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Resumen

Las formas en las que aparecen las imagenes de la violencia del conflicto armado en la pantalla,
dejan un espacio abierto a multiples interpretaciones, la mayoria de veces sesgadas y direccionadas
a opiniones que no solo desfiguran el acontecimiento, sino que eclipsan todo su contexto: las
comunidades afectadas, los actores armados y las consecuencias, asi como las causas del conflicto
en varias zonas del pais. Las imagenes que solamente se quedan en el acto violento, distorsionan
de multiples maneras el relato en el que el espectador se satura ante lo que observa. Frente a esta
problematica, algunas comunidades han decidido disputar el control de su propia narrativa a través

del audiovisual.

Por tal razon, la presente investigacion analiza tres cortometrajes documentales comunitarios:
Magdalena Medio un rio de resistencia y paz en clave de mujer (2017), Arraigo (2022) y
Catatumbo, nuestra lucha es por la pervivencia (2023), para indagar su relacion con la soberania
audiovisual; es decir, en la construccion de una mirada propia en torno a las memorias del conflicto
armado por medio del audiovisual. Identificando, ademds, como dichas producciones se establecen
como estrategias visuales que configuran relatos donde, lejos de ser solo registros, se constituyen

en practicas de resistencia y de re-existencia, para la construccién de memoria.

Palabras clave: conflicto armado, soberania audiovisual, archivo-memoria y comunidad.



Introduccion

Pensar en la imagen supone una serie de tensiones en torno a un espacio de disputa que carga
consigo un significado cultural y politico que incide directamente en el imaginario social. Dicha
tension, no solo recae en la imagen sino en la carga que le otorga la sociedad, en este caso en las
imagenes que son difundidas a través del cine, la television y los medios de comunicacion, cuyo
alcance de espectadores es masivo y supone una serie de tensiones en torno a relaciones de poder
que advierten una incapacidad por parte de los espectadores en distinguir entre realidad y ficcion

(Bonilla & Tamayo, 2007).

Pensar en las formas en las que aparece en la pantalla las imagenes de la violencia del conflicto
armado, deja un espacio abierto de multiples interpretaciones sesgadas y direccionadas a opiniones
que no solo desfigura el acontecimiento, sino todo lo que abarca como las comunidades que
aparecen en ellas, los actores armados y las consecuencias, asi como las razones del conflicto
armado en varias zonas del pais. Las imagenes del conflicto que solamente se quedan en el acto
violento presentan consigo la construccion de un enemigos interno que responde a una estética de
lo atroz en el que el espectador rinde culto a la atrocidad sin ser consciente de ella, “pues el efecto
es una especie de encantamiento social que destruye la capacidad critica en el sujeto e instala la
sentimentalizacion ingenua a nivel masivo” (Barrero, p.121). Las imdgenes toman una posicion
que desconoce los multiples procesos que realizan diferentes comunidades en medio de la guerra

en nuestro pais.

Frente a estas problematicas que suponen las imagenes en movimiento, resulta necesario pensar en
una soberania audiovisual que reconozca el valor de la construccion colectiva de imdgenes desde
una narrativa propia sobre los procesos de memoria en el marco del conflicto armado. La llegada
de las imagenes como formas de poder y control significé para el mundo, al menos en temas de
relaciones sociales, culturales, politicas e historicas, nuevas formas de establecer discursos que se
instauraron como relatos oficiales. Esto significd el desmantelamiento de muchos procesos del
pasado y el fortalecimiento del poder sobre la sociedad, por ello, un espacio que subvierta estas
l6gicas ubica el audiovisual comunitario como una posibilidad de disputa por el derecho a narrarnos

en la pantalla.
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En ese sentido, es menester abogar por una consciencia y una mirada critica al hacer imdgenes, por
tal razon, lo que pretendo con esta investigacion es el analisis de tres audiovisuales comunitarios a
la luz de una soberania audiovisual como elemento fundamental, no solo en los procesos de
construccion colectiva de imagenes en movimiento sino como una posibilidad de narracioén propia
que se establece como formas de accion y agenciamiento politico, donde no recae lo soberano
solamente en valores estéticos de la imagen, sino en la toma de decisiones en los procesos de

memoria en Colombia.

Cabe mencionar, que el presente trabajo se vincul6 al proyecto FORMAS DE HACER EL PASADO
EN COLOMBIA: PRACTICAS ARTISTICAS COMUNITARIAS Y MEMORIAS DEL CONFLICTO
ARMADO, desarrollado por el docente David Ramos y la docente Laura Lopez de la Universidad
Pedagdgica Nacional. Por medio de una revision documental indagamos sobre las formas de hacer
memoria de las comunidades a través de las practicas artisticas comunitarias (PAC). De alli, que
esta investigacion recibiera aportes que nutrieron la construccion del corpus tedrico y
metodolodgico. En ese sentido, la seleccion de los tres cortometrajes comunitarios analizados recibio
los aportes de seleccion del proyecto sobre las PAC, nombre con el que haré referencial del mismo

a lo largo del documento.

Los criterios de seleccion fueron por: contraste territorial, construidos en contextos diferentes del
pais (departamento, ciudad, vereda); contraste poblacional, realizados por diferentes tipos de
poblacion (excombatientes, campesinos, mujeres); contraste de contenido, cada pieza aborda
procesos de memoria desde diferentes perspectivas. En aspectos técnicos, se priorizaron
cortometrajes de libre acceso y de orden comunitario con una duracién inferior a 20 minutos. Con
base a estos criterios seleccioné los audiovisuales comunitarios: Magdalena Medio un rio de
resistencia y paz en clave de mujer (2017), liderado por mujeres de la Organizacién Femenina
Popular en Barrancabermeja; Arraigo (2022), realizado por la productora de cine La Rotativa,
integrada por firmantes de paz y por Gltimo, Catatumbo, nuestra lucha es por la pervivencia (2023),

realizado por lideres pertenecientes al Comité de Integracion Social del Catatumbo (CISCA).

El presente trabajo de investigacion se organiza en cuatro capitulos: el primero se presenta una
revision tedrica de los conceptos de archivo-memoria, comunidad, conflicto armado y soberania
audiovisual, con la intencidon de evidenciar la comprension del cine audiovisual como archivo como

posibilidad de narrar y construir memorias del conflicto armado. El capitulo 2 hace parte del marco
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teodrico en el que se describe cada una de las fases metodologicas desarrolladas a lo largo de la
investigacion como criterios de seleccion asi como instrumentos y herramientas de andlisis. El
capitulo 3 corresponde al andlisis visual de los documentales Magdalena Medio un rio de
resistencia y paz en clave de mujer (2017), Arraigo (2022) y Catatumbo, nuestra lucha es por la
pervivencia (2023), identificando las reiteraciones visuales que corresponden a elementos y
formas en las que las comunidades construyen sus propias imagenes y por ultimo, el capitulo 4 que
hace parte del ultimo nivel de analisis semidtico Barthesiano que corresponde al punctum que
corresponde al valor afectivo que como investigador encuentro en cada una de las imagenes

complementando con una lectura critica de las mismas.
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Planteamiento del problema

El conflicto armado es un asunto que nos interpela como investigadores y docentes, y requiere de
un compromiso como sociedad para comprender y hablar del pasado. La construccion de memoria
se establece como una lucha contra el olvido, una resistencia frente a los problemas estructurales
que cada vez mdas propician la impunidad y la necesidad de reconocer las acciones de las
comunidades para resistir a las atrocidades de la guerra. De ahi que la realizacion audiovisual se
presente como una posibilidad que contribuye no solo a procesar los acontecimientos del pasado,

sino como agenciamiento para las comunidades victimas.

Respecto al conflicto armado, a lo largo del tiempo, historiadores han dividido la violencia en
Colombia en diferentes sucesos y anos. Autores como Restrepo (1999) datan la transformacion de
la violencia bipartidista a la insurgencia armada contra el Estado con el surgimiento de las Fuerzas
Armadas Revolucionarias de Colombia — Ejército del Pueblo (Farc-ep) en el afio 1964. El
nacimiento de la guerrilla campesina se establece como una respuesta politica a las intervenciones
y hostilidades militares en varias zonas rurales del pais. Este enfrentamiento dio paso al
surgimiento de mas grupos insurgentes como el Ejército de Liberaciéon Nacional (ELN) y el
Ejército Popular de Liberacion (EPL) en los afos sesenta. No obstante, ante el movimiento armado
activo de los grupos revolucionarios, para la época de los afios ochenta surge el paramilitarismo

para contrarrestarlo.

Este periodo se comprendié como un ‘fendmeno histdrico y social’ impuesto por las élites y
terratenientes del pais (Lozano, 2006). Adicionalmente, de alli se desprende en el marco del
conflicto la llegada del narcotrafico con el aumento de las guerrillas y el paramilitarismo. “Entre
1996 y 2005, la guerra alcanzé su mdxima expresion, extension y niveles de victimizacion. El
conflicto armado se transformé en una disputa a sangre y fuego por las tierras, el territorio y el
poder local” (CNMH, 2013, p.156). Se trat6 de un periodo en el que se instalaron mecanismos de

intimidacion, agresion y muerte.

No obstante, para el afio 2016 en el Teatro Colon de la ciudad de Bogota se firmarian los acuerdos
de paz entre el Estado colombiano y las Farc-ep, lo que significaria en parte el final del conflicto.
Dicho proceso al que se le atribuye como el periodo de los acuerdos de paz va desde el afio 2012

al 2016 en la presidencia de Juan Manuel Santos. Dicho acuerdo const6 de seis punto en la agenda
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los cuales tenian lugar de didlogo entre los lideres del grupo insurgente representados por Rodrigo
Londono (Timochenko) y un gabinete del gobierno colombiano a la cabeza del presidente junto

con intermediarios y facilitadores internacionales en la Habana, Cuba.

Los seis puntos en la agenda fueron los siguientes: primero, una Reforma Rural Integral (RRI) con
la finalidad de mitigar los efectos del conflicto y hacer un aseguramiento de la paz desde el
bienestar de los habitantes rurales, impulsando el desarrollo social y econémico de las zonas rurales
colombianas. Segundo: la participacion politica de los firmantes de paz como una herramienta para
impulsar la democracia. Tercero: un fin del conflicto que daria por terminado el accionar de la
Fuerza Publica y las Farc-ep culminando en la entrega de armas y dando paso a la reincorporacion
de los excombatientes a la vida civil. Cuarto: la solucidon al problema de las drogas ilicitas
promoviendo una nueva vision sobre el consumo respecto al problema de los cultivos de uso ilicito
y la criminalidad asociada al narcotrafico. Quinto: sobre las victimas del conflicto se reconoce las
multiples causas que han causado sufrimiento de varias tipologias al pueblo colombiano a lo largo

de la guerra.

El sexto y ultimo punto: Implementacion, Verificacion y Refrendacion el cual presenta una ruta
para la implementacion y los compromisos establecidos en términos de seguimiento, verificacion
y garantias al cumplimiento del Acuerdo'. En este marco al que se refiere el Gltimo punto de la
agenda, se centra la presente investigacion, pues este corresponde al periodo del posacuerdo que

parte del afio 2016 con la firma de los acuerdos de paz en adelante.

En ese sentido, tanto en medio de la guerra y después de la firma de los acuerdos de paz, las
comunidades han empezado a liderar multiples acciones de agenciamiento y de denuncia ante la
barbarie, es alli donde toman relevancia los valores en los que desde las imagenes las comunidades
han empezado a tomar accion. Pues frente a las opiniones publicas que generan los medios de
comunicacion respecto a los acontecimientos y las imagenes de los combatientes bajo estéticas de
lo atroz, como menciona Barrero (2011), se ha presentado una urgencia por parte de las
comunidades en disputar su propia narracion por medio del audiovisual comunitario como

posibilidad de reafirmacion y resistencia.

! Extraido de: https://portalparalapaz.gov.co/explicacion-puntos-del-acuerdo/
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De esta manera, el audiovisual comunitario, mas alla del metraje, “forja, con ellas y a partir de
ellas, tejido social, pensamiento colectivo y memoria. En consecuencia, lo audiovisual entra a
formar parte de estrategias [...] de resistencias politicas, de construccion de identidad, etc.”
(Polanco, 2022, p.14). Por su parte, Benavente (2022) menciona que hacer audiovisual comunitario
“en tanto experiencia de comunicacion popular, es leer y narrar situaciones. Es un mirar situado
que se produce desde los margenes, que se hace con la rabia de esas intemperies, esas fragilidades,
estas heridas que se repiten” (p.19), nunca desaparecen y con las cuales no podemos ser
indiferentes, por lo tanto, el audiovisual comunitario se convierte en una herramienta de agencia
cultural que nace desde el margen, desde un nosotros que construye las imagenes con sus propios

0jOS y con sus propias manos.

En consecuencia con las acciones de las comunidades frente a los rezagos del conflicto, los
procesos de duelo y la construcciéon de memoria, el marco de andlisis del presente trabajo de grado
se sitia entre los afios 2017 y 2023, periodo que corresponde a la produccién de los tres metrajes
analizados y que se inscriben en el periodo del posacuerdo. Igualmente, se reconoce que en este
periodo se siguen presentando problemadticas como la persecucion a excombatientes que como
expone el Instituto de Estudios para el Desarrollo y la Paz (INDEPAZ), entre 2017 y 2023 se
registraron a lo largo del pais el asesinato de 407 firmantes de los acuerdos de paz’. Lo que

evidencia un marco de violencia latente en la reinsercion de los excombatientes a la vida civil.

Por esta razon, se seleccionaron los siguientes metrajes: Magdalena Medio un rio de resistencia y
paz en clave de mujer (2017), liderado por mujeres de la Organizacion Femenina Popular en
Barrancabermeja quienes resaltan la historia de guerra y el valor de las mujeres frente al conflicto
en el Magdalena Medio; Arraigo (2022), realizado por la productora de cine La Rotativa, integrada
por firmantes de paz quienes a través de su autorrepresentacion generan espacios de dignidad
respecto a los imaginarios de la sociedad sobre los excombatientes y la persecucion que siguen
viviendo. Por ultimo, Catatumbo, nuestra lucha es por la pervivencia (2023), realizado por lideres
pertenecientes al Comité de Integracion Social del Catatumbo (CISCA), quienes a través de su
testimonio como victimas sefialan las acciones que en el presente llevan a cabo para denunciar la

guerra y la construccion de Paz.

2 Extraido de: https://indepaz.org.co/visor-de-asesinato-a-firmantes-del-acuerdo-de-paz-en-colombia/
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Cabe mencionar que, para esta investigacion es menester retomar hechos de la historia reciente del
conflicto armado con la finalidad de comprender lo que ocurre en cada uno de los metrajes. Aunque
estos se sitlian en el periodo del posacuerdo, recurren a acontecimientos del pasado para dar cuenta
de la incidencia del conflicto armado en el presente. Por esta razon, a lo largo del documento se
abordan, con fines analiticos, momentos del conflicto anteriores al posacuerdo, especificamente
desde el 2012 en el marco del inicio de los acuerdos de paz. Con esto no busco realizar una
caracterizacion del conflicto, sino asumir una lectura historica del conflicto como un elemento
fundamental en el abordaje analitico, para asi conocer el nuevo camino que emprenden las

comunidades en la construccion de un territorio digno y en paz a través del audiovisual.

Por otro lado, el tratamiento de los audiovisuales se conciben como archivos, ya que contribuye a
los valores de la comunidad y lo comunitario, y los modos de construccion de memoria respecto a
un campo de tensiones, pues el audiovisual comunitario en cuanto archivo respecta una serie de
discusiones en las que se encuentran asuntos de representacion, la preservacion de la memoria, la
lucha constante frente a la institucionalidad y las formas en las que nuestros territorios y

comunidades han sido expuestos desde los ojos externos.

Por consiguiente, la investigacion busca comprender cada uno de estos metrajes como una accion
soberana con la finalidad de proponer una lectura critica y situada del concepto de soberania
audiovisual. Para Gonzalez (2014), la soberania audiovisual se puede identificar como un
“horizonte politico que a su vez es un elemento clave de la cultura viva comunitaria” (p.83). Esta
se concibe como el derecho que tienen las comunidades de tomar los medios audiovisuales y
desarrollar sus epistemes, devolviendo el valor de lo simbdlico y representativo frente a las formas
en las que siempre han sido mostrados. El audiovisual comunitario nace de ahi, de dislocar el

campo audiovisual generando puntos de vista propios por medio de las imdgenes en movimiento.

Es desde este marco que la investigacion al identificar el valor del audiovisual comunitario como
una posibilidad para hablar del pasado, que se requiere de un abordaje analitico de como operan
estas memorias desde el lugar de lo simbolico y las comprensiones que tienen las comunidades a
través de sus propias imagenes. Abordar la soberania audiovisual implica una pregunta por las
posibilidades que tenemos como sociedad para elaborar el duelo y el lugar que, como hacedores de

imagenes podemos tener desde la re-existencia.
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Justificacion

Quiero empezar este documento con un fragmento de mi libreta de investigacion que hace parte
del origen y derrotero en medio de las peripecias que conllevo este proceso. En la Imagen 1 se
ubican dos fotografias donde se observa a mi abuela, una lider social y militante asesinada en el
afio 2002. No tengo recuerdos de ella, pero si las historias que me cuentan sobre todos los procesos
comunitarios y colectivos que lideré como la fundacioén de un centro de salud para la clase obrera
de la plaza de mercado de Corabastos en el barrio Maria Paz en Kennedy. Desde ahi empecé a
preguntarme por la importancia de hacer para los otros, sin entender todavia la incidencia politica

y afectiva que esto implica.

Después, durante mi adolescencia conoci el cine en el cineclub La Caja Negra del colegio INEM
Francisco de Paula Santander, alli, un lugar tan lejano como el de hacer una pelicula se volvio
palpable. La primera experiencia que tuve con el cine fue en frente de la cdmara, mi actuacion era
la de un soldado en medio del monte el cual era advertido por un nifio que le lanzaba bolas de papel
para avisarle que lo iban a matar. En medio de la terquedad, en la pelicula muere dicho joven solado
a manos de otro joven uniformado que aparentaba ser un guerrillero. Los pelaos que hacian la
pelicula —digo hacian porque en ese entonces era incapaz de sentirme autor— querian problematizar
el impacto del conflicto armado en la infancia, principalmente en las zonas rurales. Rodamos en el
Parque Cantarrana en Usme, en medio del frio, las montafias y la quebrada en la que tuve mi
primera muerte, broté mi interés por las imagenes en movimiento. En ese descubrimiento de hacer
imagenes y sonidos con otros, empecé a preguntarme por la posibilidad no solo de “hacer para”

sino con las demads personas, y sus implicaciones en un contexto barrial.

Con dicha inquietud ingresé¢ a la Universidad Pedagogica Nacional a la Licenciatura en Artes
Visuales donde entendi que parte de esa respuesta se encontraba en lo pedagdgico, en el encuentro
ético y humano desde una mirada critica sobre el mundo. Aparece la educacion como una forma
de hacer con y para las otras personas desde una responsabilidad politica y social. En esa relacion
entre educacion y creacion, el cine se presenta como una posibilidad de pensamiento pedagogico,
un territorio en disputa frente a las logicas de poder que contienen los medios de comunicacion.
Con dichas definiciones, al pensar en otras formas de hacer cine surge el concepto soberania
audiovisual, que entiendo como la capacidad de las personas de construir sus propias imagenes y

sonidos desde una mirada propia.
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Por tal razon, se vuelve imprescindible un abordaje analitico desde lo visual identificando el lugar
que toman las iméagenes en la cultura y las formas en las que las personas se desenvuelven en ellas,
de ahi la importancia de analizar el agenciamiento que pueden tomar las personas para construir
sus propias imagenes. Al respecto surgen las preguntas: ;hay diferencias en las imagenes que
construyen las comunidades respecto a las del cine o los medios de comunicacion? Si hablan de

los mismo, /serian las mismas imagenes? ;como operan en el marco del conflicto armado?

De estas preguntas empieza a brotar un interés incipiente sobre una gramatica de la imagen y la
responsabilidad ética y politica al concebirnos hacedores de imagenes y sonidos. En este punto
surge la necesidad de abordar los audiovisuales comunitarios que empezaban a desarrollar las
comunidades en el marco del conflicto armado en Colombia, por tal razon, resulté pertinente
abordar piezas que hablaran del conflicto con una mirada propia desde un contraste poblacional:
mujeres, excombatientes y campesinos lideres sociales. Por ello, se abordaron los siguientes
cortometrajes documentales: Magdalena Medio un rio de resistencia y paz en clave de mujer
(2017), Arraigo (2022) y Catatumbo, nuestra lucha es por la pervivencia (2023), con la finalidad

de indagar y establecer si es posible situarlas en un marco de soberania audiovisual.

Para acercarme a este proceso de comprension de la imagen propia, estableci un andlisis visual que
diera cuenta de las narrativas que se construyen por medio del audiovisual comunitario para
profundizar en las formas en las que la comunidad se representa a si misma y la gramatica presente
en la construccion de cada metraje. El principal aporte de la presente investigacion recae en
contribuir en la definicién de soberania audiovisual, puesto que, es un concepto que no tiene una
conceptualizacion vasta en Colombia, especialmente en el contexto del conflicto armado. Por lo
que se propone un acercamiento teérico y metodologico a cada metraje diseminando la imagen e
indagando si se presenta como un espacio soberano de agenciamiento politico, creacion y

resistencia.

Pregunta problema

(Como se configura la soberania audiovisual en tres cortometrajes documentales comunitarios que

abordan la memoria del conflicto armado en Colombia producidos entre los afios 2017 y 2023?
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Objetivos

Objetivo general

Determinar como se configura la soberania audiovisual en tres cortometrajes documentales
comunitarios que abordan la memoria del conflicto armado en Colombia producidos entre los afos

2017 y 2023.

Objetivos especificos

e Explorar las formas en que los cortometrajes articulan memorias del conflicto desde una
mirada situada y comunitaria.

e Identificar los sentidos de estos ejercicios audiovisuales como practicas de resistencia y re-
existencia desde la autorrepresentacion.

e Interpretar sobre los sentidos de comunidad emergentes en el analisis visual.

e Realizar una lectura critica y situada del concepto de soberania audiovisual.

