca de su
posicién con respecto a las declaraciones de Ivain Marquez sobre la ausencia de
nifios en las filas de las Farc-gp, lo plantea resaltando que Ivin Marquez negé
que las Farc-ep reclutaran menores de 15 anos, al asegurar que ellos ingresaron
de manera voluntaria a las filas; frente a ello, Martha Lucia Ramirez aseguré:

[...] el reclutamiento de nifios, la vinculacién de nifios al conflicto armado, el
entrenamiento de nifios, manejan todo esto [refiriéndose a las Farc-ep], son
crimenes contra el derecho internacional humanitario. Por esos crimenes
las Farc deberian responder, por eso es que nos molesta tanto esta actitud
arrogante, prepotente, absolutamente displicente de las Farc, para que después
venga a decir el gobierno nacional que las Farc estan sometiéndose a la Cons-
titucion y a las leyes. No se han sometido, no han demostrado ningin tipo de
arrepentimiento por toda esta cantidad de crimenes atroces que cometieron.
(Noticias ren, 15 mayo, 2016)

En ese momento, la presentadora da entrada a Angela Maria Robledo, quien
responde que celebra la decision:

Me alegra, porque hay una ruta concreta de entrega de los nifios menores
de 15 afios, de los adolescentes menores y, posteriormente, los adolescentes entre
15y 18 anos. Esto es un avance, una demostracién de que la paz es imparable
en Colombia. (Noticias ren, 15 mayo, 2016)

Frente a la respuesta a favor de los Acuerdos, Noticias rcy centra de nuevo
la conversacién en la negacién de Ivan Marquez del reclutamiento: “Doctora
Angela Maria Robledo, y usted le cree a Ivan Marquez cuando él niega haber
reclutado menores de 15 afios”. Angela Maria Robledo reitera en su respuesta la
importancia de reconocer la presencia de menores en las filas y crear una ruta
para su salida, celebra la presencia de organizaciones sociales en lo firmado y
de grupos de veeduria a los derechos humanos de las nifias y nifios.

Los dialogos aqui citados toman un caracter relevante para la consolidacion
de esta categoria. Noticias rcy centra la narrativa noticiosa en la mentira de
Ivan Marquez, asi empieza la noticia y se reafirma con el comentario de Martha
Lucia Ramirez con frases como “actitud arrogante, displicente, falta de arrepen-
timiento, crimenes atroces”, incluso se hace una aseveraciéon de pensar cémo es
posible que el gobierno negocie con las Farc-er. Cuando la narrativa de Angela
Maria Robledo intenta dar un giro a la noticia, la linea editorial en palabras de
la presentadora entra a reafirmarla mentira de Ivan Marquez. Las Farc-ep como
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mentirosos, poco confiables y displicentes es una supervivencia que deriva de
los Didlogos del Caguan. La figura fantasmatica de la silla vacia entra a escena
de manera discursiva, el gobierno negocia con mentirosos.

Elimpacto de la guerra sobre las infancias es uno de los hechos més crueles
del conflicto armado, somete no solo nuestro presente a la atrocidad, sino que
impacta en las generaciones venideras. Sin embargo, las noticias no estan
centradas en el impacto de la guerra, sino en las palabras de Ivan Marquez. Nos
enfrentamos al uso de las imagenes infantiles para construir a un monstruo
de tipo ideal, el mas atroz, el que, como en los cuentos infantiles, se roba a los
nifios de sus casas para someterlos a las peores pesadillas.

Las imagenes en loop de personas bajo difuminado con armas en las manos
acompanan la escena en todo momento. Tanto en Noticias e como en Noticias
Uno se hace uso de dichas imagenes para referirse a los menores de las Farc-p.
Este loop reiterado en diferentes medios, al ser repetido enfaticamente para
acompanar noticias de menores, entra en el régimen de verdad de lo escépico.
En los planteamientos de Butler (2011a), se puede comprender c6mo el marco
construye la normalidad y veracidad a través de la repeticion, la constante visual
funciona como la constante performatica, ver de manera constante la misma
construccion visual reiterada en diferentes medios acentia su caracter veraz. No
tenemos co6mo saber si son o no nifios, pero al estar difuminados, lo asumimos.

El Atlas Mnemosyne permite revelarla construccién del marco al generar
cruces entre imagenes de diversa indole, entendiendo que, entre el noticiero de las
7:00 p.m. y la novela de las 9:00 p.m. se construyen discursos, en este caso, sobre
la presencia de menores en las filas de las Farc-gp. Al terminar el noticiero, el
espectador encuentra ahora una novela que refuerza la imagen de Farc-ep como
mentirosos, pues muestra el reclutamiento de Belky a los ocho afios por parte
de la guerrilla. A esta estrategia Antezana (2017) la denomina registro progra-
madtico ficcional, se trata de la tenue linea entre la ficcién y 1a realidad que se ve
difuminada cuando el contenido del noticiero y el de la novela confluyen en
un mismo punto, en este caso, el reclutamiento de menores.

Al cambiar del noticiero a la novela, el discurso de Noticias rcy de que Ivan
Marquez miente no solo se reafirma, sino que profundiza en su construccion.
En la intro de la novela La Nifia, hay una imagen de Belky de nifia caminando
con sus trenzas y vestido en medio de guerrilleros armados que acaban de reclu-
tarla. La intro de la novela es también una imagen constante y en concordancia
con el loop de personas difuminadas que acompaiia las noticias sobre menores
en las Farc-ep, ahora la ficcién permite ver esos rostros difuminados. Una vez
mas, las Farc-er mienten, las declaraciones de Ivan Marquez se ven confron-
tadas con la novela “basada en hechos reales”, novela que, ademas, esta todos
los dias entre semana reafirmando su veracidad.
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Los cuerpos de menores son un sintoma del régimen escépico que inunda
la pantalla en el horario del prime time, las imagenes de Belky en su infancia
reclutada por las Farc-ep son constantes en su recuerdo a lo largo de la novela. En
una de las escenas, mantiene un didlogo con otros nifios acerca de qué quiere
ser cuando sea grande. La escena es un recuerdo que surge cuando a Belky le
preguntan a qué jugaba cuando era pequeiia:

Belky: ¢Y usted qué quiere ser cuando grande?
Nifio: Yo voy a ser explosionista.

Belky: Pues yo voy a ser comandante general, y el que no me haga caso ya sabe
lo que le pasa, ¢entendido? (La Nifia, cap. 7, 2016)

La escena es dramatica, muestra nifios cuyo deseo es la guerra, empapados
delas dinamicas de confrontacion su suefio a futuro se muestra crudo, la escena
ademas esta cargada de drama al ver que el Gnico juguete que tienen es un fusil
de madera. La manera como La Nifia muestra la relacién de las Farc-ep con la
infancia es a través del uso estratégico en la guerra. Hay recuerdos de Belky en
donde Roncancio la enviaba a ella y otros nifios a robar papeles en la Alcaldia
Municipal, la guerrilla se representa en su atrocidad a través de las imagenes
de la infancia destruida.

En Marcos de guerra, Butler (2011a) habla sobre las vidas que merecen ser
lloradas, y el manejo que los discursos mediaticos hacen de la infancia y las
mujeres en situaciones de guerra. En los casos narrados por la autora, los nifos
pierden su condicién de infantes para comprenderse como escudos humanos al
servicio del enemigo foraneo, de alli que asesinarlos se vea como una estrategia
de guerra y no como un crimen que rompe los convenios que regulan el derecho
internacional humanitario.

Por su parte, el uso de los cuerpos de infancia en el marco del Proceso de paz
en La Habana, varia en funcién de la consolidacién del enemigo interno Farc-ep.
En este caso, al no tratarse de un crimen cometido por el Estado, el manejo de
los nifios en la guerra se constituye desde la indignacién de la pérdida de posi-
bilidad de infancia y juego vy, sobre todo generan indignacién los usos que las
Farc-erle da a su infancia. Roncancio envia nifios a la Alcaldia estratégicamente
por ser cuerpos que no levantan sospecha y, a su vez, al ser pequetios y delgados,
entran con facilidad por la ventana. Los usos de la infancia se atribuyen a las
Farc-Ep, son cuerpos que importan en funcién de la construccion de la guerrilla
como faltos de moral, como engafosos y utilitaristas de la infancia.

¢Como identificar la construccién de cuerpos que importan en el marco?
El Atlas Mnemosyne lee los eventos del pasado y el presente entrelazados con
el fin de consolidar redes de sentido, para hacer este ejercicio metodoldgico se
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realiza un salto temporal al 29 de agosto del 2019, a las 10:30 p.m. Dos aviones
Super Tucano bombardean un campamento de disidencias de las Farc-ep, horas
mas tarde el presidente Ivan Duque hace un comunicado oficial hablando de
una “operaciéon impecable” (EI Tiempo, 10 de noviembre, 2019). Meses después,
en medio de la mocién de censura al ministro de defensa Guillermo Botero,
el senador Roy Barreras revela que en el bombardeo murieron ocho nifios y
que el gobierno estaba avisado de su presencia en el campamento. Esto quiere
decir que, cuando se realiz6 el bombardeo, el gobierno nacional en cabeza del
ministro, sabia que estaba bombardeando menores recién reclutados de comu-
nidades indigenas.

La construccién del marco y los cuerpos que importan se hace evidente en
la conformacion de las guerras libradas por el Estado. En el archivo analizado
hay una critica mordaz a la presencia de ninas y nifios en las filas de las Farc-ep: el
gobierno hace la ruta para su pronta salida de las filas para no vulnerar sus dere-
chos, en La Nifia se muestra dramaticamente la pérdida de la infancia al estar
en la guerrilla, Noticias ren habla de la mentira de Ivan Marquez al no aceptar
el reclutamiento de menores y Martha Lucia Ramirez muestra su indignacién
ante el trato de las Farc-ep a la infancia. Sin embargo, en el 2019, se ordena un
bombardeo a ocho nifios y nifias recién reclutados de disidencias de las Farc-ep,
mientras Martha Lucia Ramirez es vicepresidenta, como parte de una “operacion
impecable”. La infancia importa en funcién del discurso que constituye, en este
caso, la importancia de las ninas y los nifios de las Farc-ep radica en la construccién
de la guerrilla como barbaros e insensibles.

La construccion del régimen visual de las infancias revela los abusos politi-
cos que comete el Estado para construir vidas que merecen ser lloradas y vidas
que no merecen ser vividas (Butler, 2011a). En este caso, el cruel asesinato de
ninas y nifios en medio de la guerra rebaja su condicion de crueldad en funcién
de quién es el perpetrador del crimen. No son las infancias lo que esta en el
centro del discurso mediatico, es la guerrilla como monstruosa en su accionar.
Esta imagen se refuerza con la campana Soy Colombia-no, con la entrevista a
Margarita Restrepo Arango, representante a la camara por el partido Centro
Democratico, quien en un plano medio corto habla directamente a la camara.
Su dialogo tiene un tono aireado y fuerte:

Exijo que las Farc pidan perdén a las familias de los mas de 20 000 nifios que a
2016 han reclutado, han abusado sexualmente de ellos. Exijo que pidan perdén
a las mujeres que han violado, que han obligado a abortar, que han obligado a
hacer métodos anticonceptivos atroces. Exijo que pidan perdén a las madres
y padres de familia que hemos sido victimas del terror que sienten nuestros
hijos y que hemos sentido nosotros mismos, por parte de ese grupo terrorista,
sanguinario y cruel, que nos ha azotado durante los Gltimos sesenta afios.
(Soy Colombia-no 5, 2016)
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Las palabras de Margarita Restrepo muestran la indignacion ante la presen-
cia de los nifios y nifias en la guerra, el plano medio corto ligeramente contrapi-
cado, en el cual ella habla, afiade dramatismo. La campana del No centra una
de sus criticas al Proceso de paz en el reclutamiento a menores, Margarita
Restrepo dice, ademais, que las Farc-ep abusan sexualmente de estos nifios y
ninas reclutados y que han sembrado el terror en las familias y los nifios
durante sesenta afos. Este es un primer elemento que da luces sobre la rela-
cion entre la infancia y la consolidacién del régimen escépico del género, toda
afectacién ala infancia es una afectacién al niicleo constitutivo de la sociedad,
la familia.

La idea de la destrucciéon de la familia emerge entonces como discurso
asociado ala ideologia de género, esto se aborda también en el seriado La Nifia
cuando Mariana, la amiga de Belky de la guerrilla, es fusilada por intentar esca-
parse de las filas de la guerrilla. La narracion de Belky, entre lagrimas, es cruda y
sordida: “Ella no rogé, no pidi6é nada, luego el médico ese al que llamaron pa’
que le sacara al nino y lo enterrara, lo llamaron pa’ que la enterrara lo mas
lejos posible, pa’ que nadie nunca me dijera dénde estaba”. Su interlocutor en
la escena responde, “;al médico?”, y Belky continia, “uno que tienen alla en la
guerrilla pa’ sacarles los nifos a las camaradas” (La Nifia, cap. 57, 2016).

La imposibilidad de la infancia en las Farc-ep esta construida en doble via,
tanto en los usos de los cuerpos de menores y la imposibilidad de ser nifios al
estar en un escenario de guerra como en la misma imposibilidad de los embara-
zos en las Farc-ep. Este aspecto aparece tanto en esta escena, cuando Roncancio
le dispara a Mariana y por tanto ella no va a dar a luz, como en el didlogo de
Margarita Restrepo al hablar de “las mujeres que han violado, que han obligado
a abortar, que han obligado a hacer métodos anticonceptivos atroces”. La infan-
cia es una imposibilidad en las Farc-ep y por tanto la familia entra también en
riesgo en esta construccion discursiva.

Politicas sobre la familia: control natal

Las Farc-ep promueven la ideologia de género a través de sus practicas, alli radica
el sintoma y la relacién entre la ideologia de género y el Proceso de paz. En La
Nifia, hay dos episodios diferentes en los cuales se narra como en las Farc-ep
era obligatorio el uso de métodos anticonceptivos. En uno de los capitulos, una
mujer de la guerrilla le dice a Belky “Aca a las mujeres embarazadas las van
es matando” y al preguntar Belky spor qué?, ella responde, “:Cémo que por qué?,
porque las mujeres embarazadas no pueden caminar, no pueden echar bala, no
pueden andar en el monte. ;Usted cuando ha visto que una mujer embarazada
mande un batallén?” (La Nifia, cap. 14, 2016). El segundo capitulo es la huida de
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Mariana del campamento, ella sostiene su barriga frente a un rio, cansada en
medio del camino. Recordemos que, mas adelante, Roncancio mata a Mariana
con un tiro frente a Belky, Mariana muere intentando salvar su embarazo.

Estas imagenes se revelan con crudeza, construyen una politica de las Farc-ep
en relacién no solo con el embarazo, sino con la imposibilidad de construir familia.
Alolargo dela serie, Mariana intenta tener un hijo, no solo escapa embarazada,
sino que evita que le pongan la inyeccion anticonceptiva para que no afecte otro
de sus embarazos, “Si se llegan a dar cuenta de que estoy embarazada me van a
hacer abortar, si no matan a mi hijo, me matan” le dice a Belky para que ella la
ayude a evitarlo. Belky le pregunta “;Usted si tiene ganas de tener ese hijo?” y
Mariana con seguridad y de forma directa responde: “Claro, no ve que es mi hijo
y yo quiero tenerlo. Lo que necesito es que usted me ayude, que no me pongan a
hacer trabajos pesados y que no me castiguen tan duro” (La Nifia, cap. 23, 2016).
En las escenas citadas se reitera que las mujeres que estén en embarazo seran
fusiladas en la guerrilla; ademas, son constantemente castigadas, y queda en
duda quién es el padre en el embarazo de Mariana.

En la misma linea discursiva, en el capitulo 21, muestran a Belky pequefia
anotando en un cuaderno, con una fila de mujeres en primer plano de las cuales
solo se ve el cabello. Aunque el didlogo no es concreto en relacién con si se
trataba de una politica de la guerrilla en la cual mujeres eran objetos sexuales
de los hombres, la composicién de la escena asilo determina, Belky anotando
en su cuaderno, cuerpos de mujeres sin rostro y guerrilleros expectantes para
saber con quién eran nombrados, en el momento en que se decia en voz alta
el nombre de la guerrillera y su asignacién a un guerrillero, salian juntos del
plano. Siguiendo la secuencia narrativa de La Nifia, las mujeres en las filas de
las Farc-ep pueden ser victimas de una situacién de violacién y abuso, ademas,
sus cuerpos son intervenidos con inyecciones anticonceptivas en contra de su
voluntad y en funcién de que, al convertirse en objetos sexuales para los gue-
rrilleros, no se den embarazos, ya que, de ser asi, las mujeres seran fusiladas.

El discurso de la novela va de la mano con la campaiia Soy Colombia-no, en
el que se ve una mujer sentada, en un plano medio corto tipo entrevista habla
directamente a la cAmara. En el video se pregunta a varias personas por qué
las Farc-gp deberian pedir perdén, la mujer de la escena responde: “Yo quiero
que las Farc me pidan perdén por todas las mujeres que fueron violadas, obliga-
das a la prostitucién, esterilizadas y obligadas a abortar” (Soy Colombia-no 5:
testimonios, 2016).

En las imagenes del Atlas Mnemosyne se consolida un régimen escépico
asociado a las Farc-gp y sus politicas de control natal que impiden la familia. En
las escenas de La Nifia, las mujeres reciben anticonceptivos contra su voluntad
y cuando intentan defender la consolidacién de la familia con la concepcién,
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son asesinadas. En la campafia de Soy Colombia-no se habla de una politica
sistematica de violacién, prostitucion, esterilizacion y aborto; a través del dis-
curso visual, se termina de constituir la ideologia de género, la destruccién de
la familia en manos de las Farc-kp.

Incluso en la campana Si a la paz, nos encontramos con testimonios de
guerrilleros que gracias al Proceso pueden volver a ver a sus familias. Se trata
de imagenes a color en medio de paisajes rurales, semejantes a un programa de
Los informantes donde se cuenta la historia de vida de tres hermanos que estu-
vieron en las filas de las Farc-Ep y que, al salir de la guerrilla, se vuelven no solo
productivos econémicamente, sino padres de familia. La ruptura del ideal de
familia en manos de las Farc-ep es una constante del archivo, no solo de las cam-
pafias contra el Acuerdo de paz, sino en toda la malla programatica y a favor o
en contra del Acuerdo de paz. Las Farc-Ep se representan con una politica sexual
que impide la procreacién a través de estrategias de control natal y muerte. Este
régimen que se va consolidando de forma sutil en el ver, ata no solo al Acuerdo
de paz, sino a las Farc-ep con el terror que produce la destruccién de la familia,
construye la relacién propicia con la ideologia de género.

Politicas sobre la familia: aborto

Si bien el Atlas Politicas sobre la familia: control natal comprende los discursos
anclados a la imposicién de métodos anticonceptivos y las supuestas practicas
asumidas como parte del accionar interno guerrillero de abuso sexual, hay
un eje tematico que toma gran relevancia en el Atlas Mnemosyne, se trata del
aborto, construido como una practica no solo sistematica, sino obligatoria en las
filas de la guerrilla. En Los informantes una mujer se sienta en medio de la oscu-
ridad, solo vemos el contraluz de su cabello en la escena. Se trata de una mujer
entrevistada para narrar su experiencia de haber sido obligada a abortar en la
guerrilla. En la nota periodistica se encuentran varios testimonios, las narra-
ciones son dramaticas. Soledad, una de ellas, menciona: “{Ah! Eso fue horrible,
yo le dije que si era nifio o nifia y él me dijo que no se sabia qué, porque habia
salido despedazada”. Después del didlogo de Arrazola, la entrevistadora, en voz
en off asegura:

Ella es Soledad, y la verdad es que no quiere seguir hablando del tema. Los
ojos selellenan de lagrimas, mas bien quiere hablar de su nueva vida, porque
le da miedo que la gente sepa que fue guerrillera. Ahora vive con su marido y
sus dos hijos paridos en libertad. Fueron cuatro abortos que tuvo, y cuando
piensa en esos bebés que quedaron metidos en un canasto de basura, se le
revuelven las tripas, para de hablar y vuelve a llorar otra vez. (Los informantes,
9 de enero, 2016)
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La camara vuelve sobre la silueta de la entrevistada y Arrazola le pregunta:
“¢Qué pasaba con las mujeres que se negaban a abortar?”. Soledad responde
seria y pausada: “Les daban fusil. Es que les tocaba. Esa era la orden: que el que
no abortara, lo fusilaban”. El drama invade nuevamente las imagenes del Atlas
Mnemosyne, esta vez, no se trata de una estética que remita a un dolor canénico,
se trata de crudos testimonios de practicas de las Farc-ep narradas de manera
que producen imagenes monstruosas. La visualidad se expande mas alla de los
fotogramas, los relatos vividos se construyen en crudas imagenes mentales. Al
retomar los planteamientos de Bonilla-Vélez (2014) sobre los crimenes de las
Farc-ep y la narrativa de la estética del terror, hay una supervivencia latente,
las practicas monstruosas de las Farc-Ep se abren paso gracias al marco edito-
rial, las preguntas y aseveraciones de Arrazola cierran los significantes que
quedan abiertos, no solo se trata de despedazar nifios, sino que, al preguntar
porlas mujeres que se negaban a abortar, la respuesta se amplia al fusilamiento
de futuras madres.

En una de las entrevistas, se escucha en un cambio de escena una frase de
la entrevistada que hace parte del sonido ambiente antes de dar entrada a una
voz en off, la mujer le esta diciendo a Arrazola: “que yo ya me gradué, ya recibi...”.
Sobre este didlogo, Arrazola dice lo siguiente: “Ellas fueron testigo del pago que
recibi6 el enfermero por cada aborto que practicaba” (Los informantes, 9 enero,
2016). En el marco editorial, se hace evidente la construccién del discurso a
través de los cortes y edicion, en este caso la mujer en el fondo hablaba de si
misma, en el presente, en funcién de un tema ajeno al aborto y el abortista
de las Farc-ep. Este didlogo no entra en la narrativa de la nota periodistica, se
corta para continuar con el perfil del abortista, el interés editorial decide que
no es relevante que la mujer esté estudiando, no es relevante su presente si no
estd en funcién de la narracién monstruosa de las Farc-Ep.

A su vez, Arrazola habla de hijos paridos en libertad. Hay dos discursos
que se entrelazan en medio del relato, el primero que apela al acervo cultural
y las supervivencias previamente construidas en los gobiernos de Uribe Vélez
(2002-2010) acerca de los barbaros irracionales; el segundo, es el de los comba-
tientes de las Farc-er como sujetos sin voluntad de decision. Este es un aspecto
que poco a poco se configura para consolidar a las mujeres excombatientes de
la entrevista como victimas de las Farc-ep. Se puede identificar la estrategia
discursiva en frases pronunciadas por Arrazola como “En ocasiones, sienten
pena por ellas mismas, dicen que ya va siendo hora de que se sepa su historia,
que ellas fueron victimas de las Farc, del erv y de sus jefes y de algunos de sus
companeros” (Los informantes, 29 enero, 2016).

Esta forma de concebir a los y las militantes de las Farc-ep deja aspectos
fantasmales en el archivo, muestra de ello es su relacion con otras imagenes
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analizadas como las del Atlas Cuerpo cuando se observan los Cuerpos sometidos
a diseccion. En él se mostraba como arrepentirse del pasado, y de todo aquello
que esta atado a las Farc-ep, hace parte de un plano discursivo que impide la
presencia de milicianos en la guerrilla como decisién y la consolida Gnicamente
como imposicién. Al carecer de voluntad, se pierde la condicién subjetiva. Las
Farc-ep, en la construccién discursiva de la nota periodistica, retienen a quienes
pertenecen a sus filas contra su voluntad.

La construcciéon del aborto como imposicién también entra en el registro
visual con La Nifia. En la escena, Roncancio se da cuenta de que Mariana esta
embarazada gracias a que la descubre haciéndose una prueba casera, él sonrie y
le dice que ya sabe lo que tienen que hacer, y aunque Mariana no quiere abortar,
Roncancio decide que asi serd en cuanto llegue alias “el médico” al campamento.
En otra escena, Belky también es llevada a abortar, en este caso, el embarazo es
resultado de la violacién de Barragan. Frente a ello, Roncancio comenta: “Tanto
cuidarla en el frente para que nadie le tocara un pelo, para que este cerdote
desgraciado de Barragan la entregara en este estado” (La Nifia, cap. 35, 2016).

El aborto de Belky y el de Mariana son obligados, incluso, en el caso de Belky,
como fruto de una violacién. El recuerdo surge en un momento en que Belky se
siente enferma y no se sabe qué le sucede, para descartar, una de las doctoras
de la universidad que es ginecéloga, le practica un examen y le pregunta si ha
estado embarazada. A ello, Belky responde remitiéndose al recuerdo, después la
doctora le dice: “;Y ellos te hicieron abortar?”. Belky afirma con un movimiento de
cabeza y sus ojos fijados en la doctora con temor. Mientras Roncancio condena
la violacion, la ginec6loga utiliza el “te hicieron” para enfatizar el aspecto obli-
gatorio del aborto, la doctora condena el aborto.

En otra escena de la novela, Belky vuelve a la casa donde le practicaron
el aborto. En Los informantes, Arrazola llega a la misma casa, ella esta adentro
y describe el lugar. Las instalaciones se ven no solo deterioradas, sino sucias y
destruidas, como una escena dramatica, la narracién de Arrazola encrudece
el espacio:

[...] y era aqui donde Héctor Albeiro recibia a las guerrilleras para luego arran-
carles a sus hijos. El olor adentro es denso, el piso es una mancha sucia[...]. En
esta cocina sucia era donde guardaba los frascos en donde embutia las parte-
citas de los bebés que iba sacando, a las mujeres, las acostaba en este mesén.
(Los informantes, 29 enero, 2016)

En esta transicién visual sucede una continuidad temporal amparada en dos
aspectos: el primero es un tiempo congelado en el relato de Arrazola, la imagen
de una cocina sucia con frascos llenos de trozos de bebés llega a la mente, la
construccion de la frase lleva a pensar que en ese momento la cocina también
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estaba sucia, como si el paso del tiempo no fuera el motivo de la suciedad y el
abandono. Ademas, la densidad del olor parece conservarse de tiempos pasados,
parece que el tiempo se detuvo, el recorrido lleva la imaginacién al momento
mismo de los procedimientos. Las Farc-Ep se construyen de nuevo monstruosas
en su accionar, los abortos se llevaban a cabo en un espacio del terror.

Alavez presenciamos una continuidad que se hace evidente gracias al Atlas
Mnemosyne y los saltos visuales. Al comparar diferentes géneros televisivos,
como noticias, programas periodisticos y telenovelas, el archivo adquiere una
capacidad relacional que permite entender c6mo el marco no depende Ginica-
mente de un programa. Para Berger (1980), las imagenes hablan en funcién de
otras que tienen a su alrededor, como lo enuncia el autor, se construyen discur-
sos entre un recetario de revista femenina y una publicidad de un horno para
hacer feliz a la familia. La relacién y secuencialidad entre imagenes tiene un
impacto en los modos como se comprende su sentido. Asi sucede con el caso
de Héctor Albeiro, alias “el médico” de las Farc-epr. La casa que visitan Belky y
Arrazola pertenece al mismo sujeto mas no al mismo género televisivo ni al
mismo tiempo narrativo.

Este caso es un aspecto central del archivo, implica una estrategia en el
marco ligada a la construcciéon de la performatividad de la cual habla Butler
(2012), a través de actos reiterados, pero esta vez, visuales. La construccién visual
de “el médico” es una estrategia del marco para construir un monstruo de tipo
ideal en el cual se encarnan todos los miedos sociales, entre ellos, el de la ideolo-
gia de género. La diferencia entre realidad y ficcién es cada vez mas estrecha, el
discurso se produce en diferentes registros audiovisuales, es necesario que asi
suceda para poder decir todo lo que se quiere decir. Lo que la nota periodistica
de Los informantes no muestra, se complementa con las imagenes de la novela.

La caracterizacion de “el médico” en Los informantes del 29 de enero del
2016, cuenta,

Héctor Albeiro Buitrago, un mal estudiante de un curso de enfermeria en el
SENA, alias el médico o el gay o el enfermero, hacia los abortos en la cocina de
su propia casa y recibia 6rdenes directamente de los jefes guerrilleros. (Los
informantes, 29 enero, 2016)

El programa de Los informantes construye un perfil, el cual compone al
sujeto a través de personas que estuvieron a su alrededor, pero ademas busca
narrar una coyuntura mayor a través de su vida, la del aborto en las Farc-zp.
En la descripcién tomada de Los informantes, se parte de su mala formacion,
que ademas entiende de manera clasista y despectiva la formacién que imparte
el Servicio Nacional de Aprendizaje (sena) y se hace hincapié en el apodo
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“el gay”. Ligarlo a una opcién sexual permite atar el aspecto fantasmal del
género con su construccién como sujeto homosexual y, a su vez, con la ideologia
de género. En los estudios de Butler (2007) sobre la abyeccién, los cuerpos que
no encajan en la norma del binarismo de género, o cuyo deseo no esta atado
a la heterosexualidad, al ser marginales, son juzgados y castigados con actos
punitivos en su contra. La descripcién de Arrazola construye el acto punitivo
de manera casi teatral:

[...] el enfermero las acostaba sobre una tabla o sobre una camilla, les abria las
piernas y hacia una sedacién parcial. Este hombre iniciaba un ritual escabroso,
triste, humillante [...]. Era un hombre de pocas palabras, siempre estaba acom-
pafiado de su novio, un hombre robusto de acento costefio [...]. Se sabe también
que hacia jornadas de prevencién en un centro de reclusién para menores,
era al mismo tiempo un proveedor de pastillas anticonceptivas que vendia a
los frentes guerrilleros. Hay versiones que lo sefialan de usar los cuerpos de
mujeres muertas que se le desangraban en los abortos para dictar clases
de anatomia a los otros guerrilleros. (Los informantes, 29 enero, 2016)

Contrario a lo que sucede en el archivo con los cuerpos de sujetos transicio-
nales de las Farc-ep en proceso de reincorporacion a la vida civil, quienes estan
sometidos a observacion, pero tienen la posibilidad de redencién, “el médico”
solo es construido en funcién de la monstruosidad y la abyeccién. Al retomar
su opcién sexual y resaltar que estd acompaifiado siempre por su pareja, se hace
hincapié en la homosexualidad del sujeto asi esto no tenga relacion alguna con
su practica de interrupcién de embarazos.

La figura de “el médico” permite un hilo conductor en el registro progra-
madtico del espectador, nuevamente se hace difusa y sutil la linea que diferencia
la realidad y la ficcion. El perfil de “el médico” se construye de modo paralelo
en dos formatos de emision. En Los informantes, donde se hace un perfil a través
de entrevistas, pero dirigido por Arrazola para crear la monstruosidad y en La
Nifia, donde se complementa lo no dicho en la agenda editorial de Los infor-
mantes. Se asocia el sujeto no solo a las Farc-ep, sino a la violacién como practica
interna de las Farc-ep y al comunismo. Esto sucede en el capitulo 35, cuando el
decano de medicina va escuchando noticias en su auto y sube el volumen para
escuchar la nota sobre la captura de alias “el médico™:

Capturan en Espana al enfermero que practicé mas de quinientos abortos.
Entre las mujeres que denunciaron los hechos, hay menores de edad que
fueron obligadas a tener relaciones sexuales con los guerrilleros, quienes
serian fusiladas sino accedian a practicarse el aborto. Alias el médico acre-
dit6 sus estudios en Cuba y se encontraba huyendo en Espana. (La Nifia,
cap. 35, 2016)

CAPITULO 6. IDEOLOGIA DE GENERO

189



190

En Los informantes se cuenta la misma noticia: “Las autoridades habian
perdido su rastro hasta cuando fue capturado en Madrid, el 14 de diciembre
del afio pasado, la Fiscalia ya lo pidi6 en extradicién tras considerar que los
abortos practicados por este hombre son un crimen de guerra” (Los informantes,
29 enero, 2016).

El paralelo entre la realidad y la ficcién converge cada vez mas, cuando
las noticias sobre “el médico” se complementan entre si, incluso se narran en
el mismo tiempo y en el mismo pais. Para entender cémo opera el dispositivo
de construccién de la monstruosidad, es necesario resaltar aspectos concre-
tos en la construccion del sujeto abyecto: el primero es su orientacion sexual,
reiterada enfaticamente en Los informantes. El segundo es la construccién de
la noticia que hace La Nifia sobre el sujeto, asegurando que practic6 abortos a
menores de edad que fueron violadas en la guerrilla y asocidndolo a Cuba en sus
estudios. Este aspecto es importante al volver al marco y entender la relacién
con el castrochavismo como parte de la desinformacién construida en contra del
Acuerdo de paz y la “entrega del pais al comunismo”, uno de los argumentos
de la camparia del No al Plebiscito por la paz.

En La Nifia, el decano de medicina dice a sus estudiantes:

[..] precisamente, hoy escuché una informacién (para y respira), que nos
deberia dar vergiienza a todos. Posiblemente un médico, un doctor, porque se
conocia como tal, posiblemente un colega, fue detenido por haber practicado,
segln dicen las autoridades, por lo menos 500 abortos forzados a mujeres de
la guerrilla que habian sido abusadas. jAl menos 500 abortos!, entonces,
me pregunto: en qué tipo de médico, qué tipo de persona se puede prestar
para practicar o 500 o un aborto forzado a una nifia o a una mujer sin o con
su consentimiento. (La Nifia, cap. 35, 2016)

El discurso sobre el aborto se abre camino en el archivo a través de la
imagen de “el médico”; sin embargo, la construccién moral es de la casa edi-
torial, el aborto, tenga o no tenga consentimiento, es una practica que no es
avalada porla academia médica en la telenovela. Incluso en el capitulo cuatro,
cuando Belky y su amigo Victor estan en la entrevista para entrar a Medicina,
una de las preguntas es ;qué piensan sobre el aborto? Entre las respuestas se
encuentran frases como:

Yo fundamentalmente pienso que la vida es sagrada y que, como personas es
nuestro deber preservarla, por ejemplo, en caso de un embarazo no deseado,
pues la sociedad ofrece muchisimas opciones pues para preservar esa vida y
Siuna novia mia esta en embarazo, yo si haria todo lo posible por que ella
no lo hiciera, yo no soy de esos que piensa que abortar esta bien. (La Nifia,
cap. 4, 2016)
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El aborto se convierte en un problema moral criticado en la telenovela como
una decision que en toda medida es reprochable. Se posiciona, asi, a través del
discurso en contra de las Farc-ep, un discurso contra el aborto, estructurando
sobre el cuerpo femenino, la nocién naturalista de preservar la vida. Si bien,
en el analisis de los cuerpos entre el deleite y el dolor la paz se convierte para el
rol femenino en un espacio de perpetuidad de l6gicas naturalistas a través de
la relacién entre la preservacion cultural y la feminidad, en esta categoria se
profundiza el discurso sobre el cuerpo femenino como un cuerpo necesaria-
mente procreador. La critica al aborto es a la vez una critica a la capacidad de
las mujeres de decidir sobre sus cuerpos y una critica al accionar de las Farc-Ep,
al promover practicas de prevencion e interrupcién del embarazo.