Capitulo 1. Marco tedrico

El marco teodrico de este proyecto se construye a partir de tres ejes que se corresponden y que se
desarrollan de manera articulada a lo largo del capitulo. Primero, la memoria del conflicto armado
desde sus tensiones y discusiones, donde el archivo —en su dimension fragmentaria y discursiva—
permite generar relaciones entre el audiovisual y la memoria. Segundo, el audiovisual en su
construccion de nociones de realidad, ademas de su dimension comunitaria como una posibilidad
de pensar las formas de hacer con los otros. Por ltimo, el abordaje de la soberania audiovisual
como un espacio de discusion de iniciativas que se han presentado soberanas frente a problematicas
sociales y politicas con relacion a los relatos “oficiales” y la forma en las que las comunidades han

sido representadas.

En ese sentido, inicio con el apartado Archivo-memoria compuesto por los subapartados: El archivo
como portador del pasado donde se reconoce el valor del archivo en cuanto a su activacion y
didlogo constante con el presente y su incidencia en la interaccion con el pasado desde tensiones y
relaciones dentro de un campo discursivo. En Archivo, memoria e historia ;un punto de partida?

resalto un entramado de tensiones al concebir el archivo como un lugar para la conservacion de la
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memoria, lo que conlleva a su vez, un valor ético en su abordaje en torno a las narrativas que se

construyen y silencian en medio de relaciones de poder que la manifiestan.

El apartado Archivo y audiovisual se divide en los siguientes subapartados: Del archivo personal
al falso documental donde hago un anélisis del metraje Ceso la Horrible Noche (2013) indagando
en los modos en lo que a través del archivo personal se construyen relatos sobre el pasado.
Asimismo, analizo el falso documental Un Tigre de Papel (2008) identificando las posibilidades
del cine en la construccion de nociones de realidad tensionando el sentido entre realidad y ficcion.
En Archivo y conflicto armado en el audiovisual: del silencio a la pirotecnia, se analizan dos
metrajes sobre las ejecuciones extrajudiciales, Silencio en El Paraiso (2011) y Pirotecnia (2019)
revelando la incidencia de las iméagenes en la construccion de relatos de “verdad” por medio de
imagenes de guerra construyendo consigo una opinion publica que da paso a la conformacion de

una estética de lo atroz por parte de la sociedad colombiana.

Por ultimo, el apartado Archivo y audiovisual comunitario se divide en los subapartados: Lo
comunitario y la comunidad desde una perspectiva critica en el que abordo multiples discusiones
sobre la definicion de comunidad y comunitario entendiendo cada concepto como algo que no es
homogéneo ni establecido. En El audiovisual comunitario en cuanto archivo desde una perspectiva
propia y critica, se entiende el audiovisual comunitario como un mirar situado donde por medio
de narraciones propias es posible narrarnos a nosotros mismos. Para finalizar, en Hay que seguir
caminando, hay que seguir creando, hay que seguir soniando, el audiovisual comunitario se
presenta como una posibilidad para la acciones de resistencia frente a una realidad que requiere ser

cambiada construyendo sujetas y sujetos politicos pensantes y criticos.

Archivo-memoria

En el abordaje de concebir el audiovisual como forma de construccion de memorias del conflicto
armado se realiza una articulacion entre el archivo y la memoria identificando sus relaciones en
torno a las interpretaciones del pasado. De alli que el archivo mas alld de un espacio fisico o
material se defina desde un campo discursivo que recoge las tensiones entre lo que se dice y lo que
no. Asimismo, aspectos como la memoria se reconocen como practicas sociales que ponen en
didlogo olvido y recuerdo respecto al pasado. En ese sentido, a continuacion se aborda las
comprensiones de archivo como portador de pasado y la relacion de comprender el archivo, la

memoria y la historia como un punto de partida para la investigacion.
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El archivo como portador del pasado

Un acercamiento a la concepcion de archivo nos lleva a entenderlo como un lugar de
almacenamiento de registros y documentos, cuyo caracter fisico remonta a las condiciones en los
que se crearon, sus medios de produccion, asi como la carga histérica y cultural que lo componen
(Guasch, 2009). Esto permite comprender el archivo desde su trabajo en auxiliar y conservar la
memoria frente a las investigaciones de acontecimientos que establecieron el pasado en cuanto a

su materialidad.

Este complejo fisico de informacion (iméagenes, textos, objetos) tiene especial interés por la
memoria, no desde una perspectiva diacronica temporal, sino en términos de una sincronia espacial
que busca nuevos modelos de escritura e imagen de los relatos frente al pasado. Es preciso entender
que la dindmica del archivo esta frente a las memorias que no son contadas y estan dispuestas a ser
narradas. La relacion entre archivo y memoria encuentra y construye sentidos del pasado, los cuales

a su vez son construcciones sociales que son comunicables a otros.

Jelin (2012) menciona que el acto de rememorar comprende dos notas centrales: “Primero, el
pasado cobra sentido en su enlace con el presente en el acto de rememorar/olvidar. Segundo, esta
interrogacion sobre el pasado es un proceso subjetivo; es siempre activo y construido socialmente,
en didlogo e interaccion” (p.60). Es decir que, el acto de rememorar presupone una experiencia
pasada que se trae al presente. Siguiendo a Jelin (2012), traer el pasado al presente se da por un
deseo o un sufrimiento, que se unen algunas veces con la intencidon de comunicarlo. Esta intencion
puede encontrar un lugar en el archivo que desde una movilizacion fisica (documentos, fotografias,

etc.) puede traer ese pasado al presente, que necesariamente se alimenta del pasado.

Dicho lo anterior, esta relacion entre archivo y memoria nos lleva a la distincion de dos procesos
de memoria que define Jelin (2012): lo activo y lo pasivo. Si bien pueden existir multiples
documentos, objetos, relatos publicos y privados guardados en formatos electronicos o bibliotecas,
como parte de una huella del pasado, la existencia de estos centros de documentacion no garantizan
la evocacion de la memoria, puesto que estos son reservorios pasivos si no existe una activacion
de dicho archivo frente a la actividad humana. Por lo tanto, el archivo requiere de una relacion
activa frente a una movilizacion social que lleva esas huellas del pasado al presente, esto permite

comprender el archivo y la memoria como presente del pasado.
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Es preciso entender que el archivo responde necesariamente a un caracter fisico; el tipo de papel
de los documentos, los objetos, los rollos de celuloide, los CD’S, los estantes organizados
categoricamente y numéricamente. Estos archivos requieren de un lugar especializado para su
preservacion como parte de un método que garantice clasificacion y conservacion, de lo contrario,
este archivo se perderia con el tiempo. Es por ello que se establece una relacion estrecha entre tipo
de documento-objeto y su referenciacion, lo cual determina su finalidad, manejo y uso. Cierto
archivo, ya sea historico o personal, debe responder a ciertas logicas que propicien la
reconstruccion del pasado, ya que no se limita a la comprension de un simple depdsito de
documentos o informacién, sino que se convierte en una serie de activos de construccion de

significados y narrativas (Guasch, 2011).

Bajo esta perspectiva, el archivo se comprende como una memoria tangible del pasado, es decir,
un dispositivo de conservacion fisica de informacion (imégenes, textos, objetos) que resguarda la
memoria. Por lo tanto, no debe concebirse como solo un depédsito estatico de informacion, sino
como un dispositivo dindmico que, a lo largo del tiempo, teje significado y entreteje narrativas que
movilizan el pasado. El archivo, lejos de ser un simple depdsito inerte, se revela como un espacio
de continua construccidn y reinterpretacion del pasado con miras al futuro. En palabras de Derrida

(1997):

Otra forma de decir que el archivo, como impresion, escritura, protesis o técnica
hipomnémica en general, no solamente es el lugar de almacenamiento y conservacion de
un contenido archivable pasado que existiria de todos modos sin €I, tal y como atn se cree
que fue o que habra sido. No, la estructura técnica del archivo archivante determina
asimismo la estructura del contenido archivable en su surgir mismo y en su relacioén con el

porvenir. (p.24)

El pasado cobra relevancia cuando hablamos de archivo y memoria. No obstante, esto no se

establece como algo fijo y definitivo ya que los sujetos® que se acercan a la realidad sociopolitica

3 Entiéndase que, al referirme a sujeto, me sitio en lo propuesto por Zemelman (2010), quien menciona que: “los sujetos son siempre
sujetos situados en relaciones multiples y heterogéneas, las cuales conforman el espacio que los determina en la naturaleza de su
movimiento, que se traduce, en primer lugar, en el surgimiento de la necesidad de ocupar un espacio en el que tiene lugar el
reconocimiento a pertenencias colectivas, lo que se acompafia de la conformacioén de una subjetividad social particular.” (p.357).
Esta nocidn permite reconocer tanto la dimension histdrico-social del sujeto (afin a los postulados de Foucault), como su capacidad
de agencia colectiva. Asi se comprende al sujeto no como una entidad preexistente sino como una configuracion situada la cual
posee una capacidad de enunciacion y autodeterminacion —sujecion y subjetivacion—, es alli donde surgen las posibilidades politicas
del sujeto.
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plantean continuamente preguntas y dilemas que llevan a reinterpretaciones y resignificaciones del
pasado. Aun asi, como menciona Richard (2007) frente a las roturas de la memoria ocasionadas en

la dictadura chilena:

...la figura de la memoria ha sido la més fuertemente dramatizada por la tension irresuelta
entre recuerdo y olvido, y también, entre latencia y muerte, revelacién y ocultamiento,
prueba y denegacion, sustraccion y restitucion, etc., ya que el tema de la violacion a los
derechos humanos ha puesto en la filigrana de la narracion chilena del cuerpo nacional la

imagen de sus restos sin hallar y sin sepultar. (p.109)

Siguiendo a Richard (2007), la falta de sepultura de las victimas de la dictadura chilena marca un
fragmento temporal de la historia del pais, en el que los familiares de las victimas no terminan de
asimilar el sentido de la pérdida, manteniendo ese duelo inacabado en una version transicional.
Este a su vez se presenta como una “condicion metaforica de una temporalidad no sellada,
inconclusa: abierta entonces a la posibilidad de ser reexplorada en sus capas superpuestas por una
memoria activa y disconforme” (p.109). En esta relacion entre archivo y memoria, el olvido opera
como un activo que interfiere en los procesos de duelo al producir discontinuidades que impiden

el esclarecimiento de un pasado violento.

Un ejemplo de esto son los procesos de lucha y resistencia contra el olvido en contextos de
violencia politica como es el caso del Parque Monumento a la Vida en Trujillo, Valle del Cauca,
proceso que abordamos y analizamos en el proyecto sobre las PAC. El Parque Monumento se
establece como un lugar que permite abordar procesos de duelo y reparacion para las victimas
(Ramos-Delgado & Loépez-Duplat, 2024, p.11). Este espacio nace como un lugar de memoria para
las victimas de la masacre ocurrida en el municipio de Trujillo entre 1984 y 1986 en el marco del
conflicto armado colombiano, en el que asesinaron y desaparecieron alrededor de 342 personas
entre lideres sociales y pobladores. El parque fue una medida de reparacion simbolica acordada en
1995 entre el Estado colombiano y la Asociacion de Familiares de Victimas de Trujillo (AFAVIT),
tras el reconocimiento de la responsabilidad estatal en la masacre por parte del presidente Ernesto

Samper.

El Parque Monumento tiene una extension de 6,3 hectareas, cuya distribucion se divide en areas

como osarios, areas de entierro, espacios de didlogo, monumentos y murales de la memoria.
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Ademas, cada afo se realizan conmemoraciones con marchas y peregrinaciones lideradas por
AFAVIT, que terminan en el Parque Monumento donde los familiares transmiten la memoria de
lo ocurrido. Estas peregrinaciones se presentan como un acto de movilizaciéon y expresion de
resistencia colectiva en el que se conmemoran a las victimas y se celebra la resistencia contra la
impunidad, asimismo, se vinculan de manera multitudinaria a diferentes colectivos que develan
sensibilidad y sentido de solidaridad con las victimas, uniéndose a este clamor que trabaja por la

memoria, la justicia y la busqueda de la verdad.

El en marco de estas peregrinaciones se desarrollé6 Magdalenas por el Cauca, una practica artistica
comunitaria liderada por Gabriel Posada y Yorlady Ruiz, la cual ha tenido varias facetas entre el
afio 2008 y 2010. Una de las acciones mas reconocidas fue la construccion entre la artista y la
comunidad de la figura de la Llorona junto con las Magdalenas, pinturas a gran formato que eran
ubicadas en balsas en el Rio Magdalena como acto de memoria. Estas acciones performativas a
través de los rituales, “las précticas artisticas, la participacion comunitaria en la construccion del
parque y el desarrollo de las peregrinaciones, suponen la consolidacién de una posicion politica
frente a la memoria colectiva, la justicia y la denuncia por la impunidad” (Ramos-Delgado &
Lépez-Duplat, 2024, p.11). Es asi que El Parque Monumento a Trujillo, no solamente permite
procesos de construccion del pasado, sino que permite procesos de duelo a través de la

resignificacion del rio, lugar en el que grupos armados desaparecieron miles de cuerpos.

Esta practica conmemorativa, pone en relacion los procesos de esclarecimientos del pasado
por medio de la accidon colaborativa en el que resulta como una necesidad de las victimas.
En el caso de la desaparicién forzada, la tercera modalidad de tramitacion es la mas
empleada, pues no hay un cuerpo que confirme la muerte del ser querido, y por esto es
necesario buscar otros mecanismos que permitan aceptar lo que ocurri6 con ellos y liberarse
del dolor. La elaboracion simbolica del duelo puede generarse a través de los ritos, en

particular de los ritos funerarios. (Marino, 2011, p.146)

Las acciones lideradas por AFAVIT han tratado de mantener viva la historia de sus victimas
tratando de impedir un olvido, pues “son aquellas practicas artisticas y culturales que trabajaron en
reelaborar los significados mas tortuosos de la memoria histdrica, las mejores preparadas para
intervenir en este conflictivo teatro del recuerdo, reescenificando lo "quedado a medio camino'™

(Richard, 2007, p. 132). Por medio de la construccion del relato, victimas y sobrevivientes
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construyen de manera colectiva la rememoracion de los hechos ocurridos. Esta fluctuacion y
periodizacion del pasado conduce a una comprension de la memoria en una no linealidad temporal

(Jelin, 2012).

Por lo anterior, podemos comprender el archivo como un dispositivo material y simbolico del
pasado para la construccion de memoria. El valor del archivo en cuanto a su activacion y didlogo
constante con el presente se deriva de su interaccioén con el pasado. Estas evocaciones, a su vez,
responden a herramientas simbdlicas, narrativas y significados que se construyen en torno al
pasado, los cuales son mediados por el lenguaje, la cultura y los sistemas de significacion de la
sociedad (rituales, documentos, testimonios, monumentos...). Esto contribuye a los procesos de

construccion de memoria, puesto que dan forma al recuerdo y le dan una resignificacion al pasado.
Archivo, memoria e historia, jun punto de partida?

Ivonne Pini (2009) en su trabajo Memoria y violencia: reformulando relatos, menciona las
multiples discusiones entre las y los historiadores sobre la relacion historia-memoria, en el que se
discute el valor de fuentes primarias donde muchas veces la memoria termina excluida por su
subjetividad, pero que se presenta como un aspecto necesario para el analisis con relacion a la

construccion del relato historico. Al respecto, la autora menciona que:

Se amplian los vestigios del pasado que se aceptan en la construccion del relato historico;
de alli que la experiencia cotidiana, el testimonio, la tradicion oral, pasando a formar parte
de las fuentes histdricas, abran un espacio que la historiografia tradicional descartaba por

poco fiable. (p43)

No obstante, memoria e historia son conceptos mediados por una vehemencia rodeada de debates,
por lo tanto, la historia y la memoria no son lo mismo, puesto que “la historia busca revelar las
formas del pasado y la memoria, por su parte, las moldea como lo hace la tradiciéon” (Pini, 2009,
p.44). Es decir, la memoria representa una ampliacion frente a los vestigios del pasado que
empiezan a hacer parte del relato histdrico; la experiencia cotidiana, el testimonio, la tradicion oral,
empiezan a formar parte de las fuentes historicas, de las cuales se empiezan a valer las y los

historiadores.
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Por su parte, Paul Ricoeur (2003) en su libro La memoria, la historia y el olvido, sostiene que la
historia deberia partir de los testimonios de la memoria, no en forma de una funcion indagatoria de
esta, sino para “instruirla”, “ilustrarla” y desenmascarar los falsos testimonios. Se concilia la
memoria y la construccion histérica en la busqueda de una “memoria Justa” (Ricoeur, 2003). Esta
“memoria justa” tiene un aspecto que no debe dejarse de lado: el olvido. Siguiendo al autor: “El
olvido es percibido primero y masivamente como un atentado contra la fiabilidad de la memoria.
Un golpe, una debilidad, una laguna. La memoria a este respecto se define, al menos en primera

instancia, como lucha contra el olvido” (p.540).

En ese sentido, el olvido se presenta como una condicién necesaria para la memoria, ya que sin
olvido no habria espacio para la reflexion y la reinterpretacion del pasado. Este no se presenta
simplemente como una ausencia de memoria, sino como un proceso activo que permite la

reevaluacion y la reinterpretacion del pasado:

el olvido propone una nueva significacion dada a la idea de profundidad que la
fenomenologia de la memoria tiende a identificar con la distancia, con la lejania segiin una
formula horizontal de la profundidad; el olvido propone, en el plano existencial, algo como
una situacion abismal, realidad que intenta expresar la metafora de la profundidad vertical.

(Ricoeur, 2003, p.541)

El olvido se comprende como un proceso activo frente a la construccion de una memoria justa, no
obstante, este olvido también puede ser forzado para implicar la manipulacion de la memoria cuya
intencion proviene de ideologias que imponen el olvido o por conmemoraciones forzadas que
imponen el recuerdo, es por ello, que resulta indispensable la postulaciéon de una politica de la
“justa memoria” que aborde la representacion del pasado de manera critica y reflexiva, pues no
puede dejarse de lado que tanto la memoria como la historia son modos de representacion del

pasado (Ricoeur, 2003).

Por otro lado, Halbwachs (2004) menciona que hay momentos en los que lamentamos no haber
vivido en dicha época que dificilmente se conocera salvo desde fuera, por la historia, la pintura o
la literatura, postulando que la formacion de memoria no se basa simplemente en hechos. Es decir,
la construccion de la memoria no se basa simplemente en hechos vividos sino desde las mismas

comprensiones y conocimiento respecto a la historia por medio de objetos culturales (literatura,
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pintura, libros de historia), que a su vez estin mediados por la subjetividad de los sujetos. Siguiendo
al autor, la memoria no se reduce simplemente a fechas, nombres y férmulas, sino que representa
corrientes de pensamiento y experiencias en las que solo encontramos nuestro pasado porque han

sido atravesadas por ellas.

Relacionado con lo anterior, para el autor la historia es la recopilacion de los hechos que han

ocupado la mayor parte de la memoria de las personas, esto se debe a que:

La historia comienza en el punto donde termina la tradicion, momento en que se apaga o se
descompone la memoria social. Mientras un recuerdo sigue vivo, es inutil fijarlo por escrito,
ni siquiera fijarlo pura y simplemente. Asimismo, la necesidad de escribir la historia de un
periodo, una sociedad, e incluso de una persona, no se despierta hasta que estan demasiado
alejados en el tiempo como para que podamos encontrar todavia alrededor durante bastante

tiempo testigos que conserven alglin recuerdo. (Halbwachs, 2004, p.80)

De este modo, podemos considerar que la historia desde lo que postula el autor representa una serie
de tensiones frente a la historia y quienes escriben la historia, ya que se presenta como un campo
que igualmente respondera a intereses, relegando relatos vivos que vivenciaron o escucharon
ciertos hechos historicos. Uno de los “objetos de la historia pueden ser, precisamente tender un
puente entre el pasado y el presente” (Halbwachs, 2004, p.80), restableciendo un sentido de
continuidad respecto a los hechos que acontecieron, sin embargo, esto supone un campo
problematico puesto que, aunque la historia busque abarcar de cerca cada detalle de los hechos,

igualmente estara envuelta en los intereses de algunos respecto a la historia escrita que se lee.

Ahora bien, al pensar una relacion entre archivo, memoria e historia como un punto de partida,
surgen consigo una serie de preguntas: ;quién construye la historia? Al hablar de archivo, ;quién

lo media o conserva? ;Cual es la relacion del archivo en cuanto a la historia?

Para acercarme a estas cuestiones, retomo parte del trabajo de Foucault (2002) en arqueologia del
saber, en el que propone algunas relaciones entre el archivo y la historia, asi como su concepcion.
Sostiene que el archivo no es solo un lugar fisico donde se conservan documentos, sino que es un
sistema de clasificacion y de regulacion de la informacién que influye en la construccion de

narrativas historicas y en la configuracion de identidades y subjetividades (Foucault, 2002). Esta
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definicion resulta sumamente imprescindible porque, de manera critica, postula que el archivo es
un lugar donde se manifiestan las relaciones de poder de una sociedad, ya que determina qué
informacion se conserva, quién tiene acceso a ella y como se interpreta; por lo tanto, el archivo no
es neutral, sino que estd imbuido de relaciones de poder que moldean la forma en que se construye

el conocimiento y se narra la historia.

Dichas construcciones discursivas que estan atravesadas por relaciones de poder y que por lo tanto
tienen implicaciones politicas y éticas en cuanto al archivo y la historia, me remontan al trabajo de
Derrida (1997) en Mal de archivo, en el que sostiene que debe existir una responsabilidad y ética
de la interpretacion. Plantea que la interpretacion de los archivos conlleva una responsabilidad
ética, ya que las decisiones interpretativas pueden influir en la memoria colectiva y en las narrativas
historicas. Por lo tanto, lo que é1 denomina mal de archivo tiene que ver con la conciencia de las
implicaciones éticas y politicas de la interpretacion de los documentos. Asimismo, esto alude a la
carga que representa el pasado en la construccion de la identidad individual y colectiva. Los
archivos pueden ser testigos incomodos de eventos traumaticos o conflictivos, y “el mal de archivo
puede manifestarse en la imposibilidad de olvidar o de dejar atrds ciertos aspectos del pasado”

(Derrida, 1997, p.88).

Asimismo, el autor menciona que el mal de archivo respecto al trauma de Freud se da como
resultado de la represion, la supresion de los recuerdos y los deseos produciendo neurosis y
angustia, impidiendo que se pueda archivar y conservar la memoria de manera completa y fiel. Es
decir, el mal de archivo se presenta como un obstaculo para la construccion de la memoria y la
identidad frente al trauma al desestabilizar la fiabilidad de lo que se recuerda. Ademas, se puede
mencionar que “el archivo es un lugar donde se producen tensiones y ambigiiedades entre la
conservacion y la destruccion de la memoria” (Derrida, 1997, p.61), respecto a las mismas

implicaciones de su conservacion.

El asunto por el archivo, la memoria y la historia revela un entramado de tensiones en el que se
halla una disputa por el sentido del pasado y su inscripcion en el presente. El archivo, lejos de ser
un depdsito neutro como advierte Foucault (2002), es un dispositivo que regula lo que puede ser
dicho y recordado. Mientras que la historia como menciona Halbwachs (2004) se empieza a escribir
cuando se disipa la memoria en el que muchas veces se despoja de los recuerdos de su vitalidad.

En ese sentido, se puede entender la memoria como un espacio de resistencia, “como efecto
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encarnado que desafia los criterios de lo verificable para comprenderla como una fuente legitima

respecto a la construccion del pasado” (Pini, 2009, p.68).

No obstante, ante una memoria que puede ser instrumentalizada, manipulada o reprimida (mal de
archivo), esto expone una urgencia €tica y critica en el que es necesario interrogar desde donde,
quiénes y con qué silencio se narra y se conserva el archivo en el que en necesario cuestionar el
relato frente a las narrativas que se desarrollan o que quedan relegadas en el olvido en relacion con

los hechos.

Archivo y audiovisual

A continuacidn, se aborda el audiovisual en cuanto archivo como parte del sentido discursivo que
se construye en ¢l por medio del analisis de algunos metrajes de cine colombiano que hablan sobre
el conflicto armado. La intencidn recae en entender que el cine como archivo responde a una serie
de relaciones de poder y un mal de archivo que recae en la decision de qué se dice y qué no, ademas
de las nociones de realidad que construye, reconociendo que es a través de estas que los medios de
comunicacion, por ejemplo, son capaces de construir opiniones publicas, asi como la tergiversacion
de hechos del pasado. De esta forma se ofrecen algunos puntos de vista para tensionar la incidencia

del audiovisual en torno a la construccion de narrativas sobre el conflicto armado.
Del archivo personal al falso documental

Un caso cinematografico para adentrarse en la relacion entre archivo y audiovisual se ubica en el
ensayo documental colombiano Ceso la Horrible Noche del director Ricardo Restrepo en el afio
2013. Documental construido con imégenes inéditas de Bogota entre los anos 30 y 50 que hacen
parte del archivo personal de Roberto Restrepo su abuelo, quien segiin menciona el director: “era

un hombre interesado intensamente por las imédgenes en movimiento™

, por lo que a lo largo de su
vida en medio de su oficio como médico y escritor se dedicé a retratar cada rincoén de la ciudad

desde su camara personal.

Dicho archivo personal mantuvo mas de 65 aios oculto y fue Ricardo quien se dedic6 a buscarlo

por mucho tiempo con la curiosidad de conocer aquello que habia retratado su abuelo. Fue 30 afios

4 Fragmento tomado de: Entrevista a Ricardo Restrepo (1/2) [Archivo de Video]. https:/youtu.be/eZOr7yPdrlo?si=-
mLHi8TpOB_4rVvl
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después que Ricardo encontré dicho material que estaba compuesto por 25 latas de 400 pies, 16
milimetros y una caja con 100 bobinas de cien pies, que contenian imagenes de familiares, viajes,
bienes personales y algunas tomas de Bogota el dia 9 de abril de 1948. El hallazgo de este archivo
significo para Ricardo los insumos suficientes que junto con los textos de su abuelo, le permitieron
la construccion de una pelicula que diera cuenta de la mirada de un personaje familiar que capturd

inéditamente imagenes de lo que se denomind el ‘Bogotazo’.

La construccion de este metraje parte de la busqueda de dicho archivo filmico por parte de Ricardo
pasando por su digitalizacion, revision, seleccion, la construccion de un guion y, por tltimo, un
proceso de montaje que dé cuenta de un hito historico desde lo que fue la mirada de su abuelo. Por
lo anterior, en las siguientes dos paginas adjunto dos iméagenes que hacen parte de mi libreta de
investigacion en la cual analizo una parte del metraje en fotogramas con la finalidad de indagar el
modo en el que este metraje trabaja con el archivo. Por tal razén, divido en fragmentos parte del

metraje con la finalidad de profundizar en su valor fisico, discursivo y de montaje.
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Imagen 3. Pagina de mi libreta de investigacion.

En la Imagen 2 se observa el sentido fragmentado del archivo filmico de Roberto respecto a las
siguientes caracteristicas: se trata de un material que estuvo oculto durante varias décadas. Se
presenta como un testigo de los sucesos que presenta en imdgenes que ademds se encuentra
dividido en fotogramas y secuencias. Asimismo, esto supone un caracter pasivo al encontrarse
conservado y oculto, pasando a un proceso de seleccion, preservacion y reorganizacion con el fin

de construir una narrativa por medio de sus imagenes en movimiento, el montaje.

Foucault (2002) senala que el archivo se presenta como un sistema de enunciabilidad sobre el
pasado y por ende como un lugar legitimador para la historia cultural. Este espacio de
“enunciabilidad que pasa de estar oculto a ser activado por parte de un interés incentivado por la
busqueda de nuevos modelos de escritura e imagen del relato historico” p.114), da pie a metrajes
como Ceso la horrible noche, que por medio de dispositivos de cine no solo propone una relectura
de la muerte de Gaitan, sino que aporta a las formas en las que se ha relatado este hecho historico

desde un material filmico intimo.
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El archivo y su relacion con la memoria se identifican en este documental al encontrar que dicho
archivo personal que construia Roberto, respondia a situaciones de la vida cotidiana en cuanto a
una memoria individual que se conserva. En ambas imagenes de mi archivo personal se logra
observar que cada fotograma extraido del metraje, que a su vez hace parte de dicho archivo
personal, muestra una serie de situaciones que se enmarcan en una temporalidad diferente desde
las vivencias de Roberto en el que filma viajes, familiares y amigos. Sin embargo, al organizar cada
fotograma y observarlos desde una generalidad, se observa un aspecto de memoria individual que
se conserva, albergando un relato que contiene parte del pasado desde la mirada subjetiva gracias

a su valor material (archivo filmico).

Revisar el valor que toma el archivo en Ceso la horrible noche se empieza a comprender en lo que
Ricoeur (2003) menciona como un “lugar social” desde un sentido de preservacion asi como de
consulta que, como menciona el mismo Ricardo Restrepo, hay una necesidad de construir memoria

por medio del archivo.

El archivo se presenta asi como un lugar fisico que aloja el destino de esta especie de huella,
que, con todo cuidado, distinguimos de la huella cerebral y de la huella afectiva, es decir,
la huella documental. Pero el archivo no es s6lo un lugar fisico, espacial; es también un

lugar social. (Ricoeur, 2003, p. 219)

Frente a esta memoria individual que se conserva, resulta indispensable mencionar a Halbwachs
(2004) sobre los puntos de vista caracteristicos de la memoria individual respecto a la memoria
colectiva al indicar que “el punto de vista cambia seglin el lugar que ocupa en ella, y que este
mismo lugar cambia segun las relaciones que se mantienen con otros entornos” (p.50). Asimismo,
la memoria individual no se encuentra aislada ya que al evocar un pasado propio, se recurre a los
recuerdos de los demas. Desde el archivo del documental se presenta un medio para la conservacion
de una memoria individual que dialoga y recurre a las evocaciones de las otras personas llevando

a nuevas interpretaciones del pasado.

Por otro lado, el archivo, por su caracter material, posibilita un manejo, uso y reinterpretacion, asi
como una resignificacion del material que, al ser activado y reorganizado, construye una narrativa;
por lo tanto, el archivo es manipulable frente a quien tiene acceso a ¢él. Esto se evidencia en la

segunda imagen de mi archivo personal en el que realizo una reinterpretacion del proceso de
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montaje, reconstruyendo una linea narrativa y una descripcion de los aspectos técnicos en cuanto
al montaje para la reinterpretacion del material. Si bien el metraje ya cuenta con una linea narrativa
establecida, este ejemplo busca exponer el valor que tiene el archivo al ser un material susceptible

de ser manipulado.

Este aspecto requiere de una perspectiva critica, ya que el archivo representa un campo de tension
al ser manipulable. Para Derrida (1997), este mal de archivo del cual se describe una serie de
problematicas frente al valor ético del archivo y de quien tiene acceso al él respecto al valor
interpretativo, supone un problema ya que el archivo implica una carga en la forma en la que se
representa el pasado entorno a la construccion de la identidad individual y colectiva, incluso desde
su valor respecto a la memoria y las reinterpretaciones del pasado. En ese orden de ideas, poniendo
en tension la misma elaboracion del documental, este no deja de representar un espacio de tension
en el que incluso desde mi ejercicio reorganizando cada fotograma del metraje, se expone lo

manipulable que puede ser el archivo y la necesidad de un valor ético de quien tiene acceso a este.

El archivo personal también se convierte en un dispositivo para crear memoria desde que su
intervencion responda a intereses politicos, es decir, cuando se enuncia en la esfera publica. Esto
se evidencia en la entrevista de Ricardo, donde menciona su interés por la construccion de una
memoria frente a los acontecimientos que atraviesan el presente, estableciendo un contraste entre
el pasado desde los hechos ocurridos el 9 de abril de 1945 en el ‘bogotazo’ y la realidad que
atraviesa el pais en medio de un conflicto armado interno®. Cabe aclarar que para el afio 2014, fecha
de la entrevista de Ricardo Restrepo, todavia no se firmaba el acuerdo de paz entre el gobierno y

las FARC-EP, ya que este sucedio en el afio 2016°.

En ese orden de ideas, el metraje se construye trayendo el pasado al presente con la intencion de
construir una memoria respecto a los hechos ocurridos. Siguiendo el trabajo de Guasch (2005), la
autora asocia el archivo desde dos principios basicos: “la mnéme o anamesis, la propia memoria,
la memoria viva o espontanea y la Aiypomnema (la accioén de recordar)” (p.158). Estos elementos
se refieren al interés por almacenar la memoria y salvar la historia (cosas salvadas como la

informacion) frente a una ofensiva que ella denominara ‘pulsion de muerte’ como parte de una

> Fragmento tomado de: Palabras Mas. (3 de julio de 2014). Entrevista a Ricardo Restrepo (2/2) [Archivo de
Video]. https://youtu.be/PSPekNUhNS51?si=7rVYvOClachnRbcP
% Aspectos més especificos sobre los acuerdos de paz se encuentran en: https://www.comisiondelaverdad.co/el-acuerdo-de-paz
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fuerza o tension que empuja al olvido, la amnesia y por ende a la aniquilacion de la memoria. Es
entonces que el archivo con relacion al metraje se presenta como un dispositivo para preservar la

memoria.

Cabe resaltar el valor del sonido en el documental desde la voz en off que guia todo el discurso
narrativo sobre las imagenes que van corriendo en pantalla y la construccion del ambiente sonoro
realizado por medio de foleys. Este archivo al ser tan antiguo carece de sonido, por lo que se limita
simplemente en la imagen, no obstante, como se observa en la segunda imagen de mi archivo
personal, la construccion de un ambiente sonoro y una voz que narra y guia el discurso de las
imagenes, deja en evidencia lo que se postuld en el tercer aspecto frente a la manipulacion del
archivo utilizando los medios técnicos del cine en el proceso de montaje de un audiovisual, lo cual

permite la construccion de narrativas audiovisuales “verosimiles”.

En ese sentido, el documental Ceso la horrible noche, es un ejemplo claro de la relacion entre
archivo, memoria y audiovisual. Retomando lo mencionado por Guasch (2011), podemos
comprender el audiovisual en cuanto a archivo como un medio para reflexionar sobre la memoria
individual y colectiva, asi como cuestionar la construccion de discursos respecto a la historia. El
audiovisual no se limita a ser un simple depdsito de difusion de informacion, sino que se presenta

como un espacio activo para la construccion de significados y narrativas.

Otro ejemplo para comprender esta relacion entre archivo, memoria y audiovisual, estd liderado
por el director calefio Luis Ospina con su obra Un Tigre de Papel del afio 2008, un documental que
por medio de una linea narrativa que parece verosimil, material de archivo congruente y entrevistas
que a simple vista son reales, le mostré al pais la imagen de Enrique Figueroa quien el metraje
anuncia como el precursor del collage en Colombia. Todo un personaje aventurero, dogmatico y
completamente comprometido con el pensamiento comunista, quien también viajé por varios
paises del mundo desde Rusia, Cuba y China, como parte de sus intereses y decepciones politicas

e ideologicas.

Lo paraddjico de este gran personaje y expositor del collage, es que en 1981 desaparece sin dejar
rastro alguno. El filme de Ospina finaliza preguntandose por esta gran incognita que a cualquier
historiador inquietaria, y en la que ademds se rumora que su cuerpo aparece coOmo una momia en

un sétano del Museo Nacional de Colombia sin que las autoridades del museo se dieran cuenta de
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como llegd alli. Esta serie de acontecimientos alimentd de misticismo la vida de Figueroa,
ocasionando que las personas que veian el documental lo tomaran como un personaje real al mismo

tiempo que algunos se preguntaran si realmente lo era.

Ahora, la razén por la cual Figueroa desaparece un dia de la faz de la tierra sin dejar rastro alguno,
es porque nunca existio. Se trata de un personaje que nacid en los afios de universidad de Lucas
Ospina que, junto con Bernardo Ortiz y la ayuda de Francois Bucher, construyen a Pedro Manrique
Figueroa como un proyecto en el que por medio del seguimiento de su “vida” y “obra” a través de
sus collage, que ademas son enmarcados en el contexto intelectual colombiano de finales de la
década de los cincuenta y de los setenta’, hacen de un personaje que a simple vista es veridica su
existencia. Luis Ospina retoma a este personaje y lo lleva a la pantalla alimentando atin mas el mito

de quien se denomind “el precursor del collage en Colombia”.

Como parte de esta relacion anecdotica he agregado dos paginas de mi libreta de investigacion en
la cual describo los elementos utilizados en el documental de Luis Ospina con la intencion de
identificar como por medio de entrevistas y material de archivo como fotografias y videos, el
metraje Un tigre de papel (2008) sigue dando vida y alimentando la leyenda de Pedro Manrique
Figueroa y como un mito como el de €l se presenta como algo tan real que parece casi imposible

pensar que se trata de un falso documental.

7 Véase en la pagina de International Center for the Arts of the Americas at the Museum of Fine Arts, Houston:
https://icaa.mfah.org/s/es/item/1133754#?c=&m=&s=&cv=4&xywh=-899%2C-80%2C3072%2C1719
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Como se observa en las dos imagenes anteriores, uno de los elementos utilizados por Ospina fueron
las entrevistas a personas que hacian parte del ambito artistico e intelectual en su mayoria
colombianos y que segun el metraje “conocian” a Figueroa. El uso de estos falsos testimonios
buscaba generar una credibilidad de la narrativa que se construia de dicho personaje ficticio,

poniendo en tension la idea de quién dice la “verdad” y qué es o no real.

En la imagen 4, se ve una plaza con una flecha roja sefialando a un hombre de espaldas indicando
que se trata de Figueroa, acompanado de varias imagenes de archivo con la bandera cubana y
algunos de sus collages. Esto resalta lo que Ospina en una entrevista en el BAFICI de 2008
menciona sobre el uso de imagenes de archivo, “los mismos mecanismos para decir la verdad
sirven para decir la mentira”, lo que disloca la idea de que el documental necesariamente es un
lugar para la verdad, ya que haciendo uso de los mecanismos que principalmente se usan en los
metrajes documentales (iméagenes de archivo, testimonios, entrevistas) fueron utilizados para la
construccion de una narrativa que reelabora otras lecturas sobre el pasado, dislocando la pasividad

con la que nos acercamos a las imagenes en movimiento.

Otro punto respecto a esta discusion sobre un 7igre de Papel lo encuentro en lo que Fontcuberta

(2011) menciona:

Toda fotografia es una ficcion que se presenta como verdadera. Contra lo que nos han
inculcado, contra lo que solemos pensar, la fotografia miente siempre, miente por instinto,
miente porque su naturaleza no le permite hacer otra cosa. Pero lo importante no es esa

mentira inevitable. Lo importante es como la usa el fotdgrafo, a qué intenciones sirve. (p.20)

Si toda fotografia miente y en este caso lo paso a imagenes en movimiento al tratarse de un metraje,
lo que tendria principal foco de atencion y siguiendo la linea del autor, no seria solamente la mentira
inevitable que la imagen en movimiento trae consigo al enmarcar una parte de la “realidad”, sino
la direccion ética de su realizador. Ospina en la Catedra Inaugural 2017-1 para la Maestria en
Estudios Artisticos - Facultad de Artes ASAB, Universidad Distrital Francisco José de Caldas
menciona: “el cine y el video los entiendo desde su capacidad de registrar las cosas que estan en
transito de morir o desaparecer”, enfatizando en su valor para la conservacion de narrativas que
dan lugar para hablar de temas que antes no eran posibles mencionar, mas alla de discutir solamente

si se tratar de algo real o no.
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Por ejemplo, en los 80’s que es cuando desaparece Figueroa, curiosamente es la misma época en
la que Julio César Turbay Ayala (1978-1982) “expidi6 el Decreto 1923 a través del cual se adoptd
el Estatuto de Seguridad [...] Con este, el Gobierno permitio la violacion de los derechos humanos
con métodos similares a los de las dictaduras del Cono Sur’®. El precursor del collage desaparece
en una €época en la que la caballeriza del entonces presidente de Colombia ocasioné varias
detenciones y encarcelamientos a varias personas relacionadas con las artes y la cultura. Un Tigre
de Papel (2008) toma como excusa un personaje ficticio para hablar de las coyunturas politicas
que atravesaba el pais, en el que “el buen fotografo es el que miente bien la verdad” (Fontcuberta,
2011, p.10), dejando claro que Ospina por medio de un Tigre de Papel revela sentidos que a lo

mejor en la muestra de una “realidad” inmediata no se encontrarian.

Ahora bien, respecto al relato ficcional, Lopez (2014) menciona que “tiene que ver en cuanto al
storytelling, con la creacidon, invenciéon y construccion de narrativas historicas” (p.519), la
narracion de los medios televisivos, noticieros y producciones audiovisuales, responden a una
intencionalidad que si bien podrian ejercer un manejo entre la ficcion y la realidad para ofrecer una
informacion “objetiva”, distan de ella. La perspectiva y orientacion de quien construye las
imagenes responden a una ficcionalizacion de la realidad, un Mal de archivo en el que el arconte
selecciona qué se muestra y qué se omite (Derrida, 1997), por lo que, nuestro acercamiento a las
imagenes en movimiento no debe recaer en una exigencia de veracidad, sino a una lectura critica

respecto a su retorica.

En este orden de ideas, tanto Ceso la horrible noche (2013) como Un Tigre de Papel (2008)
exponen la posibilidad de generar una narrativa respecto a la historia que como menciona Ricoeur

(1999), la historia no se distancia del relato mediante la ficcidon, sino més bien por su indagacion:

La historia consiste en llevar a cabo una indagacion, una inquiry, una Forschung. Su
intencionalidad especifica reside en dicha indagacion. ;Qué quiere decir esto? Que por
mucho que sea fruto de la ficcion, de la ideologia o de una institucidn, la historia ha de
amoldarse a una exigencia especifica: el archivo. Desde luego, esa exigencia es un

componente de la indagacion, pero anade una preocupaciéon inversa a la del juego que

8 Extraido de la pagina web de la Comision de la Verdad: https://www.comisiondelaverdad.co/el-estatuto-de-seguridad
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caracteriza la ficcion literaria: juego con el tiempo, la distancia, con la perspectiva o con la

voz. (p.199)

El archivo trata de dislocar con la ficcion y la ideologia del relato. La exigencia del archivo se
presenta en su “nivel léxico” al ser inaudito e inédito, “no porque sean ficticios, sino porque
precisamente fueron reales. Por lo tanto, por paraddjico que sea lo que sucedio se confunde con la
ficcion” (Ricoeur, 1999, p.180), alterando la comprension del mismo, de manera que, se resaltan
de ambos metrajes el nivel de indagacioén con los que ambos ejemplos juegan, por un lado, un
metraje que por medio de material de archivo reconstruye un acontecimiento como ‘El Bogotazo’
y por el otro, mostrar momentos “veridicos” como un juego de apariencias para hablar de la

situacion politica del pais.

Si bien el interés del presente trabajo de grado no recae en analizar a profundidad estas
problematicas que representa el archivo en cuanto a temas de representacion y narrativas de la
historia en el audiovisual, si resulta indispensable mencionarlo, ya que hablamos de un mecanismo
que construye discursos y nociones de realidad. El audiovisual es un marco en el que los limites
entre realidad y ficcion son difusos, esto representa a su vez una serie de debates frente a los
intereses politicos en temas de representacion y la formacion de nociones de realidad en la

construccion y recepcion de imagenes en movimiento.

Archivo y conflicto armado en el audiovisual: del silencio a la pirotecnia

A lo largo del tiempo, historiadores han dividido la violencia en Colombia en varios sucesos y
afios. Autores como Nicanor Restrepo en su libro, Derecho a la Esperanza de 1999, datan la
transformacion de la violencia bipartidista entre conservadores y liberales a la insurgencia armada
contra el Estado con el surgimiento de las Farc-ep en Marquetalia en el afio 1964. El nacimiento
de la guerrilla campesina se establece como una respuesta politica a las intervenciones y
hostilidades militares en varias zonas rurales del pais. Este enfrentamiento dio el nacimiento de
mas grupos insurgentes como el ELN y el EPL en los 60’s. Sin embargo, ante el movimiento
armado activo de los grupos revolucionarios, para la época de los 80’s surge el paramilitarismo
como respuesta a la insurgencia y el miedo de la oligarquia y terratenientes con un posible

establecimiento del comunismo en el pais.
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Para adentrarnos en la incidencia de esta nueva etapa del conflicto armado, es preciso remontarnos
al conflicto entre liberales y conservadores, quienes durante décadas disputaron una guerra civil
por el poder del pais, este periodo se denomin6 La Violencia. En medio de la guerra bipartidista se
realiza la firma del Frente Nacional en 1958 en el mandato de Rojas Pinilla en el que la mayoria
de personas votaron “si” con la intencion de que terminara la violencia y hubiera un equilibrio de
poderes entre el partido Liberal y Conservador. Sin embargo, La Comision de La verdad (2022) en

su informe final No matards senala lo siguiente:

Este arreglo entre los partidos Liberal y Conservador, para repartirse el poder de manera
paritaria, desconocié que en la sociedad habia otros actores politicos, especialmente de
izquierda, como el Partido Comunista Colombiano (PCC) y los lideres agrarios (o
considerados «bandoleros»). En algunos de estos sectores se radicalizo la percepcion de
que las armas eran el Ginico camino para obtener las reformas saboteadas en momentos

anteriores. (p.76)

Dicho pacto no significé un cambio significativo respecto al sistema oligarquico colombiano, mas
bien contribuyd a la unificacion de los diferentes sectores de la clase dominante. Esta agitacion en
Colombia hacia parte de un contexto en el que América Latina empezaba a encontrar una solucion
en la insurgencia con el referente de la Revolucion Cubana, “esto repercutird positivamente en la
aparicion de grupos armados que buscan disputar el poder politico al Estado colombiano, en aras
de una revolucion y transformacion estructural del mismo (Rios, 2023, p.50), dando paso a una
nueva forma del conflicto donde las armas ya no eran solamente de autodefensa, sino como una
lucha armada por la toma del poder. Asimismo, este sintoma insurgente que nacia principalmente
en la ruralidad colombiana enfrentaba un mayor crecimiento en el que la tasa de homicidios
aumentd drasticamente en 1963 segln sefiala la Comision de La Verdad (2022) en consecuencia
del crecimiento paulatino y reorganizado de las guerrillas en el territorio, “pasé de conflictos

armados residuales en algunas regiones a un conflicto armado interno de cardcter nacional” (p.79).