En conclusion, en el Atlas Mnemosyne Ideologia de género aparece como
uno de los sintomas mas contundentes del archivo, los usos de los menores. La
infancia asociada a la guerra y a la paz, como cuerpos que importan en funcién
de agendas gubernamentales pero que, al cambiar de marcos, pierden rele-
vancia y se convierten en objetivos de guerra. Con los cuerpos de menores se
resalta la imposibilidad de construir familias porla presencia de las Farc-ep en
el territorio nacional. Si bien Pineda (2019), Robledo (2019) y Serrano (2017) ase-
guran que la ideologia de género es un término con el cual los grupos politicos
de extrema derecha imparten miedo a la poblacién, a través de la asociaciéon
entre politicas de la diferencia y destruccién de la familia, este apartado del
Atlas Mnemosyne permite comprender cudl es la directa relacion que se cons-
truy6 entre las Farc-ep y este discurso de odio.

No se trat6 inicamente del enfoque de género y la supuesta educacién de
género del Acuerdo, la relacién que se construye entre Farc-ep y la destruccion
de la familia es ain mas compleja, ya que se caracteriza por tres argumentos
que no se enuncian como ideologia de género pero si como destruccion de la
familia: el primero es la destruccién de la infancia, tanto por la presencia de
menores en la guerra como por la ausencia de padres y madres para criarlos
al estar en las filas de grupos armados; la campaia del Si a la paz es enfatica
en ello, con las imagenes de nifios abandonados que, al terminar la guerra,
se encuentran con sus padres. El segundo argumento son las practicas de control
natal impartidas de manera obligatoria en la guerrilla, estas emergen en el
archivo tanto en La Nifia como en la campafia Soy Colombia-no al asegurar
no solo que los anticonceptivos eran obligatorios, sino que las mujeres que se
negaran a abortar eran fusiladas; el control natal era una practica de la guerrilla
que impedia la consolidacién de familias. Y el tercer argumento es el aborto
en las Farc-ep, reiterado desde la visualidad en distintos géneros televisivos y
construido en relacién con la monstruosidad y la abyeccidn, gracias al perfil
de “el médico” tanto en Los informantes como en La Nifia. Este Gltimo argumento
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evidencia metodolégicamente el modo como el marco se construye no solo
en un programa, sino en toda la franja horaria y borra la linea divisoria entre
realidad y ficcién.

En el Atlas Ideologia de género surge a la vez un sintoma que, aunque tiene
relaciones con el pasado, no se habia consolidado en Acuerdos de paz anteriores
como parte del régimen escépico. Se trata de la construccién de un discurso
moral sobre el cuerpo de las mujeres atravesado por la posibilidad de decidir
la interrupcién del embarazo y la asociacién entre paz-feminidad-familia, una
triada que se reitera en diferentes imagenes y géneros narrativos del archivo,
para posicionar el cuerpo femenino en funcién de la procreacion y la educacion
de los hijos para la paz, como parte de la agenda del Proceso en La Habana.
Aungque en el capitulo uno se abordaron las investigaciones de Wilches (2010) y
Villellas (2010) sobre el rol naturalista y asociado a la esfera privada que ocupan
las mujeres en los procesos de paz a nivel mundial, la relacién entre aborto y
procesos de paz no es una supervivencia de procesos de paz pasados. Mas alla
del rol naturalista que asocia las mujeres al sostenimiento del tejido social, en
el archivo se encuentra un discurso moral en contra de la decisién de interrum-
pir el embarazo que implica el control sobre los cuerpos femeninos segin la
moral y la tradicién familiar. La ideologia de género se construye a su vez en
esta direccion, criticando la capacidad de decisién sobre el propio cuerpo
en funcién de la familia y las buenas costumbres.

No es clara la imagen de las infancias en el archivo. Cuando elegi las que irfan
aqui, tuve que terminar sus contornos y formas porque al verlas eran borrosas.
El borramiento permite completar el sentido, como sucede cuando las usan. En
el noticiero las imagenes hacen parte de los loops que acomparian las notas perio-
disticas. Como deciamos anteriormente, nunca sabremos si las personas cuyos
rostros estan difuminados son o no menores de edad. Aunque esto parece un pro-
blema menor, preguntarse por como la imagen construye condicién de verdad
para el discurso que imparte el noticiero hace la diferencia entre creer o no en
lo que nos cuentan. Pueden difuminar rostros de mayores de edad y asegurar
ante nuestro ojo que estamos viendo menores siendo entrenados por las Farc-e,
podemos dar o no legitimidad a lo que dice un invitado a comentarla noticia por
el didlogo silencioso que produce a su alrededor esta imagen.

Enla campaia del Sia la paz, las imagenes son también difusas. En la imagen
que veremos al cierre del capitulo, nos encontramos con nifios que se iluminan
visualmente con el fin de la guerra, vuelven a estar rodeados de sus familias y de
la luz. El uso de la infancia en las imagenes televisivas también va de la mano
de la contruccién de las Farc-ep como aniquiladores del sostenimiento del ntcleo
basico y legitimo de la sociedad: la familia. Si hay presencia de las guerrillas en
los territorios, es imposible que exista la familia, porque los nifios quedan
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abandonados, lo vemos en el uso de la oscuridad, varias de las imagenes que
veremos a continuacién vienen de una secuencia visual de oscuridad, antes de esta
iluminacién esta la ausencia de la luz, 1a ausencia de posibilidad para el futuro, su
posibilidad de juego y disfrute, se toma las escuelas en las que estudian, precariza
los colegios y los ahoga arrebatandoles los recursos, infiltra las universidades
y las llena de sospechas y perfilamientos. No hay en el archivo un solo registro
que hable en profundidad del impacto de la guerra en las infancias, aunque el
archivo esté lleno de imagenes de menores.

En la Gltima columna vemos la imagen que da apertura a La Nifia todas
las noches después del noticiero, se difumina poco a poco en su sentido. Es una
imagen que se sostiene todas las noches en nuestra retina. Si en el noticiero
alguien asegura que las Farc-ep no reclutan menores, luego vemos esta imagen; si
en el noticiero alguien asegura que en las filas no hay menores de quince afios,
luego vemos esta imagen. Su sentido se difumina, aparenta ser la apertura a una
novela de ficcién; sin embargo, es el cierre del noticiero, Gtil a la construccién
de verdad y poder del marco de produccion del canal para sostener en silencio
su postura sobre el Acuerdo de paz.

Sihay imagenes claras, fijas y estables en su sentido, son las del No al ple-
biscito y las de La Nifia cuando se infringe crueldad contra la infancia. Vemos
su nitidez, fue facil dibujarlas porque son explicitas, de hecho, similares entre
ellas: dos nifios agarrados o amarrados de palos, con un actor armado a su
lado mostrando su poderio armamentistico o su fuerza bruta para ejercer la
violencia y el castigo. En el archivo interesa usar la imagen de la infancia para
generar indignacion ante la atrocidad, se usan porque aseguran la conmocién
en quien las mira, no porque se busque prestar atencién a la infancia como eje
para el sostenimiento de la paz.
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Capitulo 7.
Aleccionar el cuerpoy
construir los monstruos

er el monstruo. ;:Qué nos hace sentir ver a un monstruo? ¢Cuando decidi-

mos que asusta? ;:Un monstruo asusta o repugna? Al dibujar a Barragan,

Herminio y alias El Paisa (en orden de aparicion en las filas del desplega-
ble), pensé en el momento en que la abyeccién toma su cuerpo para encarnar
la repugnancia. Esto no sucede en la imagen de manera evidente. En el caso de
Barragan, es al final de la novela donde lo vemos babear y desfigurado, incluso al
dibujarlo, tuve que pensar como se dibuja la saliva chorreante de su boca porque,
aunque en el gesto del personaje en movimiento es claro, en la imagen no. Pensé en
que sus ojos se ven hinchados, no es asi en los otros capitulos, hay una construc-
cion de personaje distinta, hay maquillaje. Con el médico Herminio que aparece
en La Nifia sucede algo similar. Sonrie mientras sostiene un pequefio cuchillo, un
escalpelo en realidad, al dibujarlo pensé en lo ridiculo del tamaro de ese objeto.
En él el gesto monstruoso es una sonrisa que muestra los dientes. Me recuerda a
los cuadros renacentistas donde la pobreza se expresaba en la cantidad de dientes
pintados al sonreir. La burguesia no mostraba los dientes, pero mordia. Mostrar
la exacerbacion de la emocion es sinénimo de abyeccion, de locura.

El caso de El Paisa es distinto, su imagen, al ser tomada de las grabaciones
de los didlogos de la Habana, no es fisicamente grotesca, la construcciéon de su
monstruosidad es simbélica. Al dibujarlo tuve que completar algunos de sus
rasgos, las imagenes son borrosas, sobre ellas se puede deformar el sentido.
Comencé a pensar como se retuerce su figura, coémo hay giros e intenciones
sobre ella. Los tres son personajes que giran sobre si, la encarnacién del monstruo
no sucede inmediatamente, toma tiempo, se va dando hasta que se pierden en
medio de las rotaciones, se desfiguran y solo podemos ver el discurso grotesco
que los encarna.

Alo largo del libro hemos encontrado sintomas y supervivencias de regi-
menes visuales que nos llevan a comprender las relaciones entre el Acuerdo
de paz y el género como categorias para leer relaciones en el mundo. Muchas
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veces, al realizar analisis desde perspectivas de género, la categoria mujer es la
mas explorada; sin embargo, el marco de la guerra en el que se dio el Acuerdo
genera sentidos asociados tanto a lo femenino como a lo masculino. El rol de
las masculinidades en medio de los procesos de paz se inscribe en marcos
histéricos y en usos politicos de la autoridad y la legitimidad, aunque esto no
sucede con todas las masculinidades.

Hay sintomas de nuevas abyecciones y dudas sobre los cuerpos negociadores
en contraposicion con las masculinidades militares y legitimas que se abor-
daran a continuacion. Por su parte, al analizar las relaciones con las practicas
culturales y los cuerpos que encarnan lo femenino, nos encontramos frente a
actos punitivos que aleccionan el cuerpo cuando sale de la norma, o el deber
ser social. Por Gltimo, abordaremos una supervivencia de regimenes pasados
en relacién a la paridad participativa en pantalla de hombres y mujeres. La pre-
gunta aqui no es solo cuantas mujeres, sino para qué se representa lo femenino
en el marco del Acuerdo de paz.

Masculinidades

No es posible hablar de una Gnica masculinidad, su estructura es diversa,
cambiante y compleja. En el archivo se encuentran dos redes de relacion: las
masculinidades validadas, ligadas a la dicotomia entre violencia y sensibilidad,
que configuran una supervivencia con el hombre ideal del proyecto moderno;
y las masculinidades abyectas, que son dindmicas en su sentido y muestran
un sintoma en relacién con la representacién de los sujetos masculinos que
rompen la norma y, por ello, son aleccionados.

En el archivo laguna hay dos personajes masculinos que se constituyen
dominantes y reiterados, los dos hacen parte de la novela La Nifia: el coronel
Alzate, quien hace parte de derechos humanos en la institucién militar y apoya
a Belky para poder capturar al antagonista de la novela, y Manuel, el copro-
tagonista y pareja de Belky quien ingresa siendo un nifno a las filas del para-
militarismo entregado por su padre para “volverlo un hombre”.

El caso de Alzate, en su busqueda constante por construir un rol familiar,
revela un papel suave y amigable. El conoce a Belky en el momento en que
fue capturada por el ejército y se encuentra en una celda golpeada por los sol-
dados. En la escena con un plano cerrado, Belky se muestra en una esquina
como un animal herido, tiembla al contacto de Alzate, esperando violencia
de su mano, sin embargo, él se acerca con suavidad para ayudarla. Durante
la telenovela, el personaje repite constantemente que sus acciones estan
limpiando el buen nombre de la instituciéon militar y se conserva fiel a sus
principios y dispuesto a proteger y ayudar.
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La suavidad con la que responde Alzate concuerda con el discurso moderno
dela masculinidad, un hombre capaz de la suavidad y la comprension racional de
los hechos. El plano con el que se construye la escena lo enaltece, se muestra
fuerte pero no es su fuerza lo que utiliza para acercarse a Belky (Theidon, 2009).
La presencia de Alzate en la vida de Belky esté asociada a la seguridad, esta es
una imagen constante en la novela, no solo con el personaje, sino en general
con la institucién militar. Hay multiples escenas donde los militares salen en
segundos planos y planos abiertos pintando escuelas y en campanas de salud
o de apoyo a diferentes colectivos sociales.

En nuestra cultura visual podemos encontrar imagenes similares, por
ejemplo, la campana del Ejército Nacional de Colombia Los héroes en Colombia
si existen, campana mediatica realizada en el 2006 durante el segundo gobierno
de Alvaro Uribe Vélez, para fortalecer la imagen del Ejército. El Atlas Mnemosyne
permite ver la supervivencia de estas escenas. La imagen de La Nifia remite
directamente a la campaiia, e implica la consolidacién de la seguridad nacio-
nal a través de la presencia del ejército en los territorios. La institucién militar
se muestra como un espacio de apoyo social y el discurso se reafirma con la
presencia del ejército no solo en la novela, sino en los noticieros, como sucede
en las notas periodisticas del 25 de septiembre del 2016, tanto de Noticias Uno
como de Noticias RcN.

Enlos dos noticieros se present6 un especial acerca de la estrategia militar
de seguridad durante el evento de la firma de los Acuerdos de La Habana, en
Cartagena. Noticias ren entrevist6 al almirante Ernesto Duran, jefe de operacio-
nes de la armada, quien habl6 de la estrategia de seguridad con frases como
“Estamos cumpliendo todos los protocolos y los estindares internacionales
para cuidar mandatarios de la talla de los que nos visitan en esta oportunidad”
(Noticias rcn, 25 septiembre, 2016). En las imagenes de Noticias Uno aparecen el
comandante capitin Marco Nasif y miembros del Ejército que haran parte de la
ceremonia, la nota periodistica habla de las estrategias terrestres y militares que
se realizaron para cuidar a los mandatarios que se hospedaron en Cartagena.

El despliegue militar aparece en los noticieros con planos generales del
armamento y equipo de inteligencia del Ejército, su presencia en el territorio
cartagenero es sinénimo de seguridad. La reiteracién de la masculinidad bélica
esta presente en los dos formatos de emisidn, el noticiero y la novela; de esta
manera, se afirma la presencia de tropas militares como muestra de lugares
cuidados y seguros, no solo a través de la accién social que llevan a la poblacion,
sino de su posibilidad de ataque armado ante el enemigo.

Como lo enuncia Theidon (2009), este tipo de imagenes son complejas para
el imaginario social de seguridad, en cuanto se asocia el poderio de las armas
con los espacios seguros. En el marco de la guerra, esto legitima la presencia de
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actores armados, sean militares, paramilitares o guerrillas, como una necesi-
dad cultural y social para construir escenarios de proteccion. Asi los militares
se muestren a si mismos haciendo obras sociales o acercandose con cuidado a
sus capturados, en la visualidad siguen vestidos de camuflaje y sus armas aiin
reposan en el cinto.

Esta relacion se complejiza con figuras como la de Alzate, quien en diferen-
tes momentos limpia el nombre de la institucién militar. En sus confrontaciones
con Barragan hay didlogos que se reiteran sobre el buen nombre del Ejército
Nacional: “Usted es una vergiienza para este uniforme, usted es un cinico [...] tran-
quilo, que puede que me demore, pero piltrafas como usted no van a manchar
esta institucion” (La Nifia, cap. 29, 2016). A su vez, su imagen hace parte del rol
protector de la vida, de alli que sea él el encargado de asistir el parto de la madre
de Belky y convertirse en el padrino del nifo. Es él, ademas, el representante de
la defensa de las victimas y los derechos humanos en la novela, de alli que apa-
rezca constantemente en television hablando de la captura a Barragan e incluso
que hable con su General sobre una excavacion en la Comuna 13 de Medellin, la
cual hace alusién a la operacion Orién, llevada a cabo por el ejército y grupos
paramilitares en contra de la poblacion civil. En la escena, el General le dice:

[...] yolo necesito a usted, lo necesito de apoyo en la excavacién de la Comuna
13 de Medellin [...]. Yo necesito que usted me sirva como asesor de la comunidad
porque seguramente se van a presentar muchas reclamaciones. Que la gente
sepa que el ejército esta para protegerlo, l6gicamente como apoyo a las fiscalias
especiales. (La Nifia, cap. 41, 2016)

La figura de Alzate revela un rol racional de la masculinidad, un hombre
capaz de contener la fuerza de la violencia para obrar desde el didlogo. Sin
embargo, hay una escena en la que Barragan esta recostado en una camilla y
Alzate acaba de agarrar su cuello con fuerza, en la imagen él sabe las acciones
ilegales realizadas por Barragan y esta diciéndole que pronto tendra pruebas
para acusarlo, es evidente el sufrimiento de Barragan y la calma violenta con
la cual le habla Alzate. Esta escena revela un aspecto fundamental en la cons-
truccién de la masculinidad de Alzate, él esta siempre dispuesto al uso de la
violencia si es necesario. Asi, la masculinidad bélica se afianza como sinénimo
de seguridad en todas las escenas de la novela. Alzate lleva uniforme militar,
y sino lo lleva, porta alguna insignia del Ejército; esto le permite constituirse
como un personaje suave y delicado, sin que entre en duda su masculinidad,
porque siempre esta dispuesto y preparado para la violencia.