El conflicto se presenta en lo que Lozano (2006) menciona como un ‘fendmeno historico y social’
impuesto por las élites, de alli se desprende en el marco del conflicto la llegada del narcotrafico
con el aumento de las guerrillas y el paramilitarismo. “Entre 1996 y 2005, la guerra alcanzé su
maxima expresion, extension y niveles de victimizacion. El conflicto armado se transform6 en una

disputa a sangre y fuego por las tierras, el territorio y el poder local” (CNMH, 2013, p.156). Se
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traté de un periodo en el que las relaciones entre la poblacion civil y los grupos armados, que ya
no partia desde la relacion por medio de la persuasion, instalaron mecanismos de intimidacion,

agresion y muerte.

En esta nueva etapa del conflicto que se denomino el recrudecimiento de la guerra, las masacres se
transformaron en mecanismos comunes ejercidos principalmente por el paramilitarismo,
ocasionando asi multiples éxodos a lo largo del pais como consecuencia a lo que sefiala el CNMH

(2013) en su informe:

Entre las varias razones que permitieron el resurgimiento del paramilitarismo, una primera
es el hecho de que el Gobierno restableciera un esquema legal para las autodefensas 133 a
través de las Cooperativas de Vigilancia y Seguridad Privada (Decreto 356 de 1994), mas

conocidas como las Convivir. (p.158)

Dando paso asi a la operacion de grupos con antecedentes en violaciones de derechos humanos o
con nexos con el narcotrafico que al ir aumentando las Convivir se fueron desplazando a la
clandestinidad engrosando el brazo del paramilitarismo, trayendo consigo una politica de
aniquilacion de la insurgencia y cualquier ala ideologica del comunismo. Para el afio 2002 después
del fracaso de los didlogos de paz entre las Farc-ep y el gobierno de Pastrana dio paso a la eleccion
de Alvaro Uribe Vélez, que gracias a sus politicas de Defensa y Seguridad Democratica, ocasiond
su reeleccion en el afio 2006 (CNMH, 2013). Dichas politicas consistian en una recuperacion del
territorio por medio de acciones militares desconociendo cualquier postura politica o ideoldgica de

los grupos insurgentes, provocando que no se realizara ningtn tipo de dialogo.

En el periodo del gobierno de Uribe, se establecieron multiples presiones e incentivos a las fuerzas
militares con la finalidad de tener resultados notorios en cuanto al exterminio de la insurgencia en
el pais. Esto desencadend comportamientos criminales como lo fueron las ejecuciones
extrajudiciales, mal llamadas “falsos positivos” que desde el 2002 hasta el 2008 —periodo del
mandato presidencial de Uribe— se evidencio el aumento de siete veces la cantidad de ejecuciones
extrajudiciales en comparacion de afios anteriores, realizadas por parte del Ejército Nacional en

varias ocasiones con el apoyo de grupos paramilitares (Comision de La Verdad, 2022).
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Las ejecuciones extrajudiciales son ejecuciones bajo la modalidad de combates simulados, donde,
personas son asesinadas senalandolas como miembros de grupos guerrilleros. Alli los cuerpos son
manipulados, uniformados con prendas militares y desaparecidos o abandonados en montafias o
zonas rurales como resultado positivo de bajas en combate. Asimismo, cabe mencionar que dichas
acciones criminales tomaron el apoyo de gran parte de la sociedad civil colombiana gracias a la
difusién maquinada y sesgada de los medios de comunicacién donde tenian lugar los mensajes
patridticos que anunciaba en ese momento Uribe, comunicando publicamente que la guerra contra
las guerrillas era una responsabilidad no solo en la construccion de una naciéon y el progreso sino

como un trabajo solidario entre la poblacion civil y la fuerza publica.

el llamamiento a la movilizacién general de la sociedad tomaba ribetes de guerra patria,
pues el rol de la poblacion civil en la lucha contra el terrorismo fue sefialado por el
presidente Alvaro Uribe en los siguientes términos, en el afio 2003: “Los colombianos no
cederemos ante esa amenaza. La vamos a derrotar con la colaboracion de la ciudadania. El
concepto clave aqui es solidaridad. Solidaridad entre los ciudadanos y solidaridad con la

fuerza publica” (CNMH, 2013)

Por otro lado, en este fenomeno del conflicto armado recae ademds la responsabilidad de las
imagenes en movimiento, por lo que conviene preguntarnos: ;Cudl es el interés del audiovisual en
hablar del conflicto? y ;en qué incide que el audiovisual hable del conflicto armado en Colombia?
Con la intencidn de indagar en ambas cuestiones, se abordaran dos peliculas colombianas sobre las
ejecuciones extrajudiciales: Silencio en El Paraiso (2011)y Pirotecnia (2019) con la finalidad de
indagar sobre la capacidad del audiovisual en interpretar el pasado y cémo a través de €l es posible

0 no tener una lectura critica frente a las imagenes de la violencia.

“Vaya al cielo en El Paraiso, el unico lugar donde todos quieren estar unos encima de otros”

Silencio en el paraiso es una pelicula dirigida por Colbert Garcia estrenada en el afio 2011. Basada
en hechos reales, muestra la historia de Ronald, un muchacho habitante del barrio El Paraiso en
Ciudad Bolivar, quien, por su condicion social y necesidad de conseguir una mejor calidad de vida,
es secuestrado por miembros del Ejército Nacional para desaparecerlo y obtener recompensas por

su muerte’. Esta historia se enmarca en la realidad social de algunas zonas urbanas del sur de

9Extraido de la pagina web de Sefial Colombia: https://www.senalcolombia.tv/cine/pelicula-silencio-paraiso-falsos-positivos
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Bogota en las que miembros de la fuerza publica, sacando provecho de las condiciones de los
jovenes, organizaron una operacion criminal que con el tiempo se conoceria como “falsos

positivos”.

La ambientacion del metraje se enmarca en el barrio El Paraiso en medio de condiciones de
desigualdad social y precariedad, alli el metraje construird un universo ficticio desde la
construccion de personajes y un contexto social inspirado en la Colombia de los afios 2002 y 2008.
En ese sentido, he extraido fotogramas del metraje con la finalidad de profundizar en la forma
como retrata dicho acontecimiento que se observa a continuacion en las siguientes paginas de mi

libreta de investigacion.
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Imagen 6. Pagina de mi libreta de investigacion.
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Imagen 7. Pagina de mi libreta de investigacion.
Colbert, director de la pelicula en una entrevista a RTVC menciona que antes de realizar el metraje
ya habian condenados por falsos positivos, no se trataba de suposiciones o indicios, “era real, no

era ficcion™10

, por lo que propone una obra espejo en la que se mirara la sociedad en torno a lo que
ha sucedido y que al dia de hoy, menciona el director, se repite. Ademas, sefiala la sensacion que
le ocasionaba escuchar a las madres de Soacha al hablar de sus hijos desaparecidos por la fuerza
publica, por lo que tomo la decision de contar esta historia como parte de un suceso que debe ser

recordado.

Silencio en El Paraiso (2011) hace una presentacion y contextualizacion de la situacion social de
El Paraiso a través de sus cuatro fotogramas iniciales: un plano general de un barrio que se torna
opaco entre el rojizo y los grises del ladrillo y el cemento en medio de las lomas de Bogota. En el
segundo vemos por primera vez a Ronald sobre una bicicleta hablando por un megafono. El tercero

es la imagen de la Virgen Maria que siempre esta en su bicicleta y por ultimo, tres jovenes subiendo

10 Extraido de la cuenta de YouTube de RTVC Play: https://voutu.be/tf 0600Z9zw?si=4F4TNVFO6zGWnl-T
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una antena de energia, uno de ellos apunta al cielo y dispara tres veces. Aparece el titulo de la obra
en fondo negro. Estos primeros momentos del metraje direccionan decisivamente un espacio con

problemas sociales en medio de violencia.

La base del metraje se establece en medio de las problematicas sociales como las vacunas
realizadas por grupos paramilitares, guerrillas y pandillas, envolviendo el barrio y a sus habitantes
en multiples tensiones que no les permitiran estar tranquilos. En paralelo, aparecen dos hombres,
uno de ellos llama al otro por general, mientras este le dice que deben hablar bajo perfil dejando
claro que se trata de integrantes del Ejército Nacional. No obstante, su corporalidad es tensa y
parecen estar ocultos en medio de su ropa civil. La conversacion concluye en que necesitan ocho
mas recordando que eso significa para ellos ascensos, dinero y permisos. Mencionan una fecha:

jueves 4 a las 17 horas.

El metraje no alude directamente a una cronologia concreta, sin embargo, hay varios elementos
que lo ubican entre el ano 2002 y 2008, como el plano general en el que se ve El Paraiso de noche
mientras se escucha la radio anunciando que “a lo largo del afo han caido cerca de 300 terroristas”.
Cada elemento en el metraje como la relacion problematica de Ronald con su familia, su amorio
con Leidy, una pelada del barrio y la falta de dinero, se establece como una cadena de
consecuencias que llevaran a Ronald a conseguir cualquier tipo de trabajo, como muchos de sus

amigos y jovenes que viven en las mismas condiciones.

Una tarde llega una agencia de empleo atendida por Susana, una mujer que tiene una relacion con
el coronel y quien sera la encargada de reclutar personal para el trabajo. A lo largo del metraje se
ven a varios jovenes hablando con Susana, entre ellos los amigos de Ronald y los jévenes que
hacen parte de la pandilla del barrio. En medio de la conexién que empieza a sentir Susana por
Ronald la primera vez que lo ve, le dice que no es un trabajo para ¢l porque es muy lejos de su
familia, no obstante, sus amigos a los que si les dieron dicha vacante de trabajo le mencionan que
es simplemente cuidar una finca por dos semanas donde el pago es una buena cantidad de dinero

con la que podria mejor sus condiciones de vida.

La falta de dinero y el robo de su bicicleta hacen que Ronald se desespere aun mas por encontrar
un trabajo. Al hablar con su mejor amigo le dice que Susana le dio la vacante pero que no la tomara

porque consiguié otro mejor trabajo por lo que le dice que la tome ¢l. Cuando se acercan a la
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agencia de empleo para comunicar el cambio que hicieron, Susana monta todo en un camion y se
va en un taxi. Al ver a Ronald, le dice que haga lo que quiera y se va. Ronald decide que tomaran

el trabajo con tal de salir por un momento de todos los problemas que tiene en el barrio.

Alli inicia la tltima secuencia que sera la mas iconica del metraje, cuando Ronald, al llegar al punto
donde supuestamente lo recogeran para llevarlo a la finca, le preguntan: ;viene para lo del trabajo?
Lo montan en un camién y se encuentra con dos integrantes de la pandilla de su barrio. Alli en ese
intercambio de planos suena su voz en off que hace parte de una carta que le dejo a Leidy como

regalo de despedida:

Ronald: No sé por qué estoy lleno como de oscuros presagios y esperando como un destino
desconocido, pero temible a veces. Casi siempre no puedo creer en tanta dicha que me da,
como si no la mereciera, como si mis pecados se sumaran a los de muchos. Creo que solo
por ser quienes somos y nacer donde hemos nacido no tenemos derecho a la felicidad y

apenas tenemos derecho a los suenos. Silencio en El Paraiso

Las ultimas frases de €l terminan con la llegada de todos a un campo en frente de un peloton de
fusilamientos, son obligados a ponerse prendas guerrilleras y ahi mismo el capitan da la orden:
iFuego! Al finalizar, los créditos muestran la cantidad de jévenes desaparecidos como ejecuciones
extrajudiciales por la fuerza publica identificados hasta ese entonces en 1.800 jovenes, terminando
con el testimonio de 4 madres de Soacha que dicen como su hijo fue desaparecido con falsas

promesas de trabajo y engafios.

En este punto, el audiovisual empieza a recobrar un valor que va mas alla de sus cualidades
cinematograficas, pues no solo se inscribe en criterios en los que se suelen valorar peliculas
histéricas —metrajes que retratan un acontecimiento especifico—. Pues requiere ademas, una lectura
que recae en su narrativa en medio del discurso: los personajes y escenarios que se establecen como
un lugar para hablar del pasado. Al respecto, Acosta (1995), con relacion al valor histdrico del cine,

menciona lo siguiente:

En sus comienzos se aventurd con timidez a definir métodos de analisis para peliculas de
caracter historico, pero con ello entendid que no solo las peliculas de este género le

proporcionaban informacion valiosa, sino que también los montajes draméaticos, cOmicos y
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de suspenso podian aportar grandes datos de momentos, temas y personajes especificos de

la historia. El cine, dice Ferro, es fuente y a la vez agente de la historia. (p.125)

Se transforma en agente porque se presenta como disciplina utilizada por multiples campos como
la antropologia, la publicidad y demds que necesitan registrar imagenes en movimiento y sonido.
No obstante, para Pulecio (1999), la cuestion respecto de la relacion del cine de ficcion con el valor
testimonial recae en que no se presenta una relacion fidedigna de los acontecimientos, sino todo lo
contrario, se encuentra mediatizada subjetivamente como parte de una representacion de la
realidad. “Su lugar quiza pertenezca a un imaginario que le sirva de base en el grado del realismo
que le sirva de fuente y de apoyo y que de esa manera se proyecta en el imaginario colectivo”

(p.154), contribuyendo en una forma de crear en torno al tema una convergencia de situaciones.

Ademas, en este punto reconoce una serie de decisiones artisticas como parte de una postura
politica y la formulacion de un pensamiento concreto (Pulecio, 1999). En ese sentido, Silencio en
El Paraiso (2011) hace un abordaje de un problema que nos compete como sociedad colombiana,
al hablar de algo que ya estaba ocurriendo, como lo sefiala Colbert, donde existen casos de personas
condenadas por falsos positivos. Por lo que esta situacion insinud un lugar propicio para hablar de
una realidad social desde la construccion ambientada de las consecuencias que daran paso a como
operaron las fuerzas militares en los barrios del sur de Bogotd y Soacha. Resuena entonces una
frase que acompafa incesantemente gran parte del metraje: “vaya al cielo en El Paraiso, el tinico

lugar donde todos quieren estar unos encima de otros”.

Esto me remonta a la imagen final del metraje como si se tratara de una alegoria terrorifica de los
cuerpos amontonados de los jovenes al ser fusilados. De nuevo la frase “el unico lugar donde todos
quieren estar unos encima de otros” mientras observamos el rostro del general uniformado y en el
fondo los cuerpos de los jovenes “guerrilleros” unos encima de otros. Recuerdo que la primera vez
que vi esta pelicula no tenia mucho conocimiento sobre los falsos positivos, pero me atravesaba
una realidad, la limpieza social y las vacunas. Creci en un barrio al sur de Bogota donde las paredes
de las casas tenian las frases “limpieza social y escondanse ratas” junto con panfletos con los

nombres de personas que no conocia, pero que describian como sapos, ladrones y vagos.

Para aquel entonces salir a las 10 de la noche no era posible. Afios después empecé a hacer parte

de una casa de la juventud adscrita al PCC y a la JUCO, en algin momento en medio de tensiones
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politicas, las denominadas Aguilas Negras, un bloque paramilitar que opera en zonas urbanas y
rurales del pais, panfletearon el barrio sefialando el trabajo de las casas juveniles y de accion
comunitaria como objetivo militar sefialando muerte a ... En la actualidad varias de esas casas
juveniles ya no existen por diferentes motivos, sin embargo, sigue la limpieza social y las vacunas

en el barrio.

Lo que retrata Silencio en El Paraiso es todo un contexto social, politico y econdmico que no me
es ajeno y que resalta las realidad que seguimos viviendo varios jovenes y familias en el pais. El
barrio, “el tnico lugar donde todos quieren estar unos encima de otros”, como si nuestra razon de
vida fuera la de ser un objetivo militar, como si nuestra posibilidad de sofiar fueran tan facil de
arrebatar. Visitar el cine de hace quince afos sobre el conflicto armado es una oportunidad para
cuestionar las atrocidades que la guerra nos ha dejado como sociedad, pero también es un momento

para abrirle paso a la memoria y el abordaje de las problematicas actuales en nuestros territorios.

El papel del cine en Colombia, por parte de muchos de sus creadores, responde a una btsqueda por
comprender los agujeros negros de la memoria, en palabras de Jelin (2012), que va configurando
una vision del conflicto armado frente a su influencia y la construccion de nuevas narrativas,
[cudles son entonces (si es que existen) estas otras narrativas? Con la intencion de indagar en esta

pregunta, a continuacion se haré el abordaje de la pelicula Pirotecnia (2019).

Escenificacion del acto violento en Pirotecnia

Pirotecnia es un documental realizado en el afio 2019 dirigido por Federico Atehortia con la
intencion de hacer un recorrido histdrico sobre el nacimiento del cine en Colombia atribuido al
registro fotografico de la ejecucion de cuatro hombres por el intento de asesinato del entonces
presidente Rafael Reyes el 6 de marzo de 1906. Sin embargo, mientras Atehortia desarrollaba el
metraje, su madre sufre un episodio de mutismo. Esta crisis familiar le da otro tono a la pelicula y
hace que indague sobre la situacion de su madre, encontrando en sus archivos filmicos una obra de

teatro infantil en la que ¢l aparece haciendo el papel de un falso guerrillero capturado. Dicho
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hallazgo lo llevo a explorar la relacion que existe entre los eventos tragicos de la historia como los

falsos positivos y el origen del cine en Colombia'!.

Este metraje toma relevancia porque al igual que Silencio en El Paraiso (2011) habla de un hecho
doloroso como lo fueron las ejecuciones extrajudiciales, pero en esta ocasion, cada una de estas
relaciones tomard otro tono profundizando en la incidencia que tiene la construccion de imagenes
violentas de la guerra como proyecto de nacion y la construccion de una estética de lo atroz como
sintoma de una sociedad sesgada por los medios de comunicacion. Por esa razon, con la finalidad
de indagar en estas relaciones entre el conflicto armado y las imagenes en movimiento, se presentan
a continuacion dos paginas de mi libreta de investigacion donde analizo mas a fondo algunos
elementos discursivos desde imagen y sonido con los cuales Pirotecnia (2019) tensiona la

representacion de actos violentos.
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Imagen 8. Pagina de mi libreta de investigacion.
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Imagen 9. Pagina de mi libreta de investigacion.

El documental inicia con la confesion de un exmilitar (como lo sugiere el metraje) mencionando
que llevaba tres afios prestando servicio militar hasta que lo echaron por desacatar la orden de
enterrar unos cuerpos. Al contrario, decidi6 vendérselos a unas personas que le dijeron que era para
una obra de teatro y que nadie se iba a enterar. Con el tiempo se dio cuenta de que eran para
disfrazarlos de guerrilleros y dejarlos en las montafias como si fueran caidos en combate,

registrandolos como positivos.

Del primer momento del metraje resuena la frase “una obra de teatro”. A lo largo del metraje se
tensiona el lugar de la escenificacion de actos violentos y el valor que este ha tomado en las
imagenes, como el caso de la primera narracion con soporte fotografico que tuvo lugar en 1906
donde el fotégrafo Lino Lara junto con el comandante Pedro Pedraza recrean el intento de asesinato
del para entonces presidente Rafael Reyes con la intencién de contar una historia que le llegara al
publico colombiano. Dicha narracién esta compuesta por 22 fotografias de las cuales 18
corresponden a montajes teatrales, a este momento se le atribuye el nacimiento del cine en

Colombia.
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Una primera tension gira en torno al relato de “verdad”, generando tensiones entre la realidad y la
ficcion y la posicion de las imagenes que, como menciona Didi-Huberman (2008), no solo se
presentan como simples representaciones de mundo, sino que tienen incidencias politicas y éticas
respecto a los hechos. Revelan un sentido de poder en torno a la construcciéon de un sentido de
realidad. Al respecto, Atehortiia menciona en una entrevista realizada por la Cinemateca de Bogota
en el ano 2021, que el eje principal de Pirotecnia (2019) recae en preguntarse por la representacion
de la violencia, ademas de la incidencia que tiene en un publico que ha vivido el conflicto armado
a través de las iméagenes de la television, por lo que, parte de su propuesta estética con el metraje

es el cambio de cuadros y momentos simulando un televisor que cambia de canal.

Asimismo, resalta un valor crucial para pensar no solo la relacioén de la repercusion de la imagen
sino la del espectador al mencionar que al hablar de los falsos positivos, pareciese que se trata de
crimenes que estan direccionados a terceros, es decir, la importancia no recae solamente en el acto
de asesinar a un joven, sino que implica la situacion del espectador como receptor de las imagenes

de guerrilleros muertos!?.

Este lugar principalmente lo van a tomar las imagenes y los medios de comunicacion en los cuales
son mediatizadas dichas imagenes, donde “el interés medidtico por el crimen y el delito reafirma
un tipo de consenso social basado en alentar el panico moral contra la inseguridad, encarnada en la
figura «desviada» del criminal” (Bonilla & Tamayo, 2007, p.47). Pensar la escenificacion de actos
violentos en la imagen deja claro que los medios de comunicacion articulan imaginarios que
trascienden en la opinidn publica con un direccionamiento ideologico que construye lo que Lopez

(2014) resalta como la construccion de una opinién publica.

Los medios, antes que un foro plural abierto de deliberacién y de confrontacion de distintas
opiniones y versiones acerca de nuestros conflictos y de nuestra historia, han tendido a
reducir y a cerrar el espectro discursivo y la diversidad de voces y a operar como instancias

de dominacién y de control politico y social de la opinion. (p.55)

Atehortua, en la misma entrevista, menciona la tension en la expresion del guerrillero muerto: el

rol de la imagen audiovisual en la realidad colombiana recae en un punto de enunciacion. Las

12 Extraido de: https://www.youtube.com/live/VPcr8Dee3k8
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afecciones de la guerra se construyen en parte en el campo de las imagenes y como las hemos
contado. La imagen del guerrillero muerto entra en una instancia cultural al mostrarse al publico
indicando que es una responsabilidad de todos. Asimismo, en medio de esta retérica pone de
ejemplo el uso de la imagen de Ingrid Betancourt al ser secuestrada. Emocionalmente, se explota
esta serie de imagenes, forjando asi una imagen de odio hacia las guerrillas, lo mismo pasa con la

imagen del falso positivo.

En la television se presenta un cambio en el que ya no es la identificacion del guerrillero encubierto
en pueblos campesinos como ocurria en los inicios del nacimiento de las Farc-ep, sino que ahora
recae en verlo muerto, esta idea se potencia con el proyecto politico de Seguridad Democratica,
que como menciona Lopez (2014) en torno a la comunicacion gubernamental de dicha politica con

relacion al cuerpo-trofeo:

Este cambio en la visibilidad televisiva de nuestras macroviolencias, que quizas pueden
estar ligado a un cierto distanciamiento del periodismo de television de la practica de cruda
exhibicion de los cadaveres como trofeos de guerra (estimulada en los afios anteriores por
la oficialidad militar como demostracion de sus éxitos en las operaciones
contrainsurgentes), es importante tenerlo en cuenta pues puede haber incidido en una mayor
sensacion colectiva de seguridad por parte de los colombianos durante los afios de gobierno

de Uribe Vélez. (p.119)

Esta imagen o presencia de macroviolencias como menciona el autor, se relaciona con el valor de
una estética de lo atroz, un gusto manifiesto y latente por la muerte de la otredad que como
menciona Barrero (2011), es un sentido de destruir o de derrotar al enemigo por parte de las esferas
del poder que se reproducen en los medios de comunicacion donde aquello que se presenta como
comunicado o noticia parte de una intencion politica direccionada a la gran masa de espectadores

de la barbarie y la atrocidad que disponen de dos posturas:

1) todo aquel que se atreva a contrariar este tipo de proyectos neofascistas correra con la
misma suerte, y 2) quienes llevan a cabo este tipo de atrocidades son verdaderos héroes que

merecen ser queridos y adorados por la sociedad. (p.112)
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Es de esta manera que millones de personas “rinden culto a la atrocidad sin ni siquiera percatarse
de ello, pues el efecto es una especie de encantamiento social que destruye la capacidad critica en
el sujeto e instala la sentimentalizacidon ingenua a nivel masivo” (Barrero, p.121). La incidencia en
la construccion del enemigo interno se destruye, se deshumaniza, se exige de ¢l la aniquilacién y
en medio de la propagacion medidtica de estas imagenes, se alimenta la idea de destruccion sin
importar las consecuencias ni las intenciones. La misma imagen pide su reproduccion dominando

el imaginario de la opinion publica.

Asi, advierten una incapacidad para distinguir entre realidad y ficcion (Bonilla & Tamayo, 2007),
generando problematicas en los modos en los que se relacionan estas narrativas sobre la violencia,
como el caso de los falsos positivos en torno a la construccion de memorias sobre el conflicto
armado. Por ello, el abordaje de este tipo de metrajes en cuanto a archivo permite identificar una
serie de elementos que se establecen en medio de un campo discursivo. El cine se relaciona
entonces como un campo de tension en si y, a su vez, un dispositivo para configurar o
desconfigurar, se trata de una doble intencionalidad en la que las imagenes y las narrativas

transitan.

Esto se enmarca en lo que postula Ranciere (2005) respecto a las politicas estéticas. Para €l lo
politico recae en el reparto de lo sensible, en el caso del audiovisual, esto se manifiesta en las
formas en las que se comprenden las imagenes y los modos en que nos acercamos a ellas, poniendo
en tela de juicio sus mecanismos de difusion y recepcion, dislocando la seleccion de voces
“legitimas” —aquellas que pueden ser escuchadas—. Esto rompe el esquema de quienes median
tradicionalmente la representacion del conflicto armado como lo son los medios de comunicacion:

noticieros y el periddico.

Asi, el lugar que empieza a tomar el audiovisual fuera de los medios de comunicacion, aboga por
una conciencia propia respecto a las problemadticas sociales, culturales y politicas del mundo. Es
por esto que: “la Unica subversion que queda consiste en actuar sobre esta indeterminacion misma,
suspender, en una sociedad abocada al consumo acelerado de signos, el sentido del protocolo de
lectura de los signos” (Ranciere. 2005, p.44), llevando el valor del arte en lo que el autor cataloga
‘inventario’, una segunda forma del arte en el que el ensamble heterogéneo de signos se presenta
como huellas de la historia a través de aquello que es representado en imagenes en movimiento

desde una multiplicidad de lectura. En este punto,
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El artista se dedica a hacer visibles en el espacio reservado del arte estas artes de hacer que
existen dispersas en las sociedades. Mediante esta doble vocacién del inventario, la
vocacion politica/polémica del arte critico tiende a transformarse en vocacion

social/comunitaria. (p.46)

En ese sentido, surge la pregunta por nuevas formas de narrar, por una gramatica que sostenga el
valor de una reparticion sensible propia del mundo, con un disenso respecto a como se naturaliza
nuestro acercamiento a las imagenes, desde qué lugares se habla y quiénes hablan en esos espacios
de enunciacion, ;cudl es entonces el régimen de visualidad del audiovisual sobre el conflicto
armado? El arte, en este punto, en palabras de Ranciére (2005), repercute en una politica que se
torna sensible respecto a nuestra cercania con el mundo y el lugar que toma el arte —en este caso el
audiovisual— en la reparticion de los sentidos a las comunidades, quienes se referencian en las

imagenes y los sonidos que aparecen en pantalla.

Por otro lado, la comprension del audiovisual en cuanto a archivo ha mostrado hasta el momento
una serie de asuntos en medio de un sistema que establece condiciones de posibilidad del discurso
de qué se puede decir y quién puede decirlo en torno a relaciones de poder. Asimismo, como un
espacio de negociacion de narrativas colectivas que dan forma a las sociedades con incidencia en
la cultura segun la mirada que se le aplique (Guasch, 2005). De ahi que, sea necesario una reflexion
critica sobre el audiovisual y su capacidad de interpretar el pasado y, sobre todo, las narrativas que

se construyen en torno al conflicto armado.

En ese orden de ideas, tanto Silencio en El Paraiso (2011) como Pirotecnia (2019) se presentan
como lugares que aportan discusiones respecto a hechos del pasado en el marco del conflicto
armado, como el caso de las ejecuciones extrajudiciales. Resuena entonces la posibilidad de que
sean las comunidades y victimas quienes construyan sus propias imagenes respecto al pasado. Cabe
preguntarse entonces, (los audiovisuales comunitarios responden a una nueva gramadtica de la
imagen a diferencia de la construccion de los dos metrajes anteriores y las imagenes mediaticas,

permitiendo asi una autonomia narrativa y un derecho a narrarse a si mismos?

Archivo y audiovisual comunitario

Al pensar el audiovisual, resulta indispensable reflexionar sobre el sentido de la comunidad y lo

comunitario en medio de la creacion colectiva, debido a que se presenta como un campo en tension
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que recoge diferentes puntos de vista y producciones que se realizan a muchas manos. Al empezar
a concebir la soberania audiovisual me di cuenta de que, si bien se trata de un término emergente,
a lo largo del apartado serd notorio que en Latinoamérica llevamos varios afios haciendo
produccion audiovisual — sin reconocerlo necesariamente con el apellido de soberania
audiovisual, pero si como un lugar soberano de desicion politica que reconoce la relacion social
y ¢ética del cine con el mundo, que, a su vez, abarca las problemadticas estructurales que la
subyugan. Por tal razon, los siguientes apartados pretenden profundizar en las relaciones entre
audiovisual y comunidad, ademas de profundizar en el didlogo respecto a la soberania

audiovisual.

Lo comunitario y la comunidad desde una perspectiva critica

Para entender a qué nos referimos por audiovisual comunitario, es necesario empezar por
comprender el concepto de “comunitario” y “comunidad”. El concepto de comunidad se entiende
desde la comprension de los procesos comunitarios respecto a un horizonte emancipatorio con un
sentido del ser y el actuar juntos. No obstante, salta a la vista la amplitud de formas en las que se

% <6

asumen los conceptos de ‘comunidad’ y ‘comunitario’ “tanto en el lenguaje comtn y cotidiano de
diferentes sectores de la poblacion, como en el lenguaje de las politicas institucionales
(gubernamentales o no) orientadas a poblaciones pobres o en alguna condiciéon de exclusion”
(Torres, 2014, p. 11). Desde varios tipos de narrativas la comunidad es una de esas palabras que

resultan "naturales" y que, por tanto, no requieren mayor aclaracion.

La palabra comunidad ha sido relacionada e identificada desde aspectos unitarios y homogéneos
de la vida social en la que prevalecen rasgos, intereses y fines comunes, lo cual es frecuente que
sea asociado a un terreno pequefio (barrio, localidad, villa) o una poblacién homogénea,
generalmente pobre o marginal que comparte alguna propiedad, necesidades e intereses. Para
Bauman (2006), la concesion de una comunidad nace de una garantia que a su vez contiene un

precio, como menciona el autor, todos los seres humanos requerimos de ‘seguridad’ y ‘libertad’.

EI privilegio de «estar en comunidad» tiene un precio, y solo es inofensivo, incluso
invisible, en tanto que la comunidad siga siendo un suefo. EI precio se paga con la moneda
de la libertad, denominada de formas diversas como «autonomia», «derecho a la

autoafirmacion» o «derecho a ser uno mismo. (p. VIII)
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No obstante, algo que resulta ser una advertencia del autor, es que al encontrarnos en una
comunidad bajo su poder, nos exige obediencia a cambio de los servicios que nos ofrece “La
desventaja es que si sigues este consejo y mantienes selladas las ventanas, el aire de dentro pronto
se viciard y terminard haciéndose opresivo” (p. IX). Por lo tanto, perder la comunidad de cierto
modo es perder la seguridad, pero estando en la comunidad perdemos la libertad, el problema radica
en el modo en el que se constituyen las comunidades existentes, dificultando una transformacion

en las contradicciones que se dan entre seguridad y libertad (Bauman, 2006).

Por su parte, frente a estas dicotomias que hacen parte del espectro de ‘comunidad’, Stuart Hall
(2013) propone una lectura desde un enfoque cultural y politico en el que tensiona la comprension
de identidad colectiva respecto a narrativas dominantes, en el que la comunidad se concibe desde

una heterogeneidad a veces contradictoria y en disputa.

Cuando esa instalacion de la racionalidad occidental comienza a desaparecer, y a no ser
considerada absoluta, desinteresada, objetiva, neutral, cientifica, empieza a ser vista no
como la poderosa verdad, sino como una verdad manchada —una verdad implicada en el
juego duro del poder—, cuando eso ocurre estamos ante el cuarto descentramiento de la vieja
logica de la identidad, cuando entendemos de repente que estamos siempre dentro de un
sistema de lenguas donde somos parcialmente hablados, dentro del cual y contra el cual

siempre estamos posicionados. (Hall, 2013, p.350)

El descentramiento al que hace referencia Hall (2013), disloca el sentido de “verdad” que
presupone el discurso occidental racional, “este es el gran descentramiento de la identidad como
consecuencia de la relativizacion del mundo occidental: es el descentramiento de las identidades
colectivas” (p.351). Esta identidad proviene de la realidad social y cultural, en la que “las grandes
colectividades” establecen nuestras identidades (clase, raza, género y nacién), al momento en el

que uno sabe de qué raza o clase es, ya sabe su lugar en el universo social (Hall, 2013).

Por otro lado, Torres (2014) sefiala que lo comunitario la mayoria de veces se concibe como algo
homogéneo y unitario asociados principalmente a pequenas localidades, barrios y veredas, “dicha
imagen unitaria y esencialistas de comunidad, invisibiliza las diferentes tensiones, y conflictos
propios de todo colectivo o entidad social”. (p.12), por lo que resulta necesaria una emergencia de

imagenes defensivas y alternativas de comunidad que nacen en lugares donde la convivencia
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humana es puesta en peligro por la irrupcion capitalista o del Estado, o para pensarla como algo

que puede construirse como una promesa que se haré realidad en el futuro.

Por su parte, Porto-Gongalves y Hurtado (2022), mencionan para entender la incidencia de las
acciones comunitarias es necesario comprender el valor del territorio como instrumento del

discurso divisorio social por parte del estado:

La verdad, el territorio estaba naturalizado como base natural del estado, lo que implica
decir que una determinada forma de organizacion geografica de las relaciones sociales y de
poder, el estado territorial, mal llamado estado-nacion, no estaba en debate, no estaba en
discusion. El territorio al ser naturalizado naturalizaba las relaciones de poder y, asi sacaba
las relaciones sociales y de poder del debate politico. Es de ahi que emanan grupos/clases
sociales cuya existencia era negada por la colonialidad del saber y del poder que sobreviven
al fin del colonialismo como proceso historico datado, teniendo en cuenta su supervivencia

como colonialismo. (p.2)

Esto se ancla con la importancia del concepto comunidad como un tema de estudio a finales del
siglo XIX que “coincidié con la consolidacion del sistema capitalista en Europa, el cual traia
consigo la destruccion de formas y vinculos comunitarios en el mundo rural y el deterioro y
envilecimiento de la vida de los trabajadores de las ciudades” (Torres, 2014, p.14), pero al mismo
tiempo existe un movimiento desde los margenes en el que comunidades que fueron inscritos en
entidades globales como el del estado-nacion empiezan a reencontrar identidades que se habian
olvidado (Hall, 2013), con ello, la comprension y el encuentro con el otro, proponen otros lugares

en los que la discusion sobre comunidad y lo comtn toma otros lugares.

Asi, otra cosa critica sobre identidad es que es en parte la relacion entre uno y el Otro.
Solamente cuando hay un Otro puede uno saber quién es uno mismo. Para descubrir ese
hecho hay que evidenciar y desatrancar la larga historia del nacionalismo y del racismo.

(Hall, 2013, p.352)

El momento histérico de la actualidad segun Torres (2014), esta impregnado por el nefasto efecto
sobre la poblacion del planeta de perspectivas sobre el término comunidad al ser reducido y

marginalizado, generando una invasioén en todos los marcos de la realidad social por parte del
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capitalismo. Los paises adoptan el modelo neoliberal desde las politicas gubernamentales bajo
presion de entidades financieras privadas internacionales, asi como de potencias econdmicas y
empresas transnacionales, quienes agudizan “las inequidades sociales, aumenta la pobreza, se
precarizan las condiciones laborales, se incrementa el desempleo, se privatizan y se mercantilizan
los servicios publicos, la educacién, la salud y la cultura, y el Estado se desentiende de las

responsabilidades sociales que otrora asumia” (Torres, 2014, p. 22).

Por lo mismo, Bauman (2006) sintetizando las lecturas de Tonnies frente al concepto de
comunidad, se refiere a lo tacito en la comunidad, el orden en el que se da como “natural”, algo
dado e incuestionable que conserva apenas lo “inocente” de la comunidad, pero que a su vez
conlleva una serie de ambivalencias de las estructuras sociales, como por ejemplo, lo significo la
organizacion moderna capitalista, en el que la “cohabitacion humana era jacita”: por un lado
emancipatoria y por la otra coercitiva, en las que cada una de ellas se inscribe en diferentes

segmentos de la sociedad.

La emancipacion de algunos exigia la represion de otros. Y eso es exactamente lo que
ocurrid: en la histeria, tal afirmacioén se cumplié bajo el nombre, un tanto eufemistico, de
«Revolucion industrialy. Las «masas» fueron arrancadas de su rigida rutina antigua (la red
de interacciones comunales gobernada por el habito) para ser introducidas a la fuerza en
una rigida rutina nueva (La de la fabrica gobernada por el trabajo regulado), donde su

represion podia servir mejor a la causa de la emancipacion de sus represores. (p.21)

Esta precarizacion y orfandad social generalizada junto con el sentido de territorialidad, establecen
la desarticulacion del tejido social, asi como el incremento de violencia, lo cual pone en situacion
critica el balance social por un bienestar y un buen vivir. La masa, siguiendo el tono de Bauman
(2006) desde el enclave del capitalismo que amenaza la seguridad de la sociedad, empieza a generar
una serie de acciones y proyectos que se autodefinen como comunitarios, desde la necesidad de
defender y restablecer modos de convivencia mds armoniosos que buscan establecerse en la

sociedad.

Por lo que, estas acciones y proyectos se enmarcan en la resistencia y la re-existencia en el que la
comunidades lideran sus propios procesos de territorializacion, de “resistencia, es decir,

oponiéndose a una estructura de poder dominante, pero también a través de procesos de
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reapropiacion de la naturaleza, de la cultura, inventando otras formas de ser y estar en el territorio”
(Porto-Gongalves & Hurtado, 2022, p.3). Asi es como algunos movimientos sociales toman el
referente comunitario para justificar la defensa de vinculos y modos de vida vulnerados y también

como un horizonte ético y politico de su proyecto alternativo al capitalismo.

La re-existencia ofrece un nuevo sentido de comunidad en el que se empieza a entender como un
“tipo de relacion social, basada en nexos subjetivos fuertes tales como los sentimientos, la
aproximacion territorial, las creencias y las tradiciones comunes” (Torres, 2014, p.38). Desde esta
perspectiva, se entiende lo comunitario como un sentir colectivo sobre lo individual y lo intimo
frente al mundo. El concepto de comunidad establece vinculos personales afectivos y cooperativos
cuya finalidad busca generar un proyecto de mitigacion frente a los establecimientos estatales y las
estructuras capitalistas respecto a la problematica social que genera, no obstante, la identidad y el

encuentro con el otro revelan una cohabitabilidad para pensar en lo comun.

Esta ruptura divisoria de los sentidos nacionalistas y racistas, son elementos centrales para pensar
en los modos en los que se comprende la comunidad en la que existe una jerarquizacion social,
pues, las relaciones de poder configuran sentidos de identidad divisorios que subordinan a los
sujetos en grupos sociales (Hall, 2013). Al respecto, Porto-Gongalves y Hurtado (2022) proponen
la definicion de re-existencia, buscando otros modos de existir en medio de las inequidades, la

desigualdad y la marginalizacion.

Re-existencia se entiende entonces como el poder de recomenzar, de regeneracion, de dar
nuevos sentidos o renovar los sentidos de la existencia. Es decir que los grupos sociales en
situaciéon de subalternizacion no solo resisten en medio de las relaciones de poder
conflictivas, sino que estdn en un movimiento permanente de reinvencion, reorganizacion,

bebiendo del pasado, de la tradicion, de las luchas presentes para inventar el futuro. (p.5)

Es recurrente que diferentes organizaciones y movimientos sociales se identifiquen como
comunitarios, como respuesta y autodeterminacion respecto a los mecanismos gubernamentales y
las logicas del mercado, con ello intensifican un sentido de habitabilidad en el que constituyen
aspectos culturales propios, por ejemplo, en la época colonial en el que nuestros “poblados
indigenas mantuvieron un sentido tradicional de la comunidad en coexistencia con las instituciones

sociales y politicas impuestas por los dominadores” (Torres, 2014, p. 148), en las que la estructura
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comunitaria forma parte del marco civilizatorio americano, tal es el caso de las comunidades del
area centro andina (Ecuador, Peri y Bolivia), la organizacién de las comunidades indigenas se
basaban en una estructura de organizacidon social bajo un sistema de multiples interrelaciones
correspondientes a un pequeio grupo cerrado bajo relaciones de parentesco y bajo reglamentos y

normas de control social basado en aspectos culturales propios de cada grupo (Torres, 2014).

De modo que, resulta “indudable que, en términos culturales, la comunidad aparece como un
reservorio de lo que podria ser considerado lo “indigena” en el area andina” (Torres, 2014, p. 153).
Esto como respuesta a las consecuencias del impacto provocado por el poderio colonial, el cual
representaba la desaparicion de practicas y saberes ancestrales que ponian en riesgo la
supervivencia de las comunidades. Es por esto, que el sentido de comunidad indigena se denomina
desde el nucleo que conserva y preserva rasgos culturales propios del territorio andino y del cual

se han desarrollado multiples luchas y movimientos indigenas en las tltimas décadas.

La comunidad en ese entonces fue considerada como un medio de proteccion para los indigenas en
medio de la subordinacion que implantaba la colonia en las Américas, por lo que, puede
considerarse en una uniéon de resistencia frente a la barbarie. Sin embargo, es preciso que la
cohabitabilidad en la que pensamos exista una discusion respecto al otro y los otros, pues no se
trata que la re-existencia reconozca a penas a unos replicando las logicas de organizacion social
del estado, sino que exista un modo en el que en medio de la busqueda de una utopia re-existamos

y co-existamos juntos.

la era de la reconciliacién con la perspectiva de coexistencia perpetua y por tanto una
condicién en la que, méas que ninguna otra cosa, se precisa del arte de la cohabitacion
humana pacifica; en una era en la que ya no se puede (o no se desea) albergar la esperanza
de una erradicacion definitiva y radical de la miseria humana, seguida de una condicion

humana libre de conflictos y sufrimiento. (Bauman, 2006, p. 74)

Por lo que, pensar en la comunidad no deberia dejar de lado las tensiones entre seguridad y libertad
en las que se juega la autonomia y la autoafirmacion, sino que es preciso que en medio de
concebirla, se comprenda la heterogeneidad en todo su espectro, que no sea algo dado e
incuestionable. Esto posibilita un sentido de esperanza respecto a los modos en los que se empiezan

a constituir las comunidades desde las ciudades y la ruralidad. Es decir, no se trata de la comunidad
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como un lugar comun desde lo homogéneo y jerarquizante, como algo dado “naturalmente”, sino
como un compromiso por parte de las personas, que buscan desarticular las estructuras de poder
que provocan el deterioro del tejido social, abogando por una cohabitacion humana pacifica en el

que re-existamos desde otros lugares los unos con los otros en el mundo.
El audiovisual comunitario en cuanto archivo desde una perspectiva critica y propia

Frente a este sentido de lucha y resistencia por parte de las comunidades, son varios los proyectos
que nacen desde un sentido comunitario como parte de una lucha contra la hegemonia capitalista,
asi como una resistencia y agencia politica frente a las realidades sociales que atraviesan cada
territorio. Varias de estas acciones parten del campo audiovisual y es principalmente desde el
audiovisual comunitario que se empiezan a gestar espacios de construccion del tejido social, de
identidades, asi como la preservacion de la memoria en cuanto al intercambio de saberes y practicas
culturales. Todo esto, desde la apropiacion de los lenguajes estéticos que propician el quehacer

audiovisual y los factores de representacion desde las imagenes en movimiento.