El caso de Manuel es similar, su personaje se construye también desde la
calma, le gusta la panaderia y la pasteleria, su oficio se asocia a la cocina y el
ambito doméstico, no suefia con desempenar un rol social asociado a la virilidad
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como ser militar. Sin embargo, como en el caso de Alzate, en Manuel prevalece
la dicotomia de una masculinidad bélica y protectora latente. En su infancia,
su padre lo entreg6 a los paramilitares para “hacerlo hombre”, su tio (Barén)
es el militar que acompafia a Barragan en toda accién ilegal, y todo el tiempo le
recuerda lo importante de la formacién de hombria que recibi6, “Me gusta oirlo
hablar asi, en medio de todo su papa tenia razén en haberlo mandado a ese inter-
nado, fue duro y todo, pero me lo volvieron hombrecito” (La Nifia, cap. 13, 2016).

En su pasado familiar, como en su experiencia paramilitar, desarroll6 una
claustrofobia que lo llevaba en los momentos de tensién a perder el control,
esto sucede en un momento en que la mama de Belky le cuenta que ella sali6 a
bailar con Santiago y otros amigos de la universidad. Manuel se llena de ira y
comienza a golpear las paredes y respirar con fuerza, la violencia esta latente
en él. Pero, ademas, en €l esta presente la posibilidad de actuar ilegalmente,
sucede asi cuando realiza un montaje con alias Radl, un companero guerrillero
de Belky que la quiere ayudar a declarar contra Barragan. Manuel construye
la escena, su tio Barén lo manda a matar a Ratl y él simula hacerlo y le muestra
una foto para hacer pasar el hecho como verdadero. En este caso, Manuel opera
en la ilegalidad con su tio y cuando termina la accién es aplaudido como héroe
por Belky y por el coronel Alzate, ya que en la novela se muestra que sus accio-
nes son una forma de proteger a Belky, al hacer pasar a alias Ratl por muerto
y asegurarle a su tio que lo iba a matar. En Manuel esta latente la posibilidad
de la violencia y la ilegalidad como parte de sus acciones protectoras, su
masculinidad que en apariencia es suave y atada al &mbito doméstico con sus
intereses culinarios, se reafirma con una masculinidad bélica siempre dispuesta
a atacary defender.

La masculinidad valida se asocia, en el archivo de esta investigacién, a la
tension constitutiva entre un caracter suave, calmado y dispuesto a ayudar y
la presencia latente de la masculinidad bélica como sinénimo de seguridad.
De esta manera, ademas, se asocia el caracter de masculinidad legitima con la
accion protectora del Ejército Nacional, 1o cual se constituye como supervivencia
de regimenes escdpicos pasados. Las investigaciones de Theidon (2009) mues-
tran cémo en el conflicto armado se constituy6 este sindnimo entre seguridad
y violencia masculina, supervivencia que esta presente en la consolidacién de
personajes como Manuel y Alzate.

Nos encontramos entonces frente a una mirada de legitimidad a las mascu-
linidades que representan la fuerza estatal desde la accién militar, se trata de
hombres que han sido formados con las armas de la violencia y la destruccién
en medio de la guerra, pero que deciden actuar desde la racionalidad, asumiendo
incluso labores de cuidado que tradicionalmente no les serian asignadas. La
supervivencia tras estas imagenes es la del ideal moderno de hombria, que se
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aleja de la légica barbarica para construir civismos, sin embargo, la razén para
no dudar de su legitimidad radica en estar formados y siempre dispuestos
para la violencia, no son figuras débiles, ni masculinidades que se alejen de un
canon heteronormativo, la latencia del gesto violento en ellos es el sinénimo de
fuerza, no su accionar racional.

Masculinidades abyectas

El caso de Barragan se fue construyendo poco a poco en el Atlas Mnemosyne,
en un primer momento, su imagen se asociaba a la de una masculinidad valida
con su rol protector y bélico, tanto en el Ejército como en su rol de padre de
familia y esposo; sin embargo, poco a poco, emerge en él un sintoma. A lo largo
de la novela, vemos como se da la transformacién del personaje. Un padre de
familia carifioso y presente en la crianza de su hija, un esposo calido y deseante
en la heterosexualidad. Un hombre de guerra capaz de todo para acabar con el
terrorismo, Barragan es nombrado por otros soldados como héroe antiguerrilla
“Ese coronel es un verraco, nunca baja la guardia y se ha convertido en el
verdugo de esa plaga” (La Nifia, cap. 6, 2016). Su actuacién en contra del grupo
insurgente con acciones como la violacién y la tortura de Belky fue avalada en
la primera parte de la telenovela.

Siguiendo a Giraldo (2015), podemos analizar el impacto de la narcocul-
tura en los imaginarios de masculinidad y feminidad en la sociedad. En las
narcoseries que invadieron la pantalla después de la década de los ochenta,
las imagenes de una masculinidad exacerbada, violenta e ilegal se convirtieron
en referente social y pasaron a ser deseables como logro de ascenso social, los
capos fuertes y dispuestos a matar se convirtieron en referentes de masculini-
dad, del mismo modo que acta Barragan. Incluso, las supervivencias del Atlas
Mnemosyne permiten ver que las imagenes de la telenovela son casi reflejos o
continuidades con novelas como El Cartel de los sapos o Las Muriecas de la Mafia,
de hecho, en esta ultima, Diego Vdzquez, el actor que interpreta a Barragan,
encarné el personaje de Norman, el villano principal de la serie.

Este tipo de reiteraciones activan nuestra memoria cultural, se trata
de imagenes de diferentes seriados que nos remiten a unos mismos locus de
enunciacién: el narcotrafico, las mujeres como objeto de consumo sexual, la
violencia armada, escenarios en donde las series televisivas han construido un
registro estético especifico. Las escenas, el color, los personajes, el argumento
son similares entre si, incluso son los mismos actores los que representan a estos
sujetos. Al ver una trama, vemos sobre ella miltiples tramas, multiples conte-
nidos culturales que nos llevan a la masculinidad hecha a pulso y dispuesta a
la violencia con tal de lograr sus objetivos.
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Sin embargo, aunque Barragin encarna este lugar, sufre una transformacién,
se puede observar un quiebre en la construccién de su personaje. Barragan se
convierte en abyecto, incluso se quiebra visualmente, llora, pierde la fuerza
violenta de su masculinidad y encarna la abyeccion. Esto sucede en el Gltimo capi-
tulo de la serie, planos detalle de su rostro lo muestran incluso botando saliva y
con un rictus deformado, esto sucede en la novela cuando es capturado por sus
crimenes y encarcelado, termina, ademas, en silla de ruedas. Incapacitar su cuerpo
para la accién militar de confrontacién es también incapacitarlo para ejercer la
masculinidad bélica. Con Barragan se cumple la promesa del acto punitivo sobre
las corporalidades que salen de la norma, su final es tragico, pierde su relaciéon
con las instituciones primarias, la familia y su fuero militar.

El caso de Barragan es un sintoma en el archivo, su masculinidad cumple
con el rol bélico y protector necesario para encarnar los regimenes escépicos
asociados al conflicto armado, el quiebre visual se da en la mitad de la novela,
momento en el cual golpea a su esposa. Sinchez et al. (2017) explican cémo en las
narcoseries las amantes son cuerpos que pertenecen a la masculinidad bélica,
se constituyen como objetos sexuales pero, por su caracter de amantes, pueden
recaer sobre ellas actos punitivos ya que no son las esposas ni las madres de
los hijos. Esta construccion del derecho a la violencia sobre los cuerpos feme-
ninos no opera de la misma forma sobre las esposas y madres de los hijos de los
narcos tienen otro fuero asociado a ser las mujeres “legitimas”, por tanto, ellas
deben ser cuidadas y siempre fieles. Barragan golpea a su esposa y esto se con-
vierte en un punto de inflexién para el personaje, desde ese momento la mons-
truosidad lo encarna y sus acciones siguientes son irracionales. De tal suerte que
la escena en que bota saliva porla boca sucede frente a su hija, el momento de
mayor deformacién y barbarie de su personaje la expone a ella a una situacién
insegura en la cual él tiene un arma y esté dispuesto a matar a Belky a la vista
de todos y sin que nada lo detenga.

En ese momento, la novela se encuentra en el punto algido del conflicto,
Belky ha expuesto a Barragan frente a su hija, le conté que él la viol6 y torturé
siendo menor de edad. Sin embargo, el didlogo con Barragian complejiza el
analisis, “Usted nunca debi decirle eso a mi hija” le dice, y ella responde “Y
usted nunca debi haberlo hecho, ya nos habiamos rendido y la mayoria éramos
menores, usted era la autoridad y tenia que protegernos, entregarnos a nues-
tras familias y qué hizo, matar al resto de mis camaradas y joderme la vida a
mi”. En ese momento, Barragan le dice algidamente:

¢Joderlela vida a usted? Mataron a mis hombres, a mis soldados, los emboscaron,
les pusieron minas, yo los vi morir uno por uno, no me dejaron hacer nada
porque ustedes si tenian proteccién de Bienestar. Asesinos, ustedes si tenian
derechos humanos, mis soldados que tenian familias no tenian derechos, yo
no podia permitir eso mas, no podia. (La Nifia, cap. 62, 2016)
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La escena termina con Belky salvando la vida de Barragan con un torni-
quete que aprendi6 a hacer en la guerrilla. El didlogo muestra la capacidad
dicotémica de la masculinidad bélica, si bien Barragan pierde su legitimidad al
usar la violencia de manera irracional contra su esposa y al intentar matar a
Belky frente a su hija, en la novela se muestra como su derecho al acto violento
se debate con su accién protectora con su batallén. Su razén es en apariencia
justa, las Farc-gp tienen derechos humanos y su batallén antiguerrilla no; sin
embargo, aunque en la novela este parece un debate que justifica el accionar de
Barragan como legitima defensa, la tortura y violacién en el derecho interna-
cional humanitario no son acciones de legitima defensa, son catalogadas como
crimenes de lesa humanidad; incluso en los marcos de guerra estas acciones
son atroces e indefendibles. Asi intente defender su accionar como una res-
puesta legitima, hay un desbalance en el uso de la fuerza. De fondo, el discurso
de Barragan estructura nuevamente la nocién de las vidas que merecen ser
lloradas (Butler, 2011a), dando jerarquia a las vidas de los militares sobre las
de los menores de las Farc-ep.

Barragan encarna también la defensa a ultranza del Ejército Nacional por
cualquier via de hecho, pero entonces ¢por qué se consolida como abyecto? Para
responder a esta pregunta, es necesario entender el quiebre de Barragan de héroe
de la Patria a villano de la novela, es necesario verlo en contraposicién con la
masculinidad heroica. La abyeccién de Barragan es necesaria para consolidar
no solo a Alzate como masculinidad valida, sino como representante legitimo
de las Fuerzas Armadas de Colombia.

El sintoma asociado a Barragan esta articulado a los usos de su personaje
en funcion de muertes ilegitimamente presentadas como bajas en combate por
agentes del Estado, conocidos como “falsos positivos”. A lo largo de la telenovela,
Alzate persigue a Barragan no solo por el acto violatorio a Belky, sino porque él
ha realizado en distintos territorios crimenes de Estado.

Este caso, que, en la Justicia Especial para la Paz, jep, se conoce como el
Macrocaso 03 Asesinatos y desapariciones forzadas presentados como bajas
en combate por agentes del Estado, es una de las acciones de degradacién de
la guerra mas atroz contra la poblacion civil, como lo enuncia la comisiéon
de la verdad:

No hubo necesidad de que se enunciara expresamente que el Ejército podria
asesinar a civiles en estado de indefensién y hacerlos pasar como guerrilleros
muertos en combate. Tampoco hizo falta que hubiese un proceso burocratico o
un decreto que formalizara la practica. Las ejecuciones extrajudiciales presen-
tadas como supuestas bajas en combate o “Falsos Positivos” se convirtieron en
una a causa de las constantes presiones ejercidas a miembros del Ejército para
mostrar mas resultados, medidos en muertes, y de las acciones y omisiones que
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promovieron u ocultaron los crimenes. Su practica sistematica y generalizada
hacen que esta violacién de derechos humanos se constituya en un crimen
de lesa humanidad. (Comisién de la verdad, 2022)

Este crimen de Estado es retomado en la novela de La Nifia en escenas en
las cuales se muestra por ejemplo a la madre de un joven con discapacidad
cognitiva que fue asesinado y vestido como guerrillero, en el didlogo ella le cuenta
a Alzate: “Mire coronel, este era mi muchacho, él se dedicaba a cuidar carros
alrededor de los juzgados porque era lo Ginico a lo que le daba la cabecita [...]
¢Como van a decir que él era guerrillero?”. Alzate le cuenta a su General, asegu-
rando la importancia de limpiar el buen nombre de la institucién: “El coronel
Barragan no puede seguir llevando el uniforme como si formara parte de esta
institucion”, frente a ello, el General responde: “Esto hay que manejarlo de forma
muy inteligente, se nos puede salir de las manos, no lo podemos manejar inter-
namente ni a través de la Fiscalia” y Alzate, a su vez, asegura la importancia de
resaltar que Barragan no representa a la institucion,

[..] estoy de acuerdo mi general, yo ya estuve pensando en eso y yo creo
que en un caso como estos debemos ser nosotros mismos, mi general, los que
convoquemos a los medios de comunicacién, que ellos sean testigos de
que entregamos estas pruebas a la Fiscalia. Mi general, si no somos nosotros
mismos capaces de purgar nuestro propio Ejército, no vamos a poder defen-
der nuestra dignidad de tipos como Barragan que estan intentando herirla.
(La Nifia, cap. 33, 2016)

Acto seguido, Alzate salié en medios de comunicacién informando sobre
los avances que el Ejército lleva en la investigacion y la entrega de pruebas a la
Fiscalia, él representa a la institucién, de alli que su imagen salga en medios. La
existencia de Barragan como abyecto es fundamental para consolidar el dis-
curso de las manzanas podridas, en relacién con las ejecuciones extrajudiciales
en el gobierno de Alvaro Uribe Vélez por parte del Ejército Nacional. De alli que
su personaje implica una dicotomia constante entre un discurso que justifica el
uso de la violencia a toda costa para la defensa de la institucion, y la monstruo-
sidad encarnada en un sujeto irracional que no representa las instituciones del
Estado. Barragan encarna las ejecuciones extrajudiciales para limpiar el buen
nombre del ejército nacional, cuya imagen la representa Alzate, una masculi-
nidad valida, de alli la importancia de constituirlo como abyecto.

Esto no ocurre con la violacién que sufrié Belky. Este caso no se lleva a
los medios de comunicacién y no es el caso por el cual encarcelan a Barragan.
Barragan ensucia el buen nombre de las instituciones, tanto de la familia,
al golpear a su esposa y poner en riesgo a su hija, como del Ejército con las
ejecuciones extrajudiciales, pero no es penalizado por los delitos de abuso y
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violacién. De este modo, su abyeccién libera al ejército de la responsabilidad
de una practica sistematica de asesinato, a través de la consolidacién del per-
sonaje como monstruo de tipo ideal.

Emerge aqui un sintoma en el archivo, los crimenes de Estado no son repre-
sentados de manera constante en los medios de comunicacién durante el Proceso
de paz, menos ain las muertes ilegitimamente presentadas como bajas en
combate por agentes del Estado, el momento en que aparece este hecho de la
historia nacional es a través del registro ficcional de la novela. A partir de ello,
la narrativa a la que nos acercamos sobre esta atrocidad es que se trata de una
accion individual de un coronel del ejército que, en medio de su barbarie e irra-
cionalidad, termina cometiendo estos crimenes para tener visibilidad social y
“acabar con la plaga”, como constantemente se enuncia en la serie.

La abyeccion se construye para limpiar el nombre del Estado cuando la
guerra que libra produce terror en la poblacion. Se trata de una masculini-
dad que encarna la norma y al salirse de ella es aleccionada, y, a través de su
leccién, limpia la imagen del ejército nacional, porque es diferente argumentar
locura y sed de poder en un personaje como motivo, que hacerse responsable
de una politica sistematica de presiones en el ejército que premiaron el gesto
mas cruel que puede cometer el Estado: asesinar civiles, sacarlos de sus tierras,
vestirlos de camuflaje y enterrarlos en fosas comunes, para ganar viajes y
condecoraciones.

Ahora bien, la abyeccion se construye en el archivo del Atlas tanto en el
cuerpo de Barragan y el discurso de las manzanas podridas, como en las ima-
genes de la guerrilla de las Farc-ep. Esto se puede ver en Herminio —personaje
de La Nifia—, doctor y docente en la Universidad donde estudia Belky, quien
se construye como un personaje desagradable siempre en busqueda de tocar
a las estudiantes y hacerlas sentir incémodas con chistes sexuales. Al ente-
rarse del pasado guerrillero de Belky, decide sacar provecho econémico y se
contacta con la guerrillera alias Segura, para saber si le daran algo a cambio
de informacién sobre Belky. Es él quien intenta envenenarla con mercurio y
se convierte en un personaje patologico y frenético que cae facilmente y es
capturado por la policia.