Cusicanqui (2015), en Sociologia de la imagen, aborda las practicas de representacion del mundo
visual (la fotografia, el archivo, el video) desde una perspectiva socioldgica. Alli menciona que es
imprescindible que exista una consciencia por parte de los sujetos entre las experiencias vividas y

las problematicas del contexto, ya que:

Esta conciencia o sensibilidad permitira extraer de los microespacios de la vida diaria, de
las historias acontecidas y que acontecen ahora mismo, aquellas metaforas y alegorias que
conecten nuestra mirada sobre los hechos con las miradas de las otras personas y

colectividades, para construir esa alegoria colectiva que quizas sea la accion politica. (p.24)

Esta conexion de miradas que menciona la autora aporta a la postura del audiovisual comunitario,
que busca descentralizar el quehacer audiovisual, es decir, disloca la l6gica de un audiovisual lejano
y casi desconocido a algo mucho mas cercano y propio, no se trata de ver simplemente las peliculas
que pasan por la television o las salas de cine, sino que estas parten de creaciones propias cuyas
logicas de circulacion y difusion son diferentes. Para ello, se requiere de una red de trabajo que
suponga la apertura de los modos de circulacion audiovisual comunitaria y sus narrativas. Estas

suponen formas de resistencia frente a las narrativas del audiovisual convencional.
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Mora (2015) en su investigacion, menciona la dimension politica de la imagen cinematografica en
cuanto a que no se refiere a primera vista a las obras que se dedican a mostrar explicita o
implicitamente consignas e ideologias politicas. En ese sentido, las imagenes son subordinadas a

las ideas politicas, en las que el cine mismo es politico y no solamente representa contenidos.

... los términos de revolucion o resistencia, con los que se suele caracterizar al cine en
general, no se reducen a asuntos de gobernabilidad, a ejercicios de toma o contestacion del
poder, sino a la constitucion de modos de existir y de habitar, a la apertura de posibilidades
de vida. E invita a pensar en las imagenes que resisten a pesar de que no muestren la realidad

que intentan denunciar. (Mora, 2015, p.18)

Producciones audiovisuales como las de Marta Rodriguez y Jorge Silva, no solo se caracterizan
por el tema de denuncia y reivindicacion de los derechos de las comunidades campesinas e
indigenas en Colombia, sino como menciona Mora (2015), estas producciones suponen una
construccion de pais desde otras perspectivas que toman la voz y las imagenes que hacen parte de
una realidad no solo desde los personajes o quienes salen en pantalla, sino desde sus dindmicas
sociales, fantasias y suefios. Esta comprension del aspecto politico en cuanto a lo cinematografico

supone otros lugares en la construccion de imagenes en movimiento.

A proposito de lo anterior, Marta Rodriguez en una entrevista que le hace el Museo de Bogota en
el marco de la exposicion La Ciudad Silenciada en 2014, habla sobre su compromiso por hacer
cine, mencionando cémo su trabajo en Chircales (1972), permitié una toma de conciencia por parte
de la comunidad sobre su realidad, revelando las posibilidades que el cine y la imagen tienen en lo

social:

Rodriguez: empezo el roce con ellos, sobre todo cuando abrieron la grabadora y empezamos
a preguntarles: “;ustedes no tienen prestaciones sociales?” y “; A ustedes no les reconocen
tal cosa? Bueno, y empezaron los sefiores Pardo Morales a ver que la gente empezo6 a
interrogarse, porque al llegar Jorge y yo a una comunidad tan cerrada, porque ellos eran
encerrados en ese chircal, era el mundo de ellos el chircal. Traer esas cdmaras magicas, una
grabadora, ver el cine, ver la imagen, empezaron a cuestionarse, a cambiar, a decir: “pero,
(por qué somos tan explotados?”. Ademas, les proyectdbamos alld en las escuelas de

Tunjuelito lo que filmabamos para que vieran. (24:56 — 25:52)
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Lo que menciona Marta Rodriguez sobre el impacto que generd su documental en la comunidad
ladrillera del chircal, se relaciona con lo que mencioné anteriormente sobre Cusicanqui (2015) en
el que la conexion de otras miradas a través de metaforas y alegorias, abre una grieta donde ya no
hay una receptividad pasiva de las personas con el audiovisual y las problematicas sociales. Se
presenta entonces, una posibilidad para reflexionar y resistir, en la que el audiovisual se presenta
como un lugar en el que la sociedad responde ante el poder y la hegemonia, denuncia y demanda

derechos desde otras miradas.

Siguiendo con esta linea, Wim Wenders en su metraje Room 666 (1984), retine a varios directores
de cine como Godard, Herzog y Spielberg para preguntarles: ;el cine es un lenguaje a punto de
morir? En medio de diferentes punto de vista sobre lo que serd el futuro del cine en medio de la
fuerza que empieza a tener la television y el avance tecnoldgico, el Gltimo en responder a esta
pregunta y quien har el cierre del metraje es Yilmaz Giiney, director turco quien no asiste al lugar
ya que el gobierno de su pais habia exigido su extradicion, no obstante envia una grabacion y una

fotografia suya la cual en el metraje pegan en la pantalla de un televisor.

En su respuesta resalta la relacion indisoluble entre el cine como industria y el cine como arte, que
a su vez serd lo que defina los diferentes rumbos y los aristas que pueden existir en el campo de

aquellos que se dedican a hacer cine.

Giiney: La industria del cine intentard llegar a las masas para satisfacer sus deseos y reflejar
las exigencias y el estado animico del publico. Pero los deseos de la masa no son fijos,
inamovibles, no son uniformes. Por eso el cine como arte tiene que estar en contacto con
las masas, incluir el cambio en estas, ya sean cambios sociales, econémicos o cambios en
las mentalidades. El cine como arte se ocupa de las masas mientras que el cine como

industria se ocupa del dinero. (42:46 — 43-27)

En lo que Giiney define como el drama del cine de la industria, el cine que se sale de estas logicas
mercantiles se encuentra al margen del capital. Si el cine arte, como ¢l menciona, debe estar cercano
a la masa y las transformaciones que derivan de su realidad social, cultural e incluso econoémica,
se trata entonces de un compromiso en el que las imagenes toman posicion, en el que “es hacer de

la imagen una cuestion de conocimiento y no de ilusion” (Didi-Huberman, 2008, p.77). No se trata
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de logicas respecto al quehacer audiovisual por la industria, sino de responder ante las regulaciones

y el poder del gobierno en el que el audiovisual permite la construccion de otros espacios.

Giliney: “En mi pais el cine predominante es reaccionario, pero aparte del cine reaccionario,
hay un cine joven en ciernes constantemente reprimido por los poderes gubernamentales,
amordazado por leyes y regulaciones y en ultima instancia, castigado simplemente por

existir (44:45 — 45:10).”

Por lo tanto, el papel del audiovisual comunitario toma varios matices segun la realidad en la que
se enmarca. Como menciona el cineasta y uno de los documentalistas mas relevantes en
Latinoamérica Patricio Guzman en su metraje documental La cordillera de los suerios (2019): “un
pais sin cine documental es como una familia sin album de fotos”. Con esta frase se puede
reconocer un aspecto indispensable para la comprension del audiovisual comunitario en cuanto a
archivo, respecto a su valor como parte de la conservacion de un registro audiovisual que guarda
lo que la gente no ve y que por lo tanto tiende a olvidarse, por lo que es reaccionario ante el olvido.
La comprension del audiovisual comunitario en cuanto a archivo, se relaciona directamente a lo
expuesto en la parte inicial del texto en el que el archivo se define como un medio para la
conservacion de la historia y la memoria, a su vez se relaciona directamente con ese factor material

en el que puede ser construido, manipulado y reinterpretado.

Como menciona Sol Benavente (2022), “La capacidad del cine comunitario de alimentar los
recuerdos (individuales y colectivos) altera el recorte de la ‘historia oficial’, ofreciendo multiples
relatos desde las orillas”. (p.17). No se trata de que todo tiempo pasado fue mejor, sino de, todo
tiempo pasado puede ser tomado para construir el futuro desde lo que hacemos en el presente, que
como sefiala Vazquez (2001), frente a esto, la memoria provee una continuidad que se proyecta en
futuro, en el que el futuro toma aspectos de presente, pues no se trata solamente de considerar tres
momentos de la vida: pasado, presente futuro, sino de los multiples caminos que dan probabilidad

a que se desarrolle el futuro.

Es en el presente donde todos los futuros imaginados e inimaginables tienen la probabilidad
de estrenarse ya que el presente los contiene todos. Todos los futuros arrancan del presente
ya que éste es el topos y el cronos de la posibilidad. Del mismo modo, los pasados también

habitan en el presente; pero no Unicamente en el sentido de que en el presente podamos
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encontrar nuevos rumbos en los que encauzar hechos pasados que parecian definitivamente
finiquitados; sino también en cuanto que construimos incesantemente el pasado mediante

nuestros discursos y nuestras relaciones, mediante nuestras memorias y nuestros olvidos.

(p.103)

Por lo tanto, la idea de ensamblar, construir e ir recopilando material para este ‘4dlbum de fotos’
que se construye con imagenes en movimiento, sospecha una serie de asuntos de los cuales se vale
el audiovisual comunitario como parte de un almacenamiento de memoria y relatos. Esto referido
a lo que expone Guasch (2005) sobre el archivo, establece una base para comprender el audiovisual

comunitario en cuanto a archivo en el que se presenta como:

una especie de dispositivo de almacenamiento de una memoria cultural. Aqui no hay
ninguna historia discursiva, todo son impresiones (una memoria hecha de impresiones)
organizadas en cadenas estructurales, segin afinidades morfologicas y semanticas, y
almacenadas independientemente unas de las otras. Tal como afirmé E.H. Gombrich,
«Wartburg selecciond, ordend y clasificé partes de la historia de la humanidad configurando

combinaciones que le impulsaron a reconstruir otras de un modo infinito. (P. 163)

El audiovisual comunitario representa un campo abierto con varios puntos en tension. Estas
producciones se presentan como acciones colectivas con un interés propio frente al capitalismo,
Que como menciona Torres (2013), esta postura busca reivindicar lo comunitario como una
relacion social que se distancia de los usos predominantes de lo comunitario que instrumentalizan

lo comunitario.

bajo el nombre de “desarrollo comunitario” o “participacion comunitaria” se
instrumentaliza a dichas poblaciones como “usuarios”, “beneficiarios” o “clientes” de la
accion estatal. Estas politicas “comunitarias” debilitan los lazos y los valores comunitarios,
fomentando las relaciones asistencialistas y clientelares, asi como la pasividad, el

individualismo y la rivalidad entre los pobladores populares. (p.218). (Torres, 2013, p.218)

Desde narraciones propias se expone en la pantalla una experiencia frente a los relatos y las lecturas
del mundo desde miradas propias. Es entonces que hacer audiovisual comunitario “es un mirar

situado que se produce desde los margenes, que se hace con la rabia de esas intemperies [...] y a
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las que no podemos ser indiferentes” (Benavente, 2022, p.19). El audiovisual comunitario en
cuanto a archivo respecta una serie de tensiones en el que se encuentran asuntos sobre temas de
representacion, la preservacion de la memoria, la lucha constante frente a la institucionalidad, las
formas en las que nuestros territorios y comunidades han sido expuestos desde los ojos externos.
El audiovisual comunitario pone en pugna estos asuntos y conserva un sentido de preservacion,
conservacion y reestructuracion frente a la recopilacion de relatos y las agencias politicas por parte

de las comunidades.
Hay que seguir caminando, hay que seguir creando, hay que seguir sofiando.

Pero todo esto tiene algun sentido solo si lo pensamos en el hoy, y
mucho mas todavia si lo pensamos en el mariana. Porque si no nos
ayuda a vivir hoy, y sobre todo a soriar maniana, entonces todo lo
que estamos haciendo se vacia de sentido.

Fernando Birri en Sofiar con los ojos abiertos, 2007, p.374

Una base principal para la concepcion del audiovisual comunitario parte de entenderlo como un
gjercicio colectivo reconociendo lo que Ramos-Delgado & Lépez-Duplat (2024) sefialan respecto
a las PAC; lo comunitario mas alla del hacer entre muchas personas “adquieren un ejercicio de
responsabilidad ética con aquello que se coloca en el espacio publico; se trata de acciones
comprometidas politicamente” (p.12). En ese sentido el audiovisual responde a una experiencia
humana colectiva, no solo en el encuentro con otros como espectadores, sino, que esta colectividad
brota cuando empezamos a construir con muchas manos imagenes en movimiento. Ese aspecto
creativo encuentra en el audiovisual comunitario un lenguaje sensible frente a problematicas de
representacion, centralizacion del conocimiento audiovisual y la falta de equipos multimedia

(camaras, grabadoras de sonido, computadores, etc.) para su desarrollo.

Un aspecto fundamental en la produccion audiovisual comunitaria se establece por medio del
trabajo colectivo, que podria entenderse desde la perspectiva de las practicas artisticas comunitarias
(PAC), en las que se hace una distincion del nivel participativo de los espectadores con las obras
de arte. Desde esta perspectiva la labor del artista “queda completamente “desmitificada”, para dar
lugar a su funcién social como miembro activo del contexto y como ese actor que trabaja

colectivamente, permitiéndose la posibilidad de construir con el otro” (Ramos, 2013, p.122). Por
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lo que, no se genera una relacion jerarquica entre quienes participan en el proceso creativo, sino
que se generan otro tipo de vinculos entre el espectador, la obra y el artista con un sentido social y

democratizante.

. se puede decir que las PAC son aquellas que se preocupan por generar, en contextos
especificos, experiencias colaborativas y democraticas alrededor del arte, integrando el
medio local y a los actores que se encuentran alli; ademas, apuntan a una reflexion ante lo
social y la realidad que da cuenta de la participacion directa y activa del espectador, de su
capacidad creadora y colectiva, preocupandose por el otro, por lo intersubjetivo y por su

realidad inmediata. (Ramos, 2013, p.122)

En Colombia son varias las experiencias que se pueden identificar con un nivel participativo
comunitario (Ramos, 2013), donde el quehacer audiovisual y la organizacion social se presentan
como estrategias para desarrollar acciones que contribuyan al fortalecimiento del trabajo entre la
comunidad, como una forma de resistencia a las coyunturas politicas y sociales que atraviesan a la
region sin perder de vista su aspecto comunitario y popular. Estas experiencias se caracterizan
principalmente por abogar por una autonomia e independencia en su accionar, consolidando con
ello un trabajo colectivo con los demas actores sociales de su entorno. Asi mismo, se encuentra que
estos trabajos comunitarios estan ligados, ademas, a procesos comunitarios o en su defecto hacen

parte de un proyecto mayor frente a un alcance mas amplio de la accion social.

A lo largo de nuestra historia colombiana identificamos una realidad marcada por violencia, guerra
y desigualdades sociales en la que las comunidades y territorios no se han sentido amparados por
un agente estatal o en algunos casos responden a las dindmicas de mando por parte de actores
armados que ademas representan una disputa territorial. Frente a una realidad cruda y el latente
espiritu de avanzar, recordar y construir un encuentro entre vecinos y familiares, se gestan espacios
de trabajo comunitario que responden a intereses y problematicas del territorio, asi como una
apuesta a espacios formativos y de construccion del tejido social. Un territorio destruido por la
violencia o un barrio abandonado por el Estado ha requerido de las manos de todos los miembros
de la comunidad para que desde sus conocimientos y fuerza construyan espacios colectivos desde

la resistencia y la busqueda de un buen vivir.
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Algunas de estas iniciativas de procesos comunitarios que trabajan el audiovisual parten del
audiovisual comunitario como la comprensiéon de un espacio abierto al dialogo, a la construccion
de memoria, incluso, desde su valor en lo formativo desde la pedagogia para la construccion de
narrativas e imagenes desde una perspectiva propia. Algunas propuestas como las de la Escuela de
Creacion Documental de la Asociacion Campesina de Antioquia (ACA), cuyos procesos
audiovisuales identifican “el caracter creativo que surge a partir de las situaciones cotidianas, las
vivencias de los participantes y sus tradiciones arraigadas. Dan cuenta de las tradiciones y aspectos
de carécter sociohistorico y cultural” (Valencia-Calero & Hernandez, 2020, p.176) que pasan a
convertirse en narrativas que dan cuenta de las vivencias y el contexto de los participantes que

hacen parte del proceso audiovisual.

Estos procesos nacen como practicas comunitarias desde una dimension transformadora tanto de
cada individuo, como de la colectividad poniendo principal interés en los medios audiovisuales,
para la construccion de procesos o canales de comunicacion diversos y propios que den respuesta
a las problematicas sociales. Julio Gonzales (2014) en su articulo 7Trazando el camino hacia la
soberania audiovisual en América Latina, cultura viva comunitaria, expone un acercamiento al
papel de la soberania audiovisual desde la experiencia latinoamericana en torno a las multiples
acciones comunitarias que han nacido en nuestro territorio y que a su vez se pueden concebir en

mirar la comprension de una soberania audiovisual como lugar-otro en el campo audiovisual.

Gonzélez (2014) menciona que: “como parte de estas alternativas comunitarias, no soélo se
encuentran las propuestas territoriales, sino la constitucion de escuelas populares que han
desarrollado metodologias y alternativas de trabajo con un sentido horizontal y participativo”
(p.77). El papel de lo formativo en los procesos comunitarios resulta sumamente importante frente
al papel de lo pedagdgico en los procesos de formacion y didlogo constante con la realidad social
y politica del pais. Un ejemplo de esto lo encontramos en el departamento del Caquetd con la
Escuela Audiovisual Infantil de los Andaquies que apuesta por un proceso formativo para la
primera infancia. Al inicio parte como un ejercicio de comunicacion popular, pero las dindmicas
de la comunidad fueron definiendo y convirtiéndolo en una escuela dirigida principalmente para
nifios y nifias quienes se hacen cargo de su propio proceso de creacion con la guia de un director,
en medio de un territorio que ha sido azotado por la violencia y donde no ha quedado més que lo

artistico para hablar del dolor, de la guerra y la cotidianidad (Valencia-Calero & Hernandez, 2020).
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El papel de lo formativo y lo pedagdgico toma un lugar fundamental para pensar en esto de lo
comunitario en cuanto a que los procesos populares que apuntan a una democratizacion del
conocimiento en el que cada individuo comparte su saber y que, asimismo, le apuesta a una
formacién colectiva propia desde una perspectiva critica con miras al sur. Los procesos
pedagbgicos populares son una fuente primaria para empezar a construir un camino hacia la
soberania audiovisual. El audiovisual parte de ser una experiencia humana colectiva que se
comparte, se difunde, se ensefla y se aprende. Muchas veces esta perspectiva ha implicado
tomar un caracter comunitario pedagdgico frente a los procesos comunitarios y el didlogo

constante con las problematicas sociales y las necesidades del mundo.

Si pensamos en soberania audiovisual, entonces: ;hacia donde le apuntamos? ;entre cuantos? jcon
quiénes y para quiénes? Para pensar en la conformacion de una soberania audiovisual es pertinente
contemplar una union colectiva entre procesos y experiencias de orden comunitario y popular en
torno al audiovisual comunitario. Una unidon no desde una homogeneidad de creaciones, sino la
comprension de una constelacion amplia de lenguajes, creencias, practicas y visiones. Cada
proyecto representa un pilar para compartir las herramientas audiovisuales (camaras, grabadoras,

luces) para la construccion de narrativas con una mirada soberana.

La conformacién de una soberania audiovisual evidencia entonces una “necesidad de seguir
creando herramientas para fortalecer la organizacion, y sobre todo la comunicacion bajo 16gicas
propias y locales distantes de las practicas hegemonicas cargadas de autoritarismo y que responden
al interés de grupos privados” (Gonzélez, 2014, p.80). Por eso, la necesidad y la pertinencia de este
tejido entre iniciativas que trabajan de la mano con los movimientos sociales, en el que el

audiovisual resignifica el quehacer comunitario desde nuestras propias apuestas y suefos.

La soberania audiovisual se pronuncia frente a las ldgicas mercantiles de produccion audiovisual,
sin interés en un alcance masivo de personas desde un aspecto de meros espectadores desde
estandares culturales y estéticos dominantes, sino que hace uso del audiovisual como una
herramienta de toma de conciencia y de agencia de los espectadores frente al mundo. El audiovisual
comunitario por medio del artilugio del montaje en la unién y superposicion de imagenes que
dialogan entre ellas con el sonido, busca transformar la realidad y descolonizar la mirada frente a

la forma en la que se han mostrado nuestros territorios, partiendo de un lenguaje que albergue
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nuestros suefios y formas de vivir celebrando los conocimientos y cosmovisiones ancestrales como

una resistencia a la hegemonia occidental y estatal.