En la serie, alias “el médico” (trabajado en capitulos anteriores) es el puente
entre “Segura” y Herminio para el envenenamiento de Belky y es quien, ademas,
comete el escabroso asesinato de la enfermera en jefe Hilma, al realizarle una
cirugia estética sin los conocimientos necesarios y dejar su cuerpo botado en
un basurero. En la novela se construye como un personaje sin escripulos que
esta dispuesto a lo que sea por conseguir dinero y cuyo conocimiento de la
medicina es minimo.
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Las masculinidades de estos dos sujetos son también abyectas, no respon-
den a la norma, nunca se muestran con familia o hijos, su accionar no es de
una masculinidad bélica exacerbada, no buscan proteger a nadie, cometen sus
crimenes torpemente, a escondidas y sin mayor meticulosidad, su presencia
en escena se asocia a los actos de ilegalidad y violencia de las Farc-ep, por su
cercana relacién con el grupo guerrillero en la serie.

En las investigaciones de Estrada (2020) y Uribe y Uruefia (2019), los autores
encuentran que la imagen de los guerrilleros en la mesa de negociacién de La
Habana, al estar enmarcada en las representaciones de barbaros irracionales
que se consolidaron en los gobiernos de Uribe, los representa como sujeto
monstruoso. Esta imagen se construye a través de la reiteracién visual de los
atentados contra la poblacién y crimenes como secuestro y extorsion. En el
archivo de esta investigacion, se encuentra una supervivencia en algunas image-
nes que asocian a las Farc-ep con crimenes atroces. Ejemplo de ello es el accio-
nar de Herminio y su amigo el “médico”, quienes hacen parte de la estrategia de
construcciéon de la guerrilla a través de sus aliados, como brutales e insensibles
para conseguir su cometido, lo cual queda visto en el asesinato de la enfermera
Hilma y el envenenamiento de Belky. Incluso, el médico y alias “Segura” tienen
una relacién cercana con el abortista de las Farc-ep, lo conocen y “Segura” era la
encargada de hacer con él los abortos, como ella misma cuenta en la novela.
Las redes de sentido que estos personajes construyen con las Farc-ep permiten
la emergencia de supervivencias de regimenes escépicos pasados atados a la
duda y la monstruosidad.

En el archivo, la construcciéon de la masculinidad en las Farc-gp esta aso-
ciada a una masculinidad violenta y exacerbada, sus practicas se representan
como vulneradoras, tanto en sus filas, como con otros sectores sociales. Sucede
asi en escenas como la de Roncancio cuando le ensefia a Belky a combatir sus
miedos en la selva. La escena es cruda y exética, casi mistica en su relacién con
una serpiente que agarra con sus propias manos y pasa por el rostro de la nifia.
En general, las practicas de Roncancio son frias y crueles, el castigo fisico se
muestra como cotidiano en las Farc-gp.

La crueldad de las Farc-ep es una supervivencia visual del archivo que emerge
de manera constante, una de las imagenes mas emblematicas es el video del
Mono Jojoy con secuestrados en los llamados “campos de concentracién de las
Farc”, como fueron nombrados en su publicacién en medios masivos en el aiio
2000. Las investigaciones de Bonilla-Vélez (2018) sobre los usos de estas imagenes
y su relacién visual con el Holocausto nazi revelan que los sentidos simbdlicos
tras la visualidad pueden remitirse a regimenes escépicos pasados y, a través de
ellos, cargar de diferentes connotaciones una accién al sacarla de su contexto.
En este caso, el secuestro en las Farc-p se ata a las practicas del nazismo en los
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campos de concentracion, cargando las imagenes con el paradigma de los pro-
cesos de memoria y justicia global. La imagen de la monstruosidad aparece con
facilidad si asemejamos la guerrilla al nazismo.

De la misma manera, el afio 2016 se cargd simbolicamente con las super-
vivencias del pasado. Las imagenes del Mono Jojoy con los secuestrados fueron
utilizadas el 25 de septiembre del 2016 tanto por Noticias Rcn como por Noticias
Uno. En Noticias ren, la imagen hizo parte de un especial realizado por el noti-
ciero acerca de los crimenes atroces de las Farc-ep, un dia antes de la firma del
Acuerdo de paz en Cartagena.

En medio del recuento visual, se encuentran imagenes de archivo de la
masacre de Bojaya y el atentado al club El Nogal, todos perpetrados por las
Farc-p. Por su parte, Noticias Uno mostro6 la imagen como parte de una de las cam-
panias del No a los Acuerdos y en contraposicién a las imagenes de la campafia
del Si. Mientras Noticias Uno evidenci6 el marco desde el cual la campana del
No utiliz6 el archivo visual en funcién de la indignacién social, Noticias ren la
utiliz6 para avivar dicha indignacién ante una de las imagenes mas icénicas
de los crimenes de las Farc-ep, el secuestro.

En el archivo laguna, las imagenes de los crimenes de las Farc-ep estan
presentes de manera constante, el Nogal, Bojaya y los secuestrados transitan la
pantalla como actos fantasmales. En Noticias rcy, las imagenes cargadas de dolor
y crudeza acompaiian en loop la firma de la paz. La impunidad como estrategia
enunciativa del marco emerge en el archivo.

El 15 de mayo del 2016, en un plano cerrado, Noticias rRcN entrevisto a la
esposa de uno de los escoltas que fue asesinado en el atentado a Fernando
Londono, exministro del interior y de justicia en el gobierno de Uribe Vélez.
La mujer habla sobre el dolor que le ha causado la muerte de su esposo,
cuatro anos después del atentado. La entrevista esta editada y sus didlogos
son cortos, la edicién se enfoca principalmente en mostrar la inconformidad
ante la presencia de alias “El Paisa” en la mesa de La Habana, ya que, como
lo dice la presentadora del canal, “Hoy cuatro afios después, el responsable
del atentado, alias El Paisa, esta libre y hace parte de la delegacion de las Farc
en Cuba” (Noticias rcn, 15 de mayo, 2016). Luego de las intervenciones acerca
del dolor que sienten las victimas ante la pérdida de sus seres queridos, el
entrevistador, con voz en off, asegura, “Desconsoladas cuestionan la partici-
pacion de alias El Paisa en la mesa de negociacion de La Habana” (Noticias RcN,
15 mayo, 2016).

En las imagenes en loop que acompafiaban la firma del Acuerdo, alias “El
Paisa”, aparece en el contexto de las negociaciones en La Habana con una tenue
sonrisa. La contraposicién entre el dolor de una persona que ha perdido a su
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esposo en un atentado y “El Paisa” riendo en La Habana genera un punctum en
la imagen, un sentido cargado de emocionalidad, una duda sobre el derecho
que tiene a estar sentado en la mesa de negociacion.

Pero la construccion de “El Paisa” como monstruo de tipo ideal, se da
también en Los informantes del 19 de junio del 2016, donde se muestra con uni-
forme militar. La nota periodistica habla sobre el atentado al Club el Nogal el
7 de febrero del 2003, perpetrado por las Farc-ep y en el cual la familia Arellan
fue arrestada y acusada de la ejecucion del plan. Arrazola realizé una entrevista
a Fernando Arellan, uno de los acusados que se encuentra privado de la liber-
tad, la escena lo muestra como un hombre sonriente y delgado, que Arrazola
describe de manera conmovedora:

[.] camina despacio, es que el delito por el que es condenado amerita no
quitarle los ojos de encima, no suelta nunca las cuatro o cinco carpetas donde
guarda su expediente, el mismo que lo sefiala de ser un terrorista socio de las
Farc. Se dedic6 a pintar al dleo, es profesor de la escuela dela carcel [..] prepara
tintos y aguas aromaticas que va ofreciendo en vasos desechables todas las
mafanas a quien quiere. (Los informantes, 19 de junio, 2016)

Durante toda la entrevista, Fernando es descrito con suavidad y se realzan
los argumentos que tiene para declararse inocente y sin vinculos con las Farc-Ep.
Contrario alo que se presenta con Arellan, la imagen de “El Paisa” aparece para
representar la responsabilidad de la cpula de las Farc-ep en el atentado y
para mostrar a “El Paisa” como estratega principal del atentado. Las crudas
fotografias de cuerpos sin vida en el suelo del Nogal rodean las imagenes de “El
Paisa” como autor de uno de los crimenes mas televisados de las Farc-p, incluso
en la escena final de la nota periodistica, Arrazola, con voz en off, afirma, “Sindi-
cado porla justicia de ser uno de los determinadores del ataque al Nogal y que
hoy es negociador en la mesa de La Habana” (Los informantes, 19 junio, 2016).

En la escena aparece una imagen reiterada en el Atlas Mnemosyne, es
exactamente del mismo acto, tomado en Noticias rcN para hablar del aten-
tado contra Londofio y en Los informantes para hablar del atentado al Nogal:
“El Paisa” en la mesa de La Habana. Las redes de relacion que permite el Atlas
Mnemosyne hacen evidente la reiteracion del marco para construir sentidos, la
indignacién esta presente en los dos canales, ren y Caracol. Hay una duda que
recae en “El Paisa” como perpetrador de crimenes construida a través del dolor
de las victimas, bien sea la esposa del escolta asesinado o Fernando Arellan, pre-
suntamente inocente del atentado al Nogal. “El Paisa” se vuelve ilegitimo para
la negociacién, no se negocia con un monstruo de tipo ideal.

Los cuerpos en observaciéon emergen de nuevo como sintoma del archivo,
las masculinidades de las Farc-ep oscilan entre la duda por su pasado violento
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asociada ademas a los regimenes escopicos de la monstruosidad, y sulugar en
la mesa de La Habana como negociadores. La masculinidad bélica de los nego-
ciadores de las Farc-ep no es legitima, contrario a lo que ocurre con el coronel
Alzate, el pasado guerrillero los pone a prueba y en duda constante por sus prac-
ticas crudas y violentas, ademas, al verlos en la mesa de La Habana, su presencia
se hace cuestionable.

Sin embargo, las imagenes de los jefes guerrilleros no son solo monstruosas,
transitan. Esto las hace sintomaticas ya que los estudios sobre las Farc-ep en regi-
menes escopicos pasados los muestran como el enemigo Gnico del que habla Lopez
de la Roche (2005; 2015). El enemigo es barbarico e irracional, no esta dispuesto al
dialogo, solo a la violencia, y aunque el acto fantasmal de la monstruosidad esta
siempre latente, en las imagenes del 2016, los jefes guerrilleros estan sentados en
una mesa de negociacion con el Estado. Esto complejiza la lectura de su imagen,
la hace dicotémica, cuerpos en duda por su latente violencia exacerbada y, a
su vez, sujetos dispuestos al didlogo y la negociacion en el presente.

La negociacién es una caracteristica de una masculinidad civilizada y
moderna. Las investigaciones, previamente abordadas, de Nifio (2016) sobre
la representacién de la masculinidad en los afios veinte muestran la construc-
cion de la virilidad moderna desde la confluencia entre la capacidad militar,
derivada de las guerras mundiales, y el civismo intelectual y dialogante atado a
la racionalidad moderna. Las imagenes de la masculinidad negociadora en La
Habana encuentran en ello supervivencias.

En el Atlas Mnemosyne, las masculinidades de los negociadores muestran
una tension visual de manera permanente. Humberto de la Calle es uno de los
negociadores que mas aparece en pantalla, no solo en noticieros, sino en entre-
vista en Los informantes, en la cual se habla de su vida y de su rol negociador en
La Habana. En la entrevista que le realiz6 Maria Elvira Arango en Los informantes, le
pregunta “¢No siente miedo de decirle no a esta gente y hasta aqui llegué y enfren-
tarse con unos bandidos?” y entre las respuestas dadas por de la Calle se encuentran
dos que son cortadas por el marco de edicién para silenciar su sentido:

[..] i, si, como que hay un mecanismo mental que dice si me pongo a pensar en
eso no voy a llegar a ninguna parte, también hay riesgos de otras fuentes, pero
confiemos en que logremos dar este paso histérico sin violencia. Claro, hay
también sectores opuestos duramente a lo que estamos haciendo aqui (corte de
edicién) [...] si, hubo momentos de informalidad y empieza a ver uno la dimension
humana de las personas (corte de edicién). (Los informantes, 28 de agosto, 2016)

Tanto en el momento en que se hace una critica a los sectores de oposicién

alapaz, como en el didlogo en que se humaniza a los negociadores de las Farc-ep
se edita el sentido, dejando por fuera del marco tanto la critica a la oposicién al
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proceso, como la humanidad de las Farc-gp. El didlogo con De la Calle lo muestra
como un hombre moderno y racional, su masculinidad no es bélica, contrario
a ello es culta y calmada, incluso suave en las maneras como se expresa. Pero en
el marco, su discurso aparece hasta donde es 1til al sentido que el programa
quiere imprimir. Si se sale de alli, se recorta.

En el archivo aparece también otra masculinidad negociadora de los Acuer-
dos de paz en Colombia, se trata del expresidente Pastrana en los didlogos del
Caguan. En el archivo encontramos la imagen del expresidente Pastrana cami-
nando con un militar a cada lado en un plano general, esta imagen hace parte
de la nota periodistica del 14 de agosto del 2016 de Los informantes y se muestra
como contexto histérico de las tres mujeres que perdieron familiares por la
accién de las Farc-ep. La presencia en pantalla de Pastrana no es gratuita, expone
el régimen escopico que se consolidé sobre las negociaciones del Caguan y la
iconica silla vacia. De este modo se refuerza la idea de que el didlogo es expre-
sion de debilidad y es inttil, la confrontacién armada es la inica respuesta
probable a las guerrillas.

En el marco del Proceso de paz, la imagen de la masculinidad negociadora
se pone en duda de manera constante, bien sea porla dicotomia entre la latencia
violenta o la capacidad de dialogo, o por el rol demasiado suave y sereno, es
una masculinidad en duda para asumir un conflicto. En el archivo, la duda se
acentiia gracias a las constantes imagenes de masculinidades bélicas que han
combatido la guerra desde la accién violenta en la historia de Colombia, muestra
de ello es la presencia reiterada del expresidente Alvaro Uribe en Noticias RcN.

Uribe es el representante de la campaifia del No, quien constantemente con-
fronté la idea de negociar con las Farc-ep con frases como “La paz esta herida
con la condicién de terrorista Farc a la condicion de socio del Estado o para
estado paramilitar” (Noticias rcw, 23 junio, 2016). Sus didlogos recurren a poner
en duda la negociacién y llamar a la confrontacién armada. Su masculinidad
bélica confronta la masculinidad dialogante de los negociadores, negociar parece
ser un acto falto de dureza, virilidad y capacidad protectora.

Las masculinidades negociadoras de las Farc-ep quedan en duda por
su pasado violento y monstruoso, y las de los negociadores del Estado por su
falta de dureza y capacidad de respuesta bélica, asociada ademais al fracaso
del Caguén. Esto en contraposicién a la masculinidad bélica de Alvaro Uribe,
presente de manera reiterada en el archivo para mostrar el rol legitimo de una
virilidad militar.

La inestabilidad del marco se hace presente a su vez en el Atlas Mnemosyne,
con las imagenes de archivo de los noticieros. En Noticias Uno del 25 de junio
del 2016, después de una noticia sobre el apoyo al No en el plebiscito donde se
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ve la imagen de Alvaro Uribe, aparece la figura de Carlos Castafio, lider para-
militar con brazos arriba en medio de un algido discurso a sus tropas, su pre-
sencia en pantalla fractura el marco. Se trata de una imagen de archivo en la
cual Castano dice a su ejército paramilitar “entonces sila guerrilla continda, si
la guerrilla sigue burlandose del pais y el gobierno sigue entregando la nacién,
cémo vamos a pretender quedarnos quietos” (Noticias Uno, 25 de junio, 2016).

La nota periodistica que da contexto a la escena habla sobre un grupo de
militares en Corinto, Cauca, encargados de la seguridad de los excombatientes
de las Farc-ep, que dicen ante las cAmaras del noticiero sentirse humillados por
estar resolviendo el conflicto con las Farc-ep a través del didlogo. Ellos extrafian
las estrategias bélicas e incluso citan a Carlos Castafio, uno de ellos menciona,
“Habia un lema que utilizaba el paramilitar Carlos Castaiio que era: la paz no
se hace con didlogos, no se llega a didlogos, desafortunadamente, en este pais la
paz se hace es a plomo” (Noticias Uno, 25 de junio, 2016). Después de las declara-
ciones aparece la escena de Castafio con su ejército y luego imagenes de archivo
de Carlos Pizarro Leongémez, lider asesinado del M-19, pronunciando la frase
“Pido a los dioses de nuestros padres la paz”.

Noticias Uno genera un quiebre al hacer evidente la performance de la
masculinidad bélica de Alvaro Uribe cuando lo contrasta con Carlos Castafio,
porque como lo sefiala Butler (2007), 1a estrategia performativa de las normas
del género permite la subversion, las vuelve fragiles al ser evidentes. La figura de
Castario recuerda aquello que implica asociar seguridad con violencia, y las
imagenes de archivo de Carlos Pizarro, quien fue asesinado por la violencia
paraestatal, muestran lo que genera privilegiar la ldgica de la confrontacién
bélica sobre la negociacion y el didlogo. Imagenes de archivo del M-19 fracturan
la performance de la masculinidad exacerbada, un proceso de paz que se firmé
y el tragico exterminio de sus representantes politicos llega a la memoria del
espectador para generar la duda sobre la necesidad de la violencia y la legitimi-
dad de la masculinidad bélica.

Las masculinidades validas pugnan internamente entre su capacidad
suave y dialogante y su latencia y disposicién a la violencia como acto protec-
tor, encarnadas ante todo en los personajes militares como representantes de
las instituciones del Estado. De ellas derivan como sintoma, la masculinidad
abyecta de Barragan y aliados de las Farc-ep en La Nifia, cuyos usos, en funcion
de discursos politicos, las llevan a cuestionar la violencia en unos casos y
consolidar el discurso de las manzanas podridas para limpiar el nombre del
Ejército Nacional en las ejecuciones extrajudiciales. En esta misma linea, la
masculinidad en las Farc-ep se encuentra en transito, entre la duda latente
de su violencia y monstruosidad y su presencia en la mesa de La Habana con
capacidad negociadora.
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Por su parte, la masculinidad racional, dialogante y moderna de los repre-
sentantes del Estado, con la imagen del negociador en La Habana Humberto De
la Calley el expresidente Andrés Pastrana, también es puesta en duda y calificada
como expresion de debilidad, en contraste con la masculinidad bélica de repre-
sentantes del No como el expresidente Alvaro Uribe, que insta a la confrontacién
armada y no a la negociacion. Finalmente, surge un sintoma, una posibilidad de
subversion en el archivo que cuestiona el belicismo viril a través del pasado en
lalinea editorial de Noticias Uno, fractura la performance al mostrar qué implica
elegir la violencia como sinénimo de proteccién, en vez del didlogo y la paz.

La paz se representa entonces asociada a un complejo registro de la mascu-
linidad, en el cual el didlogo se entiende como debilidad, como falta de capaci-
dad combativa y no como decisién. Que esto suceda en medio de un Proceso de
paz no es menor, lleva a la poblacién a poner en duda el Acuerdo de paz como
salida negociada al conflicto, pero lleva también a asumir que las masculini-
dades que no asocian el cuidado con el uso de la fuerza armada deben generar-
nos dudas. Se trata entonces de la configuracién de un régimen de visibilidad
que legitima la violencia como accién necesaria para la seguridad y, por tanto,
arremete contra el discurso de una masculinidad que no siente sus bases en la
violencia armada.

Feminidades cuestionables

¢Qué sucede en pantalla cuando la feminidad quebranta la norma? En las
imagenes de archivo encontramos aleccionamientos sobre estos cuerpos de
manera reiterada. Las investigaciones de Butler (2006, 2007) muestran cémo el
incumplimiento de la performance del binarismo de género implica una sancién
social, que no se da inicamente como acto punitivo contra el sujeto, sino como
acto publico moral para quienes lo rodean y observan. Este es el caso del Atlas
Feminidades cuestionables, tres cuerpos cumplen la funcién de ensefiar a la
audiencia lo que puede suceder si incumplen sus roles asignados.

El caso de Belky ya fue analizado como sujeto femenino en constante expli-
cacién y observacion, su caracter de excombatiente implica una observacion
permanente sobre sus acciones y la violencia latente que encarna. Toda la novela
esta constituida sobre los conocimientos que Belky obtuvo en la guerrilla, se
ha analizado previamente las imagenes en tonos ocres que aluden a su infancia
en la guerrilla, para ver como sus recuerdos son cruciales en la resolucién de
todos los casos que se presentan en la trama de la novela.

Los aprendizajes de Belky no derivan de su formacién en medicina, sino
de su paso por la guerrilla, aspecto que es sintomatico en el archivo, ya que es
el Gnico escenario en el cual son validos los saberes heredados de las filas de
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las Farc-gp. El caso de la mujer en la avalancha, el caso de Hilma la jefe de enfer-
meras, el caso de las ejecuciones extrajudiciales y los cuerpos de campesinos
vestidos de guerrilleros, e incluso el torniquete que le salva la vida a Barragan,
todos son resueltos gracias a su formacioén en las milicias de las Farc-ep. Sin
embargo, su personaje esta en redencién por la duda constante que implica el
impulso violento que pueda provocar en ella la guerra. En el capitulo 24, Belky
decide usar un fusil para protegerse, su feminidad no es suave ni docil en la
escena es fuerte, de hecho es criticada por Manuel por asumir esta actitud:

Si, Belky, usted puede sola, usted no necesita que nadie la ayude, ;cierto? Eso
si tenga mucho cuidado porque ahora no son solamente Julio y Esteban los
que la andan persiguiendo, también esta Ratl que debe estar furioso, pero
como ahora usted anda hasta quedandose a dormir con su amigo Santiago y
cree que ya no corre peligro. (La Nifia, cap. 24, 2016)

Manuel la amenaza con la presencia de sus enemigos al acecho, recordan-
dole lo que le puede pasar si decide valerse por si misma, si decide renunciar al rol
protector de la masculinidad bélica. Los saberes que Belky aprendi6 en la guerra
la hacen cuestionable y su pasado la persigue, que sea capaz de defenderse sola,
que asuma ella misma su proteccién y defensa es algo reprochable. Belky decide
constantemente sobre su cuerpo y no mantiene relaciones sexuales con Manuel,
su pareja durante la novela, debido al trauma que le gener6 la violacién y tortura
a la que la someti6 Barragan, y esta decisién la atormenta de forma permanente.
Cuando él intenta tocarla, la camara muestra un primer plano sobre su rostro al
borde del llanto, su llanto y su dolor transcurren en silencio entre ella y la audiencia.
Manuel ya ha esperado suficiente y ella debe dejar que él demuestre su hombria con
su cuerpo, asi ella no quiera y termine llorando. Quienes ven la escena saben que
Belky no esta disfrutando las caricias de Manuel, y esto no es criticado ni comen-
tado, es su deber, el cumplimiento de la performance heteronormada a toda costa.

Esta escena es semejante al momento en que la novela muestra la violacién
y la tortura por parte de Barragan, el rostro de Belky encarna el cuerpo doliente
de regimenes escopicos coloniales. Barragan la deja viva para darle un mensaje a
Roncancio, les pregunta a todos los guerrilleros que estaban con ella en combate
quién es alias “Sara” (Belky), a quien no respondia le esperaba un tiro de gracia,
solo uno le dijo quién era (alias Radl) y la accién de Barragan fue violarla con su
escuadron y dejarla enterrada para que Roncancio la encontrara. Era un mensaje,
el cuerpo de Belky era territorio de guerra y propiedad de la masculinidad que la
necesite para llevar un mensaje de dominacion.

En los tres ejemplos se puede ver el aleccionamiento sobre el cuerpo cuando
no cumple la norma, en este caso, la infraccién es pertenecer a un grupo guerrillero,
el aleccionamiento implica la violacién como arma de guerra, pero también el
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derecho de pernada por la masculinidad poseedora. El cuerpo de las mujeres se
muestra como territorio de guerra que puede ser invadido, pero esto no se sos-
tiene solo en el campo de batalla, es una promesa social que vuelve al cuerpo
cuando este se encuentra también en reincorporacioén, el cuerpo femenino
debe asumir el placer de la masculinidad, esta es una obligatoriedad de la hete-
ronorma para las mujeres.

Yolima y Angela, mujeres que también aparecen en la novela, llevan a su
vez un mensaje en sus heridas. Giraldo (2015) estudia el caso de las mujeres de
armas tomar en las narcoseries, en las cuales las mujeres con capacidad de
agencia son tratadas con violencia. Este es el caso de Yolima, quien encarna la
supervivencia de una mujer de armas tomar, como Belky. Es también una excom-
batiente de un grupo armado y su caracter es fuerte y solitario, en la novela se
la muestra decidida y directa con los hombres y con quienes quiere tener algtin
tipo de relacién, hasta que conoce a Manuel, y su caracter independiente se ve
mediado al quedar embarazada de él en un encuentro sexual esporadico. En ese
momento, su vida da un giro al necesitarlo a él econémica y emocionalmente
e intentar, ademas, cumplir un rol de madre y esposa.

En el capitulo 19, golpean y hospitalizan a Yolima. Los dos guerrilleros, Julio
y Esteban, que persiguen a Belky, la utilizan como mensaje; esta vez, con el fin
de llegar a Manuel y advertirle que lo encontraran para que les diga dénde esta
Belky. En medio de llanto y dolor, Yolima le ruega a Manuel que le crea que
ella no les dio informacién, “Le juro que yo no les dije nada, se lo juro” (La Nifia,
cap. 19, 2016) le dice mientras él la mira con duda y seriedad. La fidelidad de
Yolima gira en funcién de Manuel, debe estar dispuesta a cualquier cosa antes
que ponerlo en peligro, incluso, a costa de su propia seguridad y vida.

El personaje de Angela, la esposa de Barragan, deviene también en mujer de
armas tomar. Una esposa feliz y consagrada, que es cuidada por su esposo, quien
le cumple todo capricho. Siempre se muestra arreglada en la novela, incluso su
imagen recuerda a los vestidos en sus tonalidades y disefios utilizados por las
mujeres de armas tomar de otras producciones audiovisuales como Rosario Tijeras.
Alolargo dela serie, Angela presiona a Barragan para obtener un nivel de vida quela
equipare a las familias con prestigio, no esta acostumbrada a la limpieza y las
labores del hogary sufre constantemente al ver que su hija Maria Luisa es gorda.

Angela se preocupa por la opinién de quienes la rodean; sin embargo, es una
esposa fiel y consagrada. En las investigaciones de Prada (2010), las mujeres que
no cumplen con los mandatos de la masculinidad son aleccionadas con la vio-
lencia basada en género como acto que permite a la sociedad saber qué le puede
suceder si incumple la norma o qué deben hacer si ven a un sujeto incumplirla,
este es el caso de Angela. Cuando Barragan pierde su fuero militar por las inves-
tigaciones que abren en su contra, debe devolverse de Estados Unidos, donde
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habia sido enviado en comisién —algo que Angela esper6 por afios—, y tomar
una casa menos lujosa que la que tenia. Angela lo cuestiona, no por las investi-
gaciones, sino por “dejarse agarrar” y perder el estilo de vida que ella se merece.

Al tensionar su rol de esposa subordinada, Angela recibe un castigo ejempla-
rizante, Barragan la golpea hasta dejarla inconsciente. Después de ello, Angela
se convierte en una mujer de armas tomar, toma el mando de los negocios de
Barragany hace todo lo que considera necesario para recuperar el estilo de vida
que desea, desde chantajear a Barragan hasta sostener relaciones sexuales con
su abogado. Sin embargo, en ese momento su imagen se transforma y se vuelve
sombria, en las escenas que la representan, el foco luminico va en contra de la
lectura, genera duda y desconfianza sobre la imagen al ir en contravia del sentido
habitual (Acaso, 2009). Sus acciones no son avaladas en la novela, son éticamente
cuestionables, incluso llega a exigirle a Barragan dinero para que ella y su hija
puedan mantener su estilo de vida. Angela, igual que Yolima y Belky, recibe un
castigo ejemplarizante, sus cuerpos sirven en funcién de la heteronormativi-
dad obligatoria, en el momento en que incumplen sus roles tradicionales como
madres y esposas, son violentadas.

Las feminidades cuestionables del Atlas Mnemosyne encarnan superviven-
cias pasadas, al no obedecer el mandato de la masculinidad son castigadas para
aleccionar respecto al rol de género asignado que debe cumplirse, un rol décil
subordinado a la dominacién masculina. Pero el castigo no es aleccionador para
ellas, sino para quien ve la novela. Representar el destino fatal que encarnan
estas mujeres es ejemplificante a nivel social, aquello que vemos dialoga con
nosotros y nosotras, nos constituye. En el marco del Proceso de paz, las ima-
genes que representan a las mujeres dieron lecciones sobre el deber ser social,
por una parte, se hablé del primer Acuerdo de paz con enfoque de género; por
otra, se reprodujo en la arena mediatica una supervivencia sobre el cuerpo de
las mujeres, que si se salen de la norma, seran aleccionadas.

Esfera publica: ;Aparecer para qué?

En el atlas aparecen imagenes de representantes del Acuerdo de paz de La
Habana que muestran tanto mujeres como hombres, aparentemente la presen-
cia es equitativa en pantalla, sin embargo, los sentidos por los cuales aparecen
hombres y mujeres en el archivo como representantes de la esfera politica no
son los mismos. Aunque parece existir paridad entre hombres y mujeres, para
Butler (2011b) la performatividad se lee en funcién de los marcos de enunciaciéon
frente a los cuales se construyen los cuerpos, lo cual implica que una igualdad
cuantitativa en pantalla no es sinénimo de equidad en la participacién ni en
la representacion politica ligada al género.
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Ejemplo de ello es la imagen de Claudia Gurisatti, presentadora de noticias.
En el marco se abordé su presencia en el noticiero como directora y la relacion
entre el enfoque politico de las noticias y sus posturas personales en contra
del Acuerdo de paz. Su imagen, en apariencia, quiebra el techo de cristal que
impide a las mujeres acceder a cargos altos en diferentes instituciones; siendo
mujer, Gurisatti es una voz periodistica reconocida en la opinién publica y es
la directora de Noticias rcN.

Al volver sobre el marco, las imagenes remiten a supervivencias pasadas, la
figura de Gurisatti reaparece en nuestro registro visual, muy cercana por ejemplo
a Gloria Valencia de Castafio y Marta Traba, quienes, como se abord6 en capitulos
previos, estuvieron siempre presentes en la historia de la televisién colombiana
como autoridades culturales y referentes de una feminidad moderna. Al verlas,
el parecido con Claudia Gurisatti es notorio, el registro, el corte de cabello y su
estética es un acto fantasmal que se reitera en la pantalla.

La presencia de las mujeres en television se dio desde la primera emisién
en 1954, y ocuparon cargos relevantes desde esa fecha hasta la actualidad.
Sin embargo, su marco de enunciacion estuvo definido por la interseccionali-
dad del género y la clase, encargadas de la esfera cultural y representantes de
las costumbres de élite urbana, estas tres mujeres hacen parte de una misma
supervivencia. Sin embargo, hay un cambio que encarna Gurisatti asociado a las
noticias que cubre, ella es la encargada de entrevistar a altos dirigentes interna-
cionales sobre temas de politica y economia, rol asignado histéricamente en la
television a hombres. Su figura entra en tension, el sentido que imprime a sus
entrevistas la acerca mas a roles masculinos bélicos que a una feminidad del
cuidado y dela cultura como sus antecesoras. En varias entrevistas que realiza,
la postura de Gurisatti es de cuestionamiento al Acuerdo de paz, elemento discur-
sivo en el que se parece a las declaraciones de Alvaro Uribe y los representantes
del No al Plebiscito, con lo cual refuerza los intereses de la masculinidad bélica.
Incluso su entrevista al presidente de Pert, Pablo Kuczynski, el 25 de septiembre
del 2016, estuvo enfocada en comparar al grupo insurgente peruano Sendero
Luminoso con las Farc-gp para mostrar el problema que podia significar que las
Farc-ep salieran de la lista de terrorismo de la Unién Europea.

La imagen de Gurisatti muestra c6mo la presencia de mujeres en pantalla
no implica paridad participativa per se, si su agenda mediatica y discursiva esta
enfocada en los mismos principios que las masculinidades bélicas. La aparicién
de mujeres en pantalla, para autoras que han analizado la semiética visual desde
el feminismo, como De Lauretis (1992), ha implicado reiteraciones en las que
las mujeres estan atin cautivas en modos estereotipados de la representacion.
Muchas veces su presencia estd dada para obedecer al deseo masculino, cuando
sus modos de representacién distan de los lugares socialmente asignados, hay
un cambio en la percepcidn, existe alli la posibilidad de ser un nuevo sujeto de
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la historia, es decir: transformar de manera consciente la manera como somos
representadas para aportar a una transformacién cultural que reconozca con
dignidad otros roles de agencia ante el mundo.

Para De Lauretis (1992), que las mujeres aparezcan en escena o incluso pro-
duzcan contenidos audiovisuales, no implica que estén desestabilizando el rol
que socialmente les ha sido asignado, de hecho, su imagen puede ser utilizada
para atrapar los mismos registros y discursos contra los que el feminismo y las
politicas de la equidad han peleado. Construir un nuevo sujeto de la historia
es mas complejo, que las mujeres seamos una subjetividad posible que diste de
lo que las masculinidades desean de nosotras, implica romper supervivencias
del pasado, actuar desde marcos de representacion que quiebren las normas y
los discursos dominantes.

En el archivo de la investigacion, se observé que, en términos cuantitativos,
la presencia de mujeres y hombres que dirigen las entrevistas en los tres progra-
mas periodisticos analizados es igualitaria. Sin embargo, hay diferencias, Noticias
Uno es el programa que mayor diversidad representa en sus periodistas, tanto
en edad como en los atuendos que utilizan, no centran la imagen en los atribu-
tos fisicos de las mujeres en escena y la division de ejes tematicos noticiosos no
depende del género.

En Noticias ren, la imagen de las presentadoras radica en una belleza
candnica indispensable para aparecer en pantalla y asociada ademas a la ele-
gancia de sus atuendos, incluso el momento del entretenimiento se encuentra
siempre a cargo de una mujer, contrario a ello, en Noticias Uno no existe este seg-
mento de entretenimiento.