A mi juicio, el montaje y la puesta en escena son recursos que pueden usarse, no para
hipnotizar al espectador, sino para abrirle posibilidades reflexivas. [...] La arquitectura del
montaje podra ser todo lo conceptual que se quiera, pero es un armazon que no se ve, no se
nota, y es esto lo que a mi me gusta del cine, lo que no se hace explicito pero conmociona,

golpea y transforma al espectador. (Cusicanqui, 2015, p. 290)

Esto sugiere que cada comunidad determine no solamente qué ver y como quieren ser vistos desde
sus propias representaciones y reinterpretaciones de la realidad, sino que buscan generar una
conciencia frente a ella. Este mirar en el audiovisual comunitario refiere a lo que menciona

Benavente (2022):

El mirar situado del cine comunitario supone no solo redirigir nuestra mirada para mostrar
aquello que no circula en los medios de comunicacién masivos, sino cambiar el lugar desde
donde se mira. Estas gramaticas alternativas se configuran al calor de procesos colectivos
que nos invitan a reflexionar sobre las imagenes con las que se da forma a nuestra realidad,
a crear y refundar los paisajes que nos gustaria vivir. Hay que seguir caminando, hay que

seguir creando, hay que seguir sofiando. (p.24)

Emprender un camino hacia la soberania audiovisual supone partir de la creacion de imagenes en
movimiento desde una perspectiva comunitaria, arraigada desde nuestras experiencias y contextos,
nutrida por nuestros conocimientos con miras a mitigar brechas de desigualdad y acciones de
resistencia frente a una realidad que requiere ser cambiada constituyendo sujetas y sujetos politicos
pensantes y criticos. Para ello, es necesario dejarnos atravesar por el mundo que nos rodea,
integrando nuestros sentimientos y afectos como insumo principal en las acciones colectivas. En
ese sentido, la soberania audiovisual no solo implica un objetivo a alcanzar, sino también un
camino continuo situado desde el seguir sofiando, el seguir caminando, el seguir creando con
nuestras propias manos, con nuestras propias gentes desde nuestros territorios. Se trata de buscar
constantemente ese buen vivir que nos puede permitir el audiovisual comunitario como parte de

una experiencia humana colectiva.
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Capitulo 2. Marco Metodologico (Hacer camino al andar)
Tipo de investigacion

Hablar de investigacion es justamente mirar, desde el areios, las diversas
dimensiones que construyen al conocimiento y los diferentes modos de
abordarlo [...] para que la investigacion se considere un camino que
nunca deja de ser buscado, caminado, construido.

Gonfiantini, 2023

Antes de indicar los elementos que componen el marco metodolédgico del presente trabajo, quiero
empezar con una definicion etimologica de la palabra ‘investigar’. Gonfiantini (2023) menciona
que “investigar proviene del latin in (en) y vestigare (hallar, inquirir, indagar, seguir vestigios;
Investigare deriva de vestigium que significa en “pos de la huella de”, es decir “buscar una pista”.”
(p. 40). La autora sefiala que investigar se puede comprender como un hacer camino al andar
vinculando pensamiento y accion. Esta perspectiva respecto a la investigacion supone una
definicion en concordancia con lo que este proyecto propone, pues como se menciond
anteriormente, la soberania audiovisual supone un camino que se hace al andar con todos y para

todos, es por esto que partir desde una perspectiva metodolégica que responda a la propia

dimension del fendmeno fecunda un camino propicio para esta investigacion.

De manera que, esta propuesta de investigacion se desarrolla bajo un enfoque cualitativo, el cual
se caracteriza por su interés en comprender las realidades humanas y sociales desde una perspectiva
rigurosa y contextual. Para Alvarez-Gayou (2003), la investigacion cualitativa se centra en
procesos descriptivos e interpretativos, donde las acciones, lenguajes, hechos y subjetividades son
valorados y situados en contextos particulares: “lo que se espera al final es una descripcion tersa,
una comprension experiencial y multiples realidades [...] que busca la subjetividad, y explicar y
comprender las interacciones y los significados subjetivos individuales o grupales” (p.41). Este
enfoque permite a los investigadores explorar la complejidad de las experiencias humanas,

reconociendo que los significados son construidos socialmente y pueden variar segun el contexto.

Este postulado se relaciona con lo expuesto por Gonfiantini (2023), quien menciona que “la
investigacion cualitativa se enfoca en una comprension profunda de fenémenos y contextos

particulares” (p.22). Ademas, ubica la investigacion en contextos mas complejos que requieren de
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mayor rigurosidad en los que se presentan solapamientos que desdibujan los limites concretos en

el proceder metodoldgico de la investigacion.

De alli la necesidad de pensar todo proyecto de investigacidon como manifestacion de un
tejido reticular, que al entramar distintas y multiples practicas y acontecimientos que se
desarrollan en el ambito social y cultural, nos invitan a pensar en sus dimensiones:
cientifica, educativa, institucional, politica, econdmica, técnica, simbolica, ideoldgica, y la
ndémina puede continuar por cuanto nos movemos en escenarios que cada dia presentan

nuevas incertidumbres. (p.39)

Por lo anterior, se propone una metodologia de orden cualitativo ya que proporciona multiples
perspectivas y acercamientos con el fendémeno para consolidar un andlisis riguroso que dé cuenta
de las tensiones y aspectos de cada pieza audiovisual comunitaria estudiada respecto a sus
dimensiones simbolicas y sociales. Este enfoque permite analizar en profundidad el valor de las
imagenes de cada metraje desde el abordaje conceptual de la investigacion: comunidad, archivo-
memoria, conflicto armado y soberania audiovisual, en el que cada una de estas imdgenes
comprende valores de una dimension social y cultural compleja que requiere de un abordaje de

interpretacion contextual y subjetiva.

Analisis visual

Por lo anterior, respecto a la investigacion cualitativa me remonto al postulado de Banks (2010) en
su trabajo Los datos visuales en la Investigacion Cualitativa, en el que sefiala que los datos visuales
como fotografias y videos no solo se presentan como instrumentos que documentan, sino que
aportan un valor analitico e interpretativo a toda investigacion cualitativa. En medio de una época
plagada de imagenes, estas empiezan a hacer parte de la experiencia social humana, por lo que se

resalta el valor de la imagen en medio de todo proceso de investigacion.

las imagenes son omnipresentes en la sociedad y, debido a ello, se puede incluir
potencialmente alguna consideracion de la representacion visual en todos los estudios de la
sociedad. Con independencia de lo riguroso o estrecho que sea el enfoque de un proyecto
de investigacion, toda investigacion social dice en algun nivel algo sobre la sociedad en

general y, dada la omnipresencia de las imagenes. (p.22)
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En este punto, y siguiendo al autor, el abordaje visual que se postula en el presente proyecto rescata
el valor de las imagenes que permite un analisis profundo respecto a la soberania audiovisual, en
el que las “imagenes se presentan polisémicas y permiten diversas interpretaciones” (Banks, 2010,
p.56). Bajo esta logica, el andlisis visual se presenta como un ejercicio clave de la investigacion
cualitativa, pues posibilita el reconocimiento del valor de las imagenes y su incidencia en la
sociedad. Asimismo, emerge una problematizacion del rol del investigador, pues es preciso que
todo acercamiento analitico hacia las imagenes requiera de una postura ética y critica (Cusicanqui,

2015).

De esta forma, acercarse a la soberania audiovisual supone un reto que va mas alla de entender el
sentido estricto de las iméagenes; se trata entonces de un analisis profundo cuyo carécter requiere
de una identificacion que no desconoce los contextos en los que se suscriben. En relacion, resalto
lo que menciona Cusicanqui (2015) respecto a la sociologia de la imagen: las imagenes se
convierten en aquel lugar posibilitador para abordar los contextos y las realidades en medio de las

problematicas sociales.

No obstante, otro de los puntos fundamentales a tener presentes en el desarrollo y abordaje de las
imagenes gira en torno a aquello que exigimos de ellas “porque a menudo se le pide demasiado o
demasiado poco a la imagen. Si le pedimos demasiado —es decir, «toda la verdad»— sufriremos una
decepcion: las imagenes no son mds que fragmentos arrancados, restos de peliculas” (Didi-
Huberman, 2004, p.59). Por lo que esta investigacion no busca “demandar toda la verdad” de cada
metraje analizado, sino abordarlos desde la carga de sentidos simbolicos cuya incidencia atraviesa

lo social y que brindan luces en la comprensioén de una soberania audiovisual.

Por tal razon, el abordaje metodoldgico parte de los postulados de Roland Barthes (1986) en cuanto
a los diferentes nivel de significacion de una imagen: denotativo, aspecto descriptivo de la imagen;
connotativo, también mencionado como studium como una lectura simbolica que busca
comprender la imagen desde lo cultural y contextual y, por ultimo, el punctum como el valor

afectivo, la punzacion que ocasionan las imagenes en mi.

Es desde alli que se desarrolla un abordaje amplio respecto a las narrativas presentes en el
audiovisual que se refieren “a la "historia" que esas imagenes cuentan” (Banks, 2010, p.34). Desde

una perspectiva que identifique el lugar que toman las imagenes en medio de los procesos que
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lideran las comunidades en el marco de la construccion de audiovisuales comunitarios. En ese
sentido, la metodologia se plantea desde el lugar de emprender un entendimiento de la funcion que
empiezan a ocupar las imagenes en medio de construcciones propias. Es desde ese punto en el que
se empieza a entender los modos en los que las comunidades interpretan el mundo y el lugar que

toman las iméagenes.

Disefio metodolégico

El presente proyecto recibe aportes significativos de la investigacion FORMAS DE HACER EL
PASADO EN COLOMBIA: PRACTICAS ARTISTICAS COMUNITARIAS Y MEMORIAS DEL
CONFLICTO ARMADO, desarrollada por el docente David Ramos y la docente Laura Lopez de la
Universidad Pedagogica Nacional y del cual hice parte como monitor. Dicho proyecto aport6 a la
presente investigacion en dos direcciones: en primer lugar, en la fundamentacion de sus categorias
conceptuales: memoria, comunidad y conflicto armado; y, en segundo lugar, contribuy6

significativamente a la construccion del marco metodoldgico.

En este sentido, el desarrollo metodologico partié de un analisis documental que buscd comprender
los modos en los que se han configurado las Practicas Artisticas Comunitarias (PAC) en Colombia
durante el periodo comprendido entre el afio 1991 y 2022, que abordan las memorias del conflicto
armado de nuestro pais, haciendo hincapié¢ en aquellas desarrolladas en el marco del posacuerdo,
periodo en el que se centra mi trabajo de grado y la publicacion del informe de la Comision de la
Verdad en el 2021. Estos documentos se seleccionaron bajo criterios especificos establecidos por
el equipo investigador, permitiendo filtrar el material asegurando que se incluyeran aquellos

articulos, tesis y libros que respondieran a los objetivos de la investigacion.

Asimismo, una vez seleccionados los documentos, estos fueron categorizados y sistematizados por
medio de matrices de analisis disefiadas por el equipo de investigacion. Dicho proceder fue una de
las primeras herramientas que aportaron al desarrollo metodoldgico de la presente investigacion,
pues desde ahi se partid con la identificacion de grupos comunitarios que trabajan con el
audiovisual para la construcciéon de memorias del conflicto armado enfatizando en aquellos
metrajes producidos en el marco del posacuerdo entre los afios 2017 y 2023; ademas, aport6 a la

elaboracion de matrices de andlisis en las cuales se sistematizaron los metrajes identificados.
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Cabe mencionar, que como marco inicial del presente trabajo de grado, se propuso el abordaje de
metrajes desde su marco de produccion y circulacion, enfocado en entrevistas y la cercania a varios
procesos audiovisuales comunitarios de los cuales tenia interés el proyecto. Entre ellos: La
Rotativa, una productora fundada por firmantes de paz en el Cesar; el laboratorio de formacion
Historias en Kilometros el cual se encarga de ofrecer procesos de formacion audiovisual a
comunidades victimas del conflicto en Colombia; el colectivo Tejiendo la Montafia, integrado por
jovenes que trabajan por la memoria barrial en la Localidad de Ciudad Bolivar en Bogota; la
Escuela Audiovisual Infantil Belén de los Andaquies en el Caquetd, la cual ofrece procesos de
formacion a nifias, nifios y adolescentes en una tierra azotada por el conflicto para encontrar en la
comunicacion audiovisual y radial otro lugar para reconstruir el tejido social; entre otras
organizaciones como la Corporacioén Colectiva de Comunicaciones Montes de Maria Linea 21 en

Bolivar.

No obstante, al momento de establecer un acercamiento con cada uno de estos grupos, varios
respondieron inicialmente aceptaban un encuentro, pero con el paso del tiempo y ninguno de los
grupos volvio a responder para concretar las entrevistas. El ultimo de ellos fue La Rotativo que al
hablar con uno de sus fundadores, este expres6 que en ese momento enfrentaban varios
inconvenientes debido a los hostigamientos que estaban recibiendo como excombatientes, ademas
de varios procesos audiovisuales que estaban liderando, por lo que, no les era posible un encuentro
conmigo. Al no volver a tener contacto con La Rotativa, decidi que el abordaje metodologico de la
investigacion recayera en un analisis visual que reconociera las multiples narrativas de metrajes

que abordan las memorias del conflicto armado.

Esto permiti6 la continuacion de la investigacion, partiendo ahora del valor primario de las
imagenes en movimientos construidas por cada comunidad, asi como una amplitud de seleccion de
corpus. Esta reorientacion metodologica delimité el abordaje de la soberania audiovisual a través
de las imagenes, reconociendo ademas el contexto de produccion de cada metraje, asi como su
incidencia social, cultural y politica. De este modo, comenz6 una reestructuracion metodoldgica

de la investigacion que recayd propiamente en un analisis visual.

En consecuencia, el presente trabajo se enmarca en un enfoque analitico sustentado en un analisis

visual de orden cualitativo, que se desarrolla en tres fases que conforman el corpus y orientan el
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proceder metodoldgico. A continuacion, se evidencia en la siguiente grafica el disefio metodologico

de la investigacion:

Analisis

Matrices . l
de analisis categoria
Niveles Niveles semioticos
semidticos ] Denotativo

o=
Fotogramas I—D ] Connotativo
individuales U['_’_’ Punctum

Seleccion

Cruce de I:l l:l l:l Montaje de
fotogramas seleccion

respecto a
la reiteracion

Escritura

Cruce final
i M| oo particular

de imagenes

compuestas M D M| @ logeneral
b IE
fotogramas

Imagen 10. Imagen construida por el autor con IA.

El disefio metodoldgico se divide en tres fases: la primera inici6 con la seleccion e identificacion
de metrajes en fuentes documentales. La segunda consistio en el proceso de analisis categorial y
desde niveles semidticos —denotativo, connotativo y punctum— por medio de matrices de analisis;
en ellas se adjuntaron las secuencias de cada metraje junto con sus fotogramas generando asi un
analisis exhaustivo de cada imagen en movimiento. El tercero y ultimo se presenté a modo de
cascada, que parte desde lo particular a lo general e inici6 con la seleccion de fotogramas segun
reiteraciones visuales; posteriormente, se dio paso a la construcciéon de una imagen macro con
varios fotogramas en los que se identificaron dichas reiteraciones visuales; y por ultimo, se

desarroll6 un cruce final entre las imagenes macro que condujeron la escritura del analisis.

A continuacion, se presenta la descripcion a detalle de cada una de las fases que componen el marco

metodolégico de la investigacion.
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Primera fase: identificacion y seleccion

Teniendo en cuenta lo anterior, en esta primera fase se identificaron procesos y grupos de
audiovisual comunitario a partir de la sistematizacion de la informacion documental del proyecto
sobre las PAC. De esta primera identificacion se seleccionaron tres audiovisuales comunitarios

cuyos criterios de seleccion fueron los siguientes:

o Contraste territorial: Cada una de las realizaciones audiovisuales se ubica en territorios
diversos de Colombia en contextos diferentes (departamento, ciudad, vereda).

o Contraste poblacional: Los audiovisuales fueron realizados por diferentes tipos de
poblacion  (excombatientes, campesinos, mujeres y realizadores audiovisuales
comunitarios).

o Contraste de contenido: Cada una de las realizaciones audiovisuales abordan el tema de
construccion de memoria del conflicto armado en Colombia desde diferentes perspectivas.

e No superan los 20 minutos de duracion.

e Ser piezas audiovisuales producidas entre los afios 2017 y 2023.

e Son de libre acceso en internet.

e Son de orden comunitario, es decir, son realizaciones hechas por los integrantes de la

comunidad de cada territorio.

Al seleccionar las realizaciones audiovisuales considerando estos criterios, la investigacion
pretendié un estudio amplio sobre las diversas comprensiones de la soberania audiovisual en
Colombia. La diversidad territorial y poblacional permiti6é identificar patrones, diferencias y
particularidades en cada uno de los casos en torno a un aspecto en comun: la creacion audiovisual

desde lo comunitario en torno a la construccion de memorias del conflicto armado.

80



Imagen 11. Fragmento del documental Magdalena Medio un rio de resistencia y paz en clave de mujer (2017)

El primer audiovisual seleccionado es Magdalena Medio un rio de resistencia y paz en clave de
mujer (2017)'3, una realizacion de la Organizacion Femenina Popular (OFP)!'* en colaboracion con
Atelier, una ONG espafiola que para el 2017 ofrece un espacio de colaboracion para la construccion
de un documental que hiciera un recorrido en la historia de las mujeres que hicieron frente a la
guerra en el Magdalena Medio. La OFP es una organizacion de mujeres establecida en los afios
70’s con la colaboracion de curas de la teologia de la liberacion, su trabajo principal se establece
en el agenciamiento y el apoyo de las mujeres del territorio del Magdalena Medio como una apuesta

politica frente a las desigualdades de género y la guerra.

Cabe mencionar que el 16 de agosto del 2024, como parte de nuestra salida de campo del proyecto
sobre las PAC visitamos la Casa de la Memoria y los Derechos Humanos de Las Mujeres, lugar en
el que opera la OFP. Alli, ademds de hacer un recorrido por el museo que conserva la memoria de
la organizacion por medio de piezas artisticas, cartografias e instalaciones resaltando los procesos
de resistencia que han liderado las mujeres en Barrancabermeja, nos reunimos con Kelly Campo,
quien hace parte del equipo coordinador de la OFP y quien nos describié en profundidad la
incidencia que han tenido las mujeres en la construccion de memoria y denuncia de la guerra en el

Magdalena Medio.

Esta experiencia, hizo que la seleccion del metraje fuera pertinente para la investigacion frente a la
relacion de las imagenes con las luchas de memoria que lideran las mujeres en el pais. En ese

sentido, el metraje hace un recorrido histérico de las problematicas que ha atravesado el Magdalena

13 Enlace del documental: https:/vimeo.com/322761539
14 P4gina Web de OFP: https://www.organizacionfemeninapopular.org
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Medio, principalmente en Barrancabermeja en medio del conflicto armado. Ademas, resalta y hace
un reconocimiento de la OFP como un pilar de las acciones sociales que se han desarrollado en
contra del conflicto en el territorio y el lugar de las mujeres en los procesos de denuncia,
construccion de paz y la lucha por los derechos de las mujeres. Por ello, fue seleccionado en el
trabajo al tener un enfoque de género que resalta las acciones que han liderado varias mujeres en
medio del conflicto armado, asi como su papel en la reconstruccion del tejido social en un territorio

azotado por la violencia.

Imagen 12. Poster del documental Arraigo (2022).

El segundo audiovisual seleccionado es Arraigo (2022)'°, pieza realizada por La Rotativa,
colectivo de productores audiovisuales conformado por firmantes de paz en el Espacio Territorial
de Capacitacion y Reincorporacion (ETCR) en Tierra Grata en el departamento del Cesar. Este
colectivo nace inicialmente como un espacio de comunicaciones con el propodsito de contar y
documentar la vida en una comunidad que empezaba a establecerse en medio de los acuerdos de

paz, en el que varios de los integrantes del colectivo pretendi6 que se transformara en un proyecto

15 Enlace del documental: https://youtu.be/2-k3t pK06w?si=y1yDenThZB-OfeMS
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documental que visibilizara desde sus propias imagenes los territorios que han sido invisibilizados

por el conflicto armado'®.

La seleccion de este caso se justifica por su contraste poblacional y territorial, ya que esta
conformado por firmantes de paz que transforman un lugar que se present6 inicialmente transitorio,
para convertirlo en un territorio fijo para vivir en medio de un conflicto cuya razén principal es la
disputa por la tierra. Dichos factores permiten explorar el papel del audiovisual comunitario como
herramienta de reivindicacion y resistencia en la construccion de un territorio digno del cual
arraigarse y establecer una vida en el marco de la paz. Por tal razoén, Arraigo (2022) resalta este
proceso en el que los firmantes que llegan a tierra Grata se establecen como un proyecto de paz'y
en el cual al pasar el tiempo buscan establecerlo de tal forma en el que cuenten con un lugar propio

y soberano en el cual re-existir.

CONEL 2PEva BE

Imagen 13. Poster del documental Catatumbo, nuestra lucha es por la pervivencia (2023).

Por tltimo, se seleccioné el audiovisual Catatumbo, nuestra lucha es por la pervivencia (2023)"7,
una realizacion de CISCA Producciones, la cual hace parte de la seccion de realizacion audiovisual

del comité de Integracion Social del Catatumbo (CISCA). El CISCA es una organizacion que desde

16 Tomado de: https://fundachasquis.org/los-testigos-de-tierra-grata/
17 Enlace del documental: https://vimeo.com/showcase/10563015/video/821474538
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el afio 2005 se consolidé como una organizacion campesina con una fuerza de voluntad por la vida
“luego de la gran oleada paramilitar” que ocasiond la desarticulacion del tejido social en el
Catatumbo. Por esta razon, cada accion propuesta por el CISCA apunta a lo que ellos denominan

un ‘plan de vida’ en medio de una guerra que solo trae consigo muerte y dolor.

Catatumbo, nuestra lucha es por la pervivencia (2023) resalta dicho ‘plan de vida’ desde el
testimonio de tres lideres sociales integrantes del CISCA, los cuales articulan sus experiencias
como lideres y victimas en medio de los procesos de construccion de paz y denuncia de la guerra
en el Catatumbo. En virtud de ello, es el Gltimo metraje seleccionado no solo porque da cuenta de
la dolorosa realidad que ha envuelto al territorio, sino que resalta el valor de sus lideres y lideresas

en medio de cada accion comunitaria, valorando ademas, su identidad como campesinos.

Asimismo, hay algo particular en las realizaciones de Arraigo (2022) y Catatumbo, nuestra lucha
es por la pervivencia (2023) y es que ambos procesos se han desarrollado bajo el acompafiamiento
formativo de Historias en Kilémetros, un laboratorio de formacién, produccion y difusion de cine
comunitario, que ademas, se presenta como una red internacional de cineastas comunitarios que
provienen de territorios historicamente afectadas por conflictos armados y violencias sistematicas
que buscan contar sus historias. Sus procesos de trabajo se basan en la colaboracion con cineastas
de varias partes del mundo que donan su tiempo y experiencia en los laboratorios de formacién con
el objetivo de que “estos relatos se conviertan en peliculas generando una filosofia detras de

camaras como modelo de convivencia y construccion de paz”!'s.