El caso de Los informantes es diferente, si bien hay mas presencia de mujeres
en pantalla como parte del equipo periodistico, la divisién del tipo de noticia
que corresponde a cada periodista estd amparada no en el género, sino en sus
intereses politicos. De alli que, como se evidenci6 durante el analisis de esta inves-
tigacién, todas las notas periodisticas que mostraban una construccién de las
Farc-ep como monstruosos las realizé Arrazola, quien, de acuerdo con lo dicho
en el marco, esta vinculada familiarmente con el partido Centro Democratico
que hizo directa oposicién al Acuerdo de paz.

En el Atlas Esfera Piblica, se puede ver en las imagenes que, aunque hay
presencia de mujeres en pantalla, en el caso de las entrevistas a expertos o
comentaristas politicos es numéricamente inferior a la presencia de hombres.
La masculinidad fue entrevistada de manera constante en los temas centrales del
Acuerdo de paz, los representantes politicos que hablaron sobre la dejacion de
armas, el fin del conflicto o el tema del agro, asi como los analistas y econo-
mistas invitados, fueron en su mayoria hombres. Sin embargo, partiendo de
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los planteamientos de Butler (2011b), el género se ejerce en pantalla a través
de los marcos de enunciacién y, en funcién de ello, se puede ver en el Atlas
Mnemosyne un ejemplo de un caso en el cual la posicion femenina primé en
la agenda mediatica, se trata de los momentos en que se hablaba de la salida de
menores en las filas de las Farc-ep.

En los noticieros analizados para el archivo, la presencia de la masculini-
dad es una constante en los temas del acuerdo relacionados, por ejemplo, con
el Plebiscito que buscaba refrendar el Acuerdo de paz, la seguridad en las zonas
veredales o en los analisis econémicos ligados al Acuerdo de paz; sin embargo,
cuando se trata de temas de infancia, las invitadas son mujeres. Histéricamente
atadas a lalabor maternal, son voces validadas para hablar por su rol femenino
maternal. Aunque el tema de los menores de las Farc-ep fue uno de los sintomas
del régimen escopico del género que mayor peso politico tuvo en la coyuntura del
Proceso de paz, la infancia se vincul6 al cuidado maternal y es por ello que se
acudi6 a dos mujeres para comentarlo.

Ahora bien, en el caso de las victimas sucede algo similar, aunque su presen-
cia en pantalla es paritaria, los enfoques en las entrevistas varian en funcién del
géneroy de la casa editorial. En la noticia realizada por Noticias ren el dia que gand
la opcién del No en el Plebiscito por la paz, el 02 de octubre del 2016, aunque en el
panel se encuentran dos hombres y dos mujeres, la razén por la cual aparecen
en escena es diferente. Los dos hombres son invitados como analistas politicos
y econémicos, y sus intervenciones se centran en estos aspectos, en cambio, las
mujeres son invitadas no solo por ser periodistas y representantes politicas, sino
por ser victimas del conflicto.

Ese dia entrevistan, por ejemplo, a los hijos de Fernando Aratjo y Tulio
Lizcano, victimas de las Farc-ep. Se encuentran, como lo dice el periodista, “en
Cartagena para la firma de paz con las Farc, uno abogando por la reconcilia-
cién y el perdén y otro, exigiendo un acuerdo justo con el dolor de las victimas”
(Noticias Rrcn, 25 septiembre, 2016). Su imagen como politicos y con discursos
en funcién de la paz en el presente dista de un pasado estatico como el que el
marco editorial de Noticias RcN construye para las victimas femeninas, en la
entrevista, incluso, ellos aparecen riendo juntos y conversando sobre el presente
con agenda politica sobre los Acuerdos.

De manera reiterada en el marco del Proceso de paz, las imagenes de las
mujeres son de victimas del conflicto armado que aparecen para hablar de su
dolor en medio de la guerra. Contrario a ello, los hombres victimas que fueron
entrevistados radican su discurso en el presente y el didlogo en torno a su dolor
se posiciona como reclamo de justicia ante las Farc. Se trata de dos modos de
representacion que distan entre si en funcién del género.
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Sin embargo, el enfoque editorial en Noticias Uno muestra un sintoma que
construye otras narrativas. Las entrevistas a mujeres no apelan en su mayoria al
dolor de virgenes coloniales, se enmarcan en las opiniones sobre el presente en
funcién de un pasado que es dindmico. Asi mismo, la paridad participativa entre
mujeres y hombres en las entrevistas es mayor en este medio noticioso.

La Gnica imagen de una mujer de la delegacién de las Farc-ep entrevistada
en funcién de su postura sobre el acuerdo es de Noticias Uno. En las imagenes del
archivo, los delegados, principalmente de las Farc-ep, que aparecen en la arena
mediatica son sujetos masculinos. Los inicos momentos en que se observa sujetos
femeninos en escena como parte de las Farc-ep —ademas de Tanja, la exguerri-
llera neerlandesa, figura iconica de la guerrilla por ser extranjera, entrevistada
por Noticias Uno— corresponden a las entrevistas hechas en Los informantes
a las mujeres desmovilizadas, para hacer el perfil del abortista de las Farc-ep, y a
Belky en el registro ficcional. De nuevo, el aborto, los hechos victimizantes y
la infancia son las razones por las cuales se representan en su mayoria en escena
sujetos femeninos con derecho a aparecer.

En el archivo, si bien a primera vista parece que la presencia de mujeresy
hombres en escena es paritaria, el sentido de su aparicién revela lo contrario.
Las imagenes del Atlas Mnemosyne permiten entender, ademas, que el marco
de enunciacién cambia en funcién del género, los sujetos femeninos son lla-
mados a escena para hablar, ante todo, de ejes tematicos ligados a la infancia
y el aborto en las Farc-ep. Quienes representan visualmente la agenda de la paz
son sujetos masculinos, voces legitimas para hablar de temas como el fin del
conflicto o la economia del posacuerdo. Las victimas son también representa-
das a través de marcos diferenciales, sujetos femeninos asociados al dolor y el
pasado y sujetos masculinos que hablan del presente y el cambio. Sin embargo,
esto varia en funcién de la agenda mediatica, Noticias Uno muestra mayor diver-
sidad visual en los sujetos femeninos que aparecen en pantalla, y la presencia
de mujeres para hablar de temas de la agenda politica del Acuerdo estd mas
presente que en Noticias RCN.

El desplegable que cierra el capitulo, se trata de tres mujeres que apare-
cen en la novela de La Nifia: Angela, Belky y Yolima aparecen en ese orden
en las filas. Su cuerpo, poco a poco, encarna la promesa aleccionadora. Al dibu-
jarlas, entendi que no es posible hablar del acto punitivo quitando el contexto de
las imagenes en donde se encuentran. Bien sea traperos, escobas, las miradas
de los hombres a su alrededor, una mano que las ahoga, una almohada en
la que reposan su cabeza mientras abusan de ellas, la narrativa de la leccién
sucede en el encuentro entre el fondo y la figura. Quienes imprimen sobre
ellas el acto violento son siempre hombres. En sus manos esta el mandato que
las alecciona.
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El trazo sobre sus contornos me ensefié que su figura antes de la violen-
cia es altiva, suben el mentén, miran hacia arriba cuando se encuentran con
sus agresores. Sin embargo, el momento de la violencia transforma su cuerpo
vertical en horizontalidad, las someten, las acuestan. Instantaneamente el
gesto altivo desaparece, y al dibujarlas vuelven sobre la memoria de mi mano
los contornos de las virgenes, sus gestos que transitan entre placer y dolor: el
rostro se ladea. Tal vez es en Yolima donde encontramos mayor exacerbaciéon
del dolor, en Angela y Belky, aunque estan desfiguradas y sangran, el gesto es
aln controlable.

A través del dibujo de las escenas fui entendiendo cémo, poco a poco, la vio-
lencia las acecha. En la primera columna reposa en las manos y la almohada,
esta fuera de ellas; en la segunda columna —el punto de inflexion— se acerca, una
mano que las somete, un arma que no va a poder defenderlas porque la empuian
ellas y no los hombres que las protegen. Incluso, en el caso de Angela, la mano
que la protegia es la misma que la alecciona. En la Gltima columna, la violencia
esta en su cuerpo. La paleta de colores la tomé de las heridas que les causaron,
tonos de carne, sangre, hinchazén, pirpuras de golpes. En la Gltima columna
no fue necesario dibujar el contexto: el contexto esta en ellas, se encarné en sus
cuerpos, las hizo llorary sufrir, les quité la conciencia. La violencia que las ace-
chaba, ahora esta adentro.
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Miradas hapticas para
archivos fangosos

La imagen como textura

er el archivo implica sumergirse en un sin fin de posibilidades de ana-

lisis, todas mediadas por los intereses y anhelos de quien mira. Es

innegable que nuestra capacidad de ver esta atravesada por aquello
que nos constituye, por eso, si bien los analisis de este libro buscaron entender
el complejo marco que nos llevé como sociedad a decidir que No queriamos el
Acuerdo de paz en las urnas, aunque fuera por un estrecho margen, no son mas
que anhelos para pensar que si en el presente sostenemos la mirada de manera
reflexiva sobre aquello que nos bombardea hasta la anestesia, tal vez volvamos
a sentir el ver.

El Atlas Mnemosyne, pensado como metodologia, permite este tipo de encuen-
tros con las imagenes, no establece distancias, es necesario sumergirse en la
laguna fangosa mas alla de las rodillas para ver. Lo haptico es entonces un
proceso de la mirada profunda, cuando percibimos que las imagenes tienen
texturas nos acercamos a los sentidos que nos interpelan. Podriamos decir que
una de las texturas de la visualidad son sus signos plasticos, lo que las configura,
el color, la forma, el tamafio, la iluminacién, los planos y angulos que dialogan
en su interior, pero la mirada haptica implica también la textura del contexto,
sus relaciones posibles con otros archivos y las condiciones de produccién de
donde emergen.

Sibien la propuesta de Warburg (2010) aborda grandes periodos del arte, es
posible también una mirada a coyunturas especificas de la historia, siempre y
cuando se realice, a la vez, en clave politica al concepto que se abordara en el Atlas
Mnemosyne. En este caso, el régimen escdpico del género se ley6 en funcién de
los discursos visuales construidos antes sobre género, guerra y paz, en represen-
taciones mediaticas en Colombia.
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La lectura del régimen escépico del género fue posible gracias a dos con-
ceptos: las supervivencias y los sintomas. Las supervivencias permitieron leer
en clave histoérica el género y entender las reiteraciones del pasado que habitan
las imagenes del presente, asi como su posible impacto en la memoria del
espectador. Los sintomas, por su parte, dan cuenta de los cambios histéricos y,
principalmente, de los usos politicos de los discursos en funcion de la legitimi-
dad de los Estados, las agendas editoriales de los medios y los intereses de los
sectores politicos dominantes, con el fin de instaurar en un tiempo un régimen
de verdad desde la visualidad.

Sin embargo, ver ha sido un trabajo constante de diversos tedricos que, en
el campo de los estudios de la visualidad, han comprendido que las imagenes
merecen una mirada profunda, tan profunda como el impacto que tienen en
nuestra subjetividad. De alli que el principal aporte metodolégico de la investi-
gacion sea el estudio de una coyuntura politica desde diferentes programas y for-
matos de emision que incluyen “realidad y ficcién”. Esta diversidad archivistica
permitié un andlisis general del “ojo de la época”. Gracias al contraste de fuentes
se hallaron discursos transversales entre el noticiero, la novela, la campaiia poli-
tica y el teleinformativo, que se pueden ejemplificar con el perfil del “abortista
delas Farc” o en el de “Alias el Paisa” en diferentes formatos de emisién, la cons-
truccién del discurso del reclutamiento de menores de las Farc-ep y los discursos
emergentes sobre el aborto.

Este no es un hallazgo menor, para leer aquello que construye discurso en
nuestra cotidianidad, debemos pensar el cuerpo. Una persona llega de trabajar
en la tarde a su casa, come algo, se encuentra con otros V, si el televisor esta en la
sala, comparte con ellos aquello que ve. Nuestros tiempos de atencién, aunque
intermitentes, responden a las parrillas informativas que nos proponen. El prime
time es el tiempo de mayor audiencia porque construye para el espectador un hilo
discursivo que parte del noticiero y pasa a la novela y al programa periodistico,
sin dejar de lado los comerciales que muchas veces creemos ignorar pero que
escuchamos como ruido de fondo mientras adelantamos otras tareas o consumi-
mos contenidos en pantallas mas pequenas. El cuerpo, al entrar en descanso, se
abre ala recepcion sin medida. Entra en la percepcién el noticiero, la novela, el
teleinformativo. La parrilla se aprovecha del cansancio, de las jornadas labora-
les y los tiempos extra. Bombardea. En la casa, en el almuerzo, el cuerpo busca
distraccién, se deja seducir y, de la mano, aleccionar. La memoria corporal del
asiento es la memoria corporal de la silla de la escuela, el cuerpo atiende a la
leccion. Es esta apertura la que permite la bisagra relacional entre los formatos
de emision, la que no distingue entre uno y otro.

La diferencia entre realidad y ficcion entreteje en si misma la posibilidad
de un canal para construir significados mas alla de los archivos que utiliza. Al
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generar un primer relato en el noticiero y sostenerlo en la novela, para concluirlo
en el informe periodistico, nos encontramos con un discurso que domina. Ver
al mismo personaje en tres formatos de emisién nos lleva a configurar sobre él
una narrativa Gnica. Los medios de comunicacién masiva tienen aiin esa posibili-
dad sobre nosotros, crean sentidos sociales que no diferencian entre realidades
y ficciones y, por ello, no hay una condicién de responsabilidad sobre lo dicho y
lo no dicho, porque todo parece hacer parte de un registro ficcional en el que
cada espectador es libre de interpretar.

Volver sobre las imagenes en el Atlas es una posibilidad para encontrar
relaciones de sentido negadas en el archivo. El Atlas es un modo de ver desde
laimaginacion y el montaje, que posibilita entender las condiciones de produc-
cién y las redes discursivas, por eso el caracter obsesivo que lo enmarca. Como
Warburg, quien se dedicé al estudio de la historia a través de los paneles del
Atlas, es necesario realizar andlisis histéricos en las relaciones que se encuen-
tran, esto permite entender si se trata de fantasmagorias de un pasado siempre
latente o sintomas de nuevas configuraciones de mundo.

Las metodologias que trabajan con imagenes amplian nuestra manera
de leer el mundo porque apuestan por modos de pensamiento que entienden
la imaginacién y la creacién como formas de investigar. Las imagenes invitan a
dar saltos temporales, tienen multiplicidad de sentidos, no estan cerradas en
si mismas ni son construcciones de verdad, por ello, cuando nos acercamos a
su significacion, nos acercamos también a un modo sensible del pensamiento.
Solo pude ver la imagen cuando la fotografié, aislé su paleta de color, la calqué,
la redibujé y la puse en didlogo con otras. Estos gestos y movimientos son en si
mismos experimentacién, dependen de que quien investiga se deje afectar
y se dedique a contemplar, a recorrer cada trazo y cada forma nuevamente. No
es posible aplicar una semidtica general de la visualidad cuando trabajamos
metodologias como el Atlas, se trata de un ejercicio situado del conocimiento
en el que el contexto importa.

De ahi, la necesaria relacion entre el marco (Butler, 2006, 2011a, 2017) y el
Atlas, la imagen no puede ser leida Ginicamente en sus composiciones dentro
de si misma, debe analizarse en funcién del mundo que habita y las condiciones
de produccién que la constituyen. Asi, ver es un ejercicio haptico, en el cual las
rugosidades de la memoria, los pliegues y los quiebres son analizados desde y
para las imagenes.

Nos enfrentamos aqui ante una metodologia que revela la no linealidad
de la historia, nos muestra registros visuales de épocas que no fueron nunca
pasadas, que siguen latentes en sus practicas discursivas en el presente (Benjamin,
2007; Didi-Huberman, 2002; Warburg, 2010). Es necesario leer temporalmente,
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al romper la linea, la imagen transita con facilidad entre diferentes tiempos his-
toricos por su capacidad de activar la memoria a través de signos plasticos. En
este sentido, uno de los alcances encontrados en la propuesta metodolégica del
Atlas Mnemosyne es la potencialidad que tiene de leer la imagen como discurso
contextual. En la investigacién se abordé la visualidad como constructora de
sentido, se hicieron composiciones visuales y se entendi6 la imagen, como un
archivo que permite leer los fenémenos sociales.

El género en las imagenes

El género es una categoria para leer el mundo porque nos habla de las dimensio-
nes delo humano, leer el género no es una mirada solo sobre sentidos estaticos
de lo femenino y lo masculino, leer el género es reclamarle al archivo por sus
ausencias sistematicas, por los cuerpos que alecciona a través de la practica
simbolica, por sus politicas de exterminio de unos y heroificacién de otros.
Leemos el género para entender que podemos romper los binarismos con los
que se constituye.

En funcién del cuerpo, las imagenes del pasado colonial se mantienen como
supervivencias que emergen en la cotidianidad, principalmente al encarnar el
dolor de las victimas femeninas. Sin embargo, es delgada la linea que separa
el deleite y el dolor en los cuerpos del archivo. En los cuerpos femeninos el dolor
se hace estético y envuelve la situacién de violencia en un placer visual, derivado
de imagenes de virgenes y devotas que minimizan el impacto de las situaciones de
violencia y abuso al hacerlas estéticas y agradables para el consumo visual.
Las supervivencias coloniales que priman en el archivo en funcién de la mas-
culinidad, corresponden a la jerarquia eclesiastica, que perpetta la triada Dios-
masculinidad-autoridad, para otorgar legitimidad a las voces masculinas como
autorizadas para referirse a temas politicos, en este caso el Acuerdo de paz.

Siguiendo los aportes de los estudios de Jay (2007) y Foucault (2003), en el
archivo se encontraron supervivencias en la construccién de cuerpos sometidos
a andlisis y diseccion social. Las imagenes de los estudios de anatomia reviven
en el ojo del espectador dos tipos de cuerpos: el de las mujeres y el de excombatien-
tes sobre quienes recae la mirada de la auscultacion.

Que el cuerpo de las mujeres permanezca en el ojo clinico representa la
permanencia del control sobre sus funciones y decisiones por parte de las auto-
ridades socialmente legitimadas (las instituciones militares, eclesiasticas, el
padre o el médico). Al construir esta mirada e incentivar un cuestionamiento
constante del derecho a decidir, se acenttia la idea de que sobre el cuerpo de
las mujeres deciden otros y, ante todo, los representantes del saber médico.
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En el archivo, las mujeres cuyos cuerpos eran estudiados en las entrevistas, en
la morgue, en el anfiteatro fueron juzgadas por las decisiones que, en opiniéon
de los médicos, las llevaron a la muerte. Esta idea revictimiza y justifica la
violencia en imagenes reiteradas de mujeres cuyas muertes no se juzgan por
negligencia médica o por las atrocidades de la guerra, sino como efecto de sus
propias acciones y decisiones.

Es a través del control y 1a observacién de los cuerpos femeninos que emerge
en el archivo el debate del aborto y los mecanismos anticonceptivos. Tanto en
imagenes de la telenovela como en notas periodisticas, se construye un discurso
que relativiza moralmente la decisién de las mujeres sobre su salud sexual y
reproductiva. De manera reiterada, en el archivo se naturaliza la idea de que
el Estado, la familia y la ciencia moderna son las instituciones indicadas y con
la Gltima palabra para juzgar las decisiones de las mujeres en relacién con la
interrupciéon del embarazo y la planificacién.

El segundo cuerpo que se muestra para ser juzgado y para rendir explicacio-
nes a la sociedad, es el de quienes fueron combatientes de las Farc-p, esta vez de
manera sintomatica. En las investigaciones analizadas, la representacion de las
Farc-ep apuntan en su mayoria a su construccion como barbaros, irracionales e
incluso monstruos (Bonilla-Vélez, 2018; Estrada, 2020; Lopez de 1a Roche, 2015);
sin embargo, en el corpus analizado, la figura de excombatientes como sujetos
transicionales cambia esta representacién. No se trata de sujetos con un pasado
insurgente, como sucedia con las guerrillas en sus primeras apariciones en
pantalla. El rol politico es infra-representado en los medios, se trata de sujetos
que estan en observacion, que se muestran en el archivo desde una latencia vio-
lenta, pero, a su vez, desde la 16gica de “un sujeto redentor” capaz de insertarse
en la vida productiva con emprendimientos que aporten al modelo capitalista.

Quienes fueron combatientes deben renunciar a su pasado para obtener
la redencion que les permite ingresar a la vida civil. Este discurso, como se vio
en el archivo, fue difundido por los distintos programas analizados, y fue el
mismo discurso en el que se estructuré la campania por el Si a la paz a favor de
los Acuerdos. La negacién del pasado implica practicas de olvido desligadas
de la demanda social de verdad y reparaciéon que se dio en el Proceso de paz.
Representar a quienes fueron integrantes de las Farc-ep como sujetos en obser-
vacion social que deben negar su pasado, fomenta la duda sobre la legitimi-
dad misma del Acuerdo de paz y de las Farc-er como negociadores y sobre su
derecho a vivir.

A suvez, enlarepresentacion de excombatientes, se evidenci6 la inestabili-
dad del marco en La Nifia. Durante toda la telenovela los conocimientos que hacen
que la protagonista destaque sobre los demas estudiantes y sea capaz de resolver
los problemas que surgen en la trama, son los conocimientos aprendidos en la
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guerrilla. Sibien, esta no era una decision editorial para rescatar la importancia
de reconocer a quienes fueron excombatientes como sujetos con conocimientos
e historia, es interesante que la inestabilidad del marco lleve a leer a las filas de
las Farc-ep como espacio de aprendizaje. No hay ningiin caso de la telenovela en
que sea el saber aprendido en la academia de medicina el que resuelva el climax
del argumento, son los conocimientos adquiridos en la guerrilla los que le per-
miten a la protagonista entender y resolver el presente.

La campania a favor del Si, se basé en imagenes que mostraban diversidad
sexual y cultural, pero reiteraban roles tradicionales asignados a las mujeres
como dadoras de vida y inicas encargadas del cuidado y el afecto. Esta perspec-
tiva binaria y tradicional en vez de contribuir a un avance en el género, terminé
justificando y perpetuando los roles tradicionales de hombres y mujeres.

Ahora bien, como aporte a los estudios que se han realizado en Colombia
sobre los usos de la “ideologia de género” en funcién de la defensa de las costum-
bres mas ortodoxas de la sociedad, uno de los hallazgos mas interesantes consistié
en mostrar que las Farc-ep eran destructoras de la familia, de manera concreta, a
través del control de la natalidad, el aborto y el reclutamiento de menores. Este
aspecto es sintomatico, dado que la manera como habia aparecido la relacién
del Acuerdo de paz con la ideologia de género era a través del enfoque de
género del Acuerdo; sin embargo, esta no es la inica forma como se construyé
un discurso de terror y odio contra el Acuerdo de paz. La construccion de Farc-ep
como destructoras de la familia a través de sus politicas internas de salud sexual,
se convirti6 en un argumento para el No al Plebiscito y al Acuerdo de paz.

El Atlas Mnemosyne hizo visible la manera como se promovié el discurso
de destruccion de la familia, a través de tres mecanismos de representacion: el
primero corresponde a la ausencia de padres y madres que por su condicién
de combatientes no se hicieron cargo de sus familias. Este argumento apare-
ci6 ademas en las campanas del Si a la paz, en las cuales se emiten imagenes
acerca del padre que vuelve de la guerra y refuerza la idea de la ausencia en el
nicleo familiar.

El segundo mecanismo es el control natal de las Farc-ep, que se mostré
como una practica de planificacién impuesta a las mujeres en las filas de la
guerrilla. La campaiia Soy Colombia-no asocié los métodos anticonceptivos a
la prohibicién de la maternidad en las Farc-Ep y a su vez, a practicas de violacién
y abuso por parte de los guerrilleros hacia sus companeras. De esta manera, se
da a entender que el control natal en las Farc-ep les negé a las mujeres la posibi-
lidad de ser madres y elegir a sus parejas sexuales.

El tercer mecanismo de representacion de la destruccion de la familia es el
aborto. Un eje tematico que atraviesa el archivo e incluso construye un registro
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programadtico ficcional, en el cual la figura de alias “el médico” se vuelve funda-
mental para quebrar la linea que divide la realidad y la ficcién. Un personaje
que se construy6 en diferentes formatos televisivos (la telenovela, el informativo
y el noticiero) no separa la informacién de “el médico” de la novela, de la del
reportaje periodistico, y asi lo construye como un monstruo de tipo ideal que
encarna el miedo hacia las Farc-ep, en especial asociado al aborto.

En relacién con este tema, es urgente entender que, a partir de la construc-
cién de imagenes monstruosas y crueles sobre la obligatoriedad del aborto en
las filas de las Farc-ep, se impone una politica prohibicionista en los cuerpos
de las mujeres y su posibilidad de decidir, no solo en medio de la guerra, sino
en la sociedad colombiana en general.

La sentencia C-055 de la Corte Constitucional que despenaliza el aborto
hasta la semana 24 de gestacion, se emite en el afio 2022, luego de una lucha
histérica de colectivos de mujeres, entre ellos Causa Justa, la cual consolida la
defensa juridica que logra la autonomia de las mujeres para decidir sobre su
proyecto vital, y les devuelve el reconocimiento de una ciudadania plena y el
acceso a servicios de salud justos para acceder ala maternidad como decisién, no
una imposicion. Este debate se estaba dando mientras en el marco del Acuerdo
se hablaba de la “ideologia de género”.

Unir la construccion de paz y el derecho a decidir sobre el propio cuerpo en
la agenda mediatica no es un ejercicio aleatorio, nos muestra la diferencia
entre politicas pacificadoras y ejercicios de justicia social que entienden la paz
de manera estructural. Que el derecho a decidir si el pais sigue en medio del
conflicto armado esté vinculado al derecho a decidir sobre nuestra vida, nos
muestra que las estructuras de la violencia actian como matrices de domina-
cién articuladas.

Un hallazgo vigente en el presente es el sintoma de los menores de las Farc-ep,
el nuevo régimen escopico que guia las representaciones asociadas al género
desde el lugar de la familia, el cuidado y la infancia. En el archivo fue constante
la indignacién sobre la presencia de menores de edad en las filas de las Farc-ep
por parte de todos los sectores politicos y las organizaciones internacionales que
apoyaron el Acuerdo. El régimen escopico de los menores no habia aparecido
en investigaciones previas sobre acuerdos de paz con el impacto y la relevancia
que apareci6 durante los Acuerdos de La Habana. Y de alli hasta la actualidad,
este ha sido un régimen escépico que ha cobrado cada vez mas contundencia
en la capacidad que tiene de desestabilizar la legitimidad de las acciones de
guerra del Estado colombiano.

En el capitulo seis se abordé el caso del bombardeo a 8 nifios en un cam-
pamento de disidencias de las Farc-ep en el 2019 y el impacto que esto genero,
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hasta tal punto que implicé la salida del Ministro de Defensa. E1 2 de marzo del
2021, se produjo otro bombardeo en el Guaviare donde nuevamente murieron
varios menores (Torrado, 2021). Las declaraciones que mayor impacto genera-
ron fueron las del Ministro de Defensa, Diego Molano, quien afirmé que una
vez los nifnos son reclutados por la guerrilla se convierten en “maquinas de
guerra” (Bsc, 2021), con lo cual justificé la muerte de los nifos en el bombardeo.
Diego Molano fue nombrado, posterior a esas declaraciones en el gobierno de
Ivan Duque, director del Instituto Colombiano del Bienestar Familiar, encar-
gado en gran medida de las politicas de impacto en infancias en el pais. Este
es uno de los caminos investigativos que deja abierto el analisis y que invita
a entender que la teoria de Butler (2012) del racismo de Estado y las vidas que
importan con los “escudos humanos” tiene plena vigencia con las “maquinas
de guerra” en Colombia.

Ahora bien, en los roles de género se encontré una supervivencia constante
dela representacion de lo femenino que sale de la norma social, son aquellas que
Giraldo (2015) denominé “mujeres de armas tomar”, mujeres que en las primeras
imagenes parecen ser independientes de la figura masculina pero que poco a
poco se convierten en satélites de la masculinidad. En el archivo analizado, esta
figura se utiliz6, ademas, como promesa punitiva, en la medida en que se traté
de mujeres que fueron violentadas y sufrieron vejamenes que poco a poco las
hicieron déciles y dependientes de varones que les prometieron proteccién. En
este sentido, sirven como referentes visuales frente a aquello que puede suceder
si el sujeto sale de la norma.

En el archivo prevalece la figura de una masculinidad dispuesta a la violencia
como mecanismo de “defensa”y “seguridad”, a través de las reiteradas imagenes
de militares que representan, ademas, el “buen nombre” de la institucién militar.
Es el caso del coronel Alzate en La Nifia. La presencia de estas imagenes revela
aln una exaltacién de la masculinidad violenta como sinénimo de seguridad
en los territorios, aunque se legitima también el rol de los negociadores como
parte del estandarte de hombre probo. Si bien la salida dialogada se muestra
como caracteristica de una masculinidad aceptada, hay también una tendencia
a asociarla a la debilidad al carecer de latencia bélica. Es en este punto donde
se construye el sintoma, el rol de la masculinidad legitima es performatico en
el archivo, ni niega por completo la necesidad de la violencia, ni desestima la
capacidad dialogante ante el conflicto. Pese a que hay diferencias con la mascu-
linidad exacerbada de los capos y narcotraficantes que encarnaron el régimen
escopico desde el afio 2000, la violencia sigue siendo legitimada como practica
protectora y al aparentar su desaparicién entre la l6gica negociadora y dialogante,
hace atin mas peligrosa y asimilable su aceptacion en pantalla.
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Uno de los archivos sintomaticos que se revel6 en el Atlas Mnemosyne pro-
viene dela telenovela La Nifia y corresponde al coronel Barragan. Este personaje
representa en un principio la masculinidad legitima a través de su rol de buen
padre y esposo y progresivamente se convierte en un monstruo de tipo ideal que
encarna los crimenes de guerra del Estado, su personaje refuerza la idea de las
manzanas podridas que cometen crimenes por fuera de la institucionalidad. Esta
figura, construida incluso de modo visual a partir de la abyeccién y la monstruo-
sidad, logra desviar la indignacién frente a los asesinatos de civiles presentados
como bajas en combate por agentes del Estado, para convertirlos en casos ais-
lados de los cuales se cree que fueron responsables “sujetos repudiables” que
actuaron de manera individual y no respondiendo a 6rdenes gubernamentales.

Finalmente, a lo largo del archivo el tratamiento de las imagenes fue un eje
central para comprender la manera como se configura el régimen escépico
de cada época. Imprimir los fotogramas para volver a verlos, repasar los contor-
nos de las figuras y encontrar nuevos detalles, identificar secuencias en rasgos,
generar relaciones a través del color y crear nuevas imagenes a partir del archivo,
hace parte de la necesidad metodolégica del trabajo con imagenes.

En esta medida, es posible asegurar que los analisis de la visualidad per-
miten comprender la manera como se estructuran los regimenes de verdad en
una coyuntura histérica determinada. Las imagenes no son ilustraciones del
texto, son productoras de sentido que moldean el cuerpo, justifican las acciones
del Estado, aleccionan y consolidan discursos politicos. Pero también tienen
la posibilidad de quebrar el marco en el momento en que son analizadas para
entender las intencionalidades de su produccion y, en si mismas, al incendiar
los archivos queman todo a su alrededor, encienden dudas de sentido cuando los
discursos verbales parecen verdades estaticas. Leer imagenes nos permite leer
el mundo que las construye, los contextos de los donde emergen y las narrati-
vas sociales que producen.
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Fuentes del archivo visual

La Nifa: http://findresultsonline.com/?dn=optimovision.tv&rg=12347797& _
slsen=1

Los Informantes: https://www.youtube.com/channel/UCZSxaAKJaw0YK
4j7MIjESKA
Sialapaz: https://www.youtube.com/channel/UCVo-49meMX8B_SHQZleYRpA

Soy Colombia-no: https://www.youtube.com/channel/UCLqiiQcYriVg49I
XLWFC-Q

Noticias rcn: https://www.noticiasrcn.com/videos/emision-700-pm-25-
septiembre-2016

Noticias Uno: https://www.youtube.com/user/NoticiasUnoColombia
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Este libro se terminé de imprimir en abril
del afio 2026, diez anos después de la firma del
Acuerdo de Paz entre el Gobierno Nacional y las
Farc-ep. Si miraramos en nuestra memoria con
diez afos de distancia, ain hoy no podriamos
advertir el incendio que gener? en el pais abrir
caminos hacia la construccién de paz: el Paro
Nacional; la eleccion popular de un gobierno que
ha construido politicas de transformacion social;
los primeros hallazgos de estructuras 6seas en La
Escombrera, en la Comuna 13 de Medellin, donde
las madres buscadoras llevan afios luchando
contra el olvido selectivo y la violencia del Estado.
A diez afios de la firma del Acuerdo, podriamos
advertir que, aunque en nuestra historia no cesa
la violencia, arde el trabajo constante y cotidiano
del pueblo por la dignidad y la justicia.










En el 2016, mientras el Acuerdo de Paz en Colombia prometia construir rutas
para el cese de la violencia, las pantallas del pais se convirtieron en un campo
de disputa simbdlica. Entre noticieros, campanas politicas y ficciones televisi-
vas, las imagenes afectaron los ojos de los televidentes: construyeron discursos
que moldearon emociones en torno a distintos temas, entre ellos, el género.

Este libro se adentra en esa trama visual que acompaiié uno de los momentos
mas decisivos de la historia reciente de Colombia. A partir de un riguroso
trabajo de archivo, la autora examina cémo se configuraron discursos enfren-
tados: desde la celebracién de un proceso pionero con enfoque de género,
hasta las narrativas que lo seflalaron como una amenaza a la familia y a las
tradiciones.

Mediante un enfoque innovador inspirado en el Atlas Mnemosyne, descom-
pone y reconfigura las imagenes para revelar el “régimen escopico” que
defini6 la manera en que entendimos el género y la guerra en el Acuerdo de
paz. A través de un exhaustivo analisis de medios, realiza una exploracién
profunda sobre cémo las imagenes producen sentido, afectan la memoria
colectiva y participan activamente en la arena politica.

Este libro es una invitacién a mirar de nuevo: a detenerse, observar con
atencién y cuestionar aquello que parece evidente. En el cruce entre género,
guerra y paz, Laura Lépez Duplat nos guia en la lectura de las imagenes para
comprender el mundo que las produce, los contextos de los que emergen y las
narrativas que configuran. En ese gesto, nos ensefia a ver.

978-628-78

628718517