Segunda fase: recoleccion, clasificacion y sistematizacion de datos

Al momento de tener seleccionadas las piezas audiovisuales, se realizo la transcripcion de cada
metraje (Anexo 5) con la finalidad de tener mayor detenimiento en el discurso oral que contienen
y como insumos para el diligenciamiento de las matrices de analisis. Dichas matrices de analisis se
construyeron con la finalidad de clasificar, sistematizar y analizar los datos, teniendo en cuenta las
categorias conceptuales mencionadas en el marco tedrico: archivo-memoria (Anexo 1) en el que
mas alld del material fisico (documentos, fotografias, pinturas) se genera una relacion entorno a la
memoria. Comunidad (Anexo 2) desde la presencia visual y discursiva donde esté presente la

colectividad y las acciones colectivas; conflicto armado (Anexo 3) que se relaciona principalmente

18 Tomado de: https://historiasenkilometros.com
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con hechos del pasado y probleméticas entorno a la guerra y por ultimo soberania audiovisual
(Anexo 4) en el que se reconocen las acciones de resistencia politica de las comunidades en medio

de los procesos de construccion de resistencia y memoria.

Para cada metraje se construyeron cuatro matrices de andlisis divididas en cada categoria en la cual,
después de hacer una observacion rigurosa de cada metraje, se extrajeron secuencias junto con sus
fotogramas y se dividieron en cada matriz segln las tematicas identificadas en su contenido con
relacion a cada categoria conceptual como se observa en el siguiente fragmento del Anexo 1 que

corresponde a la categoria archivo-memoria.

Cormans Sy
i Joriiene [povisa [t [omes

erar o st st | aan | e |k }

Imagen 14. Fragmento del Anexo 1.

Asimismo, en el interior de cada matriz como se observa en la Imagen 14 con referencia al Anexo
1, se realizé una caracterizacion identificando tema, afio de realizacion, poblacion, territorio del
metraje y por ultimo un analisis visual de cada secuencia desde los tres niveles semioticos de
andlisis propuestos por Roland Barthes (1990): denotativo, connotativo, también relacionado con
el studium y punctum. Con cada uno de estos niveles semidticos se logré tener informacion
detallada de la construccion de cada metraje desde su forma (imagen y sonido) y como estos

construyen un discurso desde lo comunitario y se enmarcan en una soberania audiovisual.

En ese sentido, resultdé pertinente el modelo analitico de Barthes (1990) como una forma de
acercarme a las imagenes en movimiento como el autor lo expresa en su acercamiento a la

fotografia: “como Spectator, solo me interesaba por la Fotografia por «sentimiento»; y yo queria
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profundizarlo no como una cuestion (un tema), sino como una herida: veo, siento, luego noto, miro
y pienso” (p.58). Por ello, retomando su trabajo Lo obvio y lo obtuso. Imdgenes, gestos y voces de
1986, al desglosar como las imagenes persuaden y sugieren diferentes lecturas al spectator,
encuentra que las imagenes representan mensajes literales sin ser codificados (denotativo), asi
como mensajes codificados simbolica y culturalmente (connotativo) bajo un sistema de signos que
responde a una retorica de la imagen, de ahi, los modos en los que las imdgenes desde una lectura

semiotica inciden en la sociedad.

“la imagen denotada desempeiia en la estructura general del mensaje iconico un papel
particular que podemos empezar a definir [...] la imagen denotada naturaliza el mensaje
simbolico, vuelve inocente el artificio semdntico, muy denso (principalmente en

publicidad), de la connotacién” (Barthes, 1986, p.41).

Asi, un acercamiento profundo de las imagenes ofrece luces para comprender los modos en los que
las imagenes construidas comunitariamente se representan en un campo discursivo. Por tal razon,
lo que se empezd a identificar y analizar en las matrices fue el primer nivel que es denotativo
respondiendo a una literalidad que se presenta descriptiva en cuento a lo que vemos primeramente
en la imagen. El segundo nivel es el connotativo que supone una lectura del signo desde su carga
cultural y su incidencia dentro de un fenémenos social en el que Barthes (1990) relacionandolo con

el studium:

supone dar fatalmente con las intenciones del fotografo, entrar en armonia con ellas,
aprobarlas, desaprobarlas, pero siempre comprenderlas, discutirlas en mi mismo, pues la
cultura (de la que depende el studium) es un contrato firmado entre creadores y
consumidores. El studium es una especie de educacion (saber y cortesia) que me permite
encontrar al Operator, vivir las miras que fundamentan y animan sus practicas, pero vivirlas

en cierto modo al revés, segin mi querer de Spectator. (p.66)

Ademas, pensar en las imagenes en movimiento también responde a un valor afectivo, pues como
senala el autor se trata de un contrato entre creadores y consumidores, por tanto, lo que las imagenes
generan en nosotros Barthes (1990) lo definird como punctum que se presenta como una
perturbacion al nivel connotativo, “punctum es también: pinchazo, agujerito, pequefia mancha,

pequefio corte y también casualidad. EI punctum de una foto es ese azar que en ella me despunta
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(pero que también me lastima, me punza)” (p.65); donde no basta con simplemente un analisis,
pues el mayor valor lo suficientemente grande que no tenga que escrutar, me permite centrarme en

un solo detalle, un objeto parcial, un accidente que me conecta afectivamente con la imagen.

Este tercer nivel, no se presenta con todos los fragmentos de los metrajes, pues no responde a eso
que quiere mostrar la imagen —donde se desglosa lo denotativo y lo connotativo—, sino un aspecto
particular que se centra en un solo fotograma, por tal razén, no en todas las casillas de las matrices
de analisis que corresponden al punctum se encuentran diligenciadas. Respecto a lo anterior, la
siguiente imagen muestra un fragmento del Anexo 3 que corresponde a la categoria conflicto
armado en el que se presentan los tres niveles de andlisis a una secuencia del cortometraje
Magdalena Medio un rio de resistencia y paz en clave de mujer (2017) como muestra de lo que fue

esta segunda fase.
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Imagen 15. Fragmento del Anexo 3.
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Cabe mencionar que, para entender las relaciones visuales de cada una de las secuencias
compuestas de estos fotogramas que hacen parte de los documentales, es necesario concebirlas

como fragmentos, dado que hacen parte de un archivo que, como menciona Foucault (1969):

No nos es posible describir nuestro propio archivo, ya que es en el interior de sus reglas
donde hablamos, ya que es ¢l quien da a lo que podemos decir -y asi mismo, objeto de
nuestro discurso- sus modos de aparicion, sus formas de existencia y de coexistencia, su
sistema de acumulacion de historicidad y de desaparicion. En su totalidad el archivo no es

descriptible, y es incontornable en su actualidad. Se da por fragmentos, regiones y niveles.

(p.221)

Por lo que, comprender los documentales como archivo reconoce el ejercicio de extraccion de sus
fragmentos (fotogramas), permitiendo que los enunciados subsistan y sean modificados
regularmente, ya que se ubica en el margen de nuestras practicas discursivas, lo cual genera
interrogantes frente al nivel de su existencia, “de la funcién enunciativa que se ejerce en €1, de la
funcién discursiva a que pertenece, del sistema general de archivo de que depende.” (Foucault,
1969, p.223). Por lo tanto, concebirlos como fragmentos responde al nivel del sistema de
enunciabilidad del archivo, que posibilita el ejercicio de modificacion e intervencion que define un

modo de “actualidad del enunciado-cosa” (Foucault, 1969, p.219) en su sistema de funcionamiento.

Fase tres: desarrollo en cascada

La tltima fase se desarrolla en cascada, ya que procedimentalmente es como si fuera en bajada por
segmentos. En un primer momento, se realiz6 un transito de lo particular a lo general en el que por
medio de los fragmentos (fotogramas) extraidos de cada secuencia, se empezaron a identificar
reiteraciones visuales como objetos, temas y gestos. Como parte del analisis visual, fue preciso
reconocer los aspectos audiovisuales que constituyen cada imagen y que enmarcan cada metraje
desde sus cercanias y distancias. Esto permitié6 comprender las tensiones y las distancias que hay

entre cada metraje visualmente.

En el segundo momento de esta cascada, se tomd cada fragmento (fotograma) asociado a una
reiteracion visual y se unificaron en una imagen macro compuesta por 16 fragmentos. La
construccion de cada imagen macro permite generar nuevas relaciones e interrogantes entre los

documentales al identificar reiteraciones visuales y discursivas en sus fragmentos, al igual que
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posibilita la intervencion y movilidad de cada fragmento como parte de una libertad creativa
generando nuevas relaciones en las que se pueden identificar puntos en comun y divergencias entre

los tres documentales.

Con la union de estos fragmentos segin su reiteracion visual se categorizaron segun las categorias
conceptuales: archivo-memoria, conflicto armado, comunidad y soberania audiovisual con la
finalidad de aterrizar cada hallazgo en un didlogo con la base tedrica de la investigacion. Las

reiteraciones visuales identificadas fueron las siguientes:

Categorizacion de reiteraciones visuales

==
000 Archivo-memoria

=

Soberania audiovisual Qﬂ Umbrales: movilizacién

del archivo

Hay quassguls creando Uso del periddico y la

Un modo en el que se pintura
suefia y se construye 0 Uso de fotografias y

Arraigo: una forma de u] g I:| objetos
habitar el mundo 0 0 El audiovisual como

archivo

Reiteraciones
Visuales

s a < 3

Comunidad @ <8 Conflicto Armado

La comunidad en la La presencia del conflicto

imagen
Entre lo intimo/expuesto
Cuerpos en movimiento

Mujeres desde un rol de

armado

Los actores del conflicto
Visualizacion de la paz

Ruinas, mujeres y luz

cuidado

Cotidianidad

Imagen 16. Reiteraciones visuales. Imagen construida con ayuda de [A.

En el caso del punctum el cual hace parte del capitulo 3 titulado Aquello que me punza, esta
conformado por tres fragmentos mencionados por momentos con nimeros romanos: I, I y I1I. Este
corresponde a mi mirada subjetiva como autor y lector de los audiovisuales, puesto que se establece
como el lugar afectivo en el analisis visual, pues mas alla de los hallazgos sobre lo que dicen las
imagenes, incide mi postura y afectacion como investigador en los defalles que me atraen en este

tipo de piezas audiovisuales.
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El tercer y ultimo momento de la cascada consta de un cruce entre cada imagen macro y la escritura.
En este lugar se describen los hallazgos entre las relaciones de cada fragmento desde esos
elementos que lo componen aterrizandolos en las diferentes intenciones de cada metraje en medio
de sus imagenes en movimiento y elementos que estan presentes en cada realizacion audiovisual

comunitaria y los aspectos que los caracterizan para la configuracion de una soberania audiovisual.

Es por ello que, a partir de la interpretacion en cascada que da paso de lo particular —fragmentos—
a lo general —imagenes macro— fue posible establecer la construccion de los resultados de la
investigacion, puesto que, me permitioé acercarme a cada metraje en términos procedimentales por
partes, indagando a profundidad cada imagen en movimiento y su relacion desde su capacidad
fragmentaria como factor propio del archivo y la generacion de nuevas relaciones que dieran cuenta
de aquello que aparece los audiovisuales comunitarios abordaros. Asi tanto las categorias
conceptuales como las reiteraciones visuales fueron posibles en el ultimo cruce entre imagen macro

y escritura.

Procesos, alcances y consideraciones éticas

La investigacion pretende una aproximacion exploratoria al fenomeno de la soberania audiovisual,
por lo que, el presente analisis visual no tiene la intencidn de establecer una generalizacion para la
comprension de una soberania audiovisual en Colombia. Todo lo contrario, el proyecto se presenta
como una invitacion y un aporte a un término emergente que requiere todavia de una revision
amplia de realizaciones audiovisuales comunitarias puesto que, en Latinoamérica son multiples las
acciones que han liderado cineastas con compromiso social y comunidades como actos de dignidad
y agenciamiento politico que no se han abordado necesariamente bajo el apellido de soberania
audiovisual, una teoria que podria acercarnos todavia mas a entender la incidencia que tiene el

audiovisual en nuestra lucha por transformar el mundo.

Igualmente, se propone un abordaje del conflicto armado en el periodo del posacuerdo,
especificamente entre los afios 2017 y 2023. Este marco temporal responde principalmente al
nimero de metrajes analizados y su afio de produccion. Aunque se reconoce que la cantidad de
audiovisuales estudiados y la delimitacion temporal no permiten generalizar sobre la relacion entre

audiovisual comunitario y conflicto armado en toda su extension, si establece un panorama sobre
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la incidencia del audiovisual comunitario en la construccion de memorias del conflicto armado en

Colombia a la luz de una soberania audiovisual.

Asi, como procedimiento metodologico, el abordaje analitico de cada pieza audiovisual permite
comprender como la OFP, los lideres sociales victimas del CISCA vy los excombatiente de La
Rotativa, le siguen apostando al audiovisual como un lugar para seguir buscando paz, no como
acciones aisladas, sino como una lectura sobre el accionar que empiezan a tomar las comunidades

en medio de la guerra.

Por otro lado, la investigacion adopta una perspectiva critica respecto al archivo, reconociendo el
respeto que requiere abordar cada realizacion audiovisual. Por tal razon, la construccion de
imagenes macro con los fragmentos extraidos de cada metraje se entiende como una accion
experimental que busca precisamente un didlogo de cada audiovisual como archivo. Reconociendo
también el mal de archivo que postula Derrida (1997) resaltando el poder de reorganizarlo y
manipularlo, por lo que, planteo la importancia de un acercamiento reflexivo y cuidadoso a cada

metraje.

En ese orden de ideas, la seleccion de fragmentos, responde a la division que hice por secuencias
en cada metraje, pues la imagen fija en didlogo con la imagen que le antecede y le sigue, ofrece
mayor precision al abordar imégenes en movimiento, por tanto, cada serie de fotogramas engloba
en imagen —para trabajarla visualmente en las matrices e imagenes macro— lo que ocurre en una
secuencia, reconociendo que responde a logicas de seleccion de qué se ve y qué no por mi parte.
Igualmente, la investigacion reconoce completamente la autoria de las comunidades realizadoras
de cada metraje y se direcciona principalmente en esos modos en que los han construido y la

incidencia de narrarse a si mismos en frente de la camara.

Por lo que, la presente investigacién no desconoce ni busca una falta de respeto a las comunidades
autoras de cada metraje y sus narrativas, pues reconoce mas alla de las imagenes el contexto en el
que las han construido y la serie de problematicas sociales y culturales que las permean. El proyecto
no planeta la soberania audiovisual como una realidad que se conciba en cada uno de los
audiovisuales comunitarios, sino como cada proceso de creacion desde el audiovisual aporta a la
comprension del mismo, donde es necesario una pregunta constante sobre la agencia y el valor de

construir con, desde y para los otros desde el territorio por medio del audiovisual.
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Capitulo 3. Aquello que me punza
Como Spectator, solo me interesaba por la Fotografia

por «sentimiento»; y yo queria profundizarlo no
como una cuestion (un tema), sino como una herida:
veo, siento, luego noto, miro y pienso.

Roland Barthes en La camara licida.

Con la finalidad de presentar los resultados del trabajo de grado, el presente capitulo se establece
como parte inicial del andlisis de los tres metrajes donde recojo aquello que me punza, hace parte
uno de los niveles semioticos del analisis visual elaborado en este proyecto como un valor afectivo
inicial ocurrido al momento de observar cada uno de los metrajes. El punctum entendido como
aquella herida causada por un pinchazo casi indescriptible como menciona Barthes (1986), le da

otro lugar a mi cercania con las imagenes.

Por tal razén, a continuacion realizo una lectura analitica de tres fragmentos que causaron una
herida en mi, razon por la cual establezco una escritura mas libre en la que me dejo llevar de
sensaciones y recuerdos a diferencia del capitulo 4 —que también responde a los resultados de la
investigacion— sin que este signifique un desequilibrio conceptual sino como un valor importante
en la implementacion analitica que propongo en esta investigacion. Adicionalmente, cada
fotograma presente en el capitulo estd acompafiado de algunas intervenciones que construi

senalandolas como bandejas —como las he titulado— identificando las particularidades del punctum.
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Imagen 17. Fragmento extraido del documental Magdalena Medio un rio de resistencia y paz en clave de mujer, 2017.

El inicio de aquello que me punza proviene de un fragmento extraido del documental Magdalena
Medio un rio de resistencia y paz en clave de mujer (2017) en el que se ve una estatua con un rostro
que mira al cielo con las manos levantadas como si estuviera implorando algo. Me punza el material
del que estd hecha dicha estatua, parece una especie de malla metélica que en medio de sus tramos
empieza a conformar un cuerpo que suplica. Observo una figura esquelética que carece de carne,
de materia, de sustancia, una presencia etérea que se pierde en medio de un cielo que se torna

cobrizo.

Al observar por primera vez el documental del cual extraje el fragmento, queda en mi su presencia
construida por tres planos diferentes del mismo cuerpo. Inicia con un plano general que se va
cerrando hasta un plano medio corto. La imagen mds cercana fue la que se qued6 en mi. Sus manos
en alto que cubren la mitad de la imagen, el rostro inclinado levemente hacia arriba es muy diciente
en medio de una narrativa respecto al conflicto armado, la desaparicion y los multiples procesos
que lideran las mujeres buscadoras en el Magdalena Medio. Llegan a mi varias preguntas: ;por qué
escogieron ese material al momento de construir este cuerpo? ;Qué representa exactamente? No
es explicita la razén por la cual existe dicho cuerpo, pero aparece en la imagen, se queda ahi en
medio de imagenes de mujeres en movilizaciones hablando de sus procesos de resistencia. ;Qué
suplica entonces? En medio de las otras imagenes de mujeres con batas negras y letreros de No a

la guerra, es una figura que exige lo mismo.
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Al preguntarme las razones por las cuales

esta imagen me genera tanta incertidumbre,

recuerdo un suceso casi parecido que ubico

en mi archivo familiar. Hay una serie de

fotografias de celuloides conservados en

sobres de plastico, donde el cuerpo aparece
como contorno y contraste, carece de algo, ni

siquiera se distingue con claridad el rostro.

La Imagen 17 me remite a ese momento en »

el que el cuerpo se transforma por efecto del
Imagen 18. Extraida de mi libreta de investigacion.

material.
(Qué hay en el interior de un cuerpo que sufre? “La fotografia es la momificacion del referente. El
referente se encuentra ahi, pero en un tiempo que no le es propio” (Barthes, 1990, p.24). Es claro
que la representacion metalica de este cuerpo no sufre directamente, pero la imagen lo sugiere —la
referencia—. Sus manos se elevan y el contraste que genera la contraluz hace observable el interior
de su corporalidad. Barras metalicas son rodeadas por tramos de malla metalica que simulan la
forma de dos brazos junto con un torso atravesado por una mayor cantidad de luz. En la cabeza
cada tramo se hace denso y se solapan las lineas de las mallas generando mayor sombra. El gesto
del rostro entonces me evoca un velo negro que cubre el rostro, pero a su vez estd desnudo,

desprotegido. ;Qué le queda si ha dejado todo?
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Imagen 19. Fragmento extraido del documental Magdalena Medio un rio de resistencia y paz en clave de mujer, 2017.

Una serie de situaciones en la imagen me punzan. Capta mi atencion la posicion del cuerpo de las
personas que corren, principalmente los tres nifios ubicados en medio de la Imagen 19. La posicion
de su cuerpo sugiere que corren con gran prisa, como si se tratara de un juego de ponchados en el
que todos corren para que la persona que tiene la pelota en sus manos no logre tocarlos. Dicho
gesto me hace recordar los juegos con mi hermano cuando éramos pequefios. Cuando saliamos a
trabajar con mi abuelo en la plaza de mercado de Kennedy, entre todos los nifios que iban a la plaza
agarrabamos las semillas del aguacate y nos las lanzabamos. Aquel que se dejara tocar por la
semilla perdia. Al ver en un primer momento el centro del fragmento, recuerdo los juegos de nifio

que tenia con mi hermano.

No obstante, el cuadro ademas del acto de correr comprende otro componente que abre la herida
que me genera la imagen. Al respecto, he decidido fragmentar la Imagen 19 en lo que denomino

bandeja, con la intencidn de enfatizar el detalle del gesto presente en la imagen.
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Imagen 20. Bandeja sobre las particularidades de la imagen 61.

La bandeja de la Imagen 20 se divide en dos partes: la parte superior en la que se observan algunas
siluetas de personas corriendo cuya figura se pierden en medio de un marco en escala de grises y
la parte inferior en el que ya no hay cuerpos corriendo, apenas se logran percibir dos cabezas con
cascos que parecen de militar, se encuentran mirando hacia el frente donde estdn las personas
corriendo. Hay un objeto que perturba la imagen, un gesto que se presenta tal vez como la razon
por la cual corren estas personas y son los fusiles en alto que cargan los militares. Apuntan hacia
arriba, no hacia el frente mientras las personas huyen. Parece entonces que esos tonos grises
corresponden a lo que enfatiza Didi-Huberman (2004) en su andlisis sobre las fotografias del
holocausto: “el borroso tono gris de esta imagen es como la ceniza en la que estos seres en

movimiento se convertiran pronto” (p.70).
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La imagen me punza porque me genera terror. La espalda se muestra como un blanco de tiro, un
pie se levanta y el otro se apoya en el piso, nadie parece mirar hacia atrds, como si la vida peligrara
tanto que lo unico que se puede hacer es correr como parte de un movimiento instintivo de
supervivencia. Estos cuerpos son mirados por los militares y yo, como espectador los miro a todos
y siento que huyen de mi. ;Por qué la cdmara estaba de espaldas de quienes huyen y no en frente?
La imagen me hace cuestionar la ubicacion de la cdmara, estd en el lado “seguro”, detras de los
militares y la gente huye de ella también. La cdmara esta lejos del peligro enmarcando una escena
terrorifica y como espectador me hace sentir ajeno, como si se tratara de un cuadro en el que todos

huyen y yo me resguardo detras de ellos.

El 11 de septiembre de 1973, en el golpe militar asesinaron al presidente chileno Salvador Allende.
En medio de los allanamientos y las movilizaciones civiles que se presentaron con la llegada de la
dictadura militar el fotdgrafo argentino Leonardo Henrichsen se encuentra en medio de las
operaciones militares documentando las diferentes violaciones de derechos humanos cometidas
por los milicos contra los manifestantes civiles, similar a lo que ocurre en la Imagen 19 pero desde
una perspectiva diferente. La cdmara de Henrichsen no estuvo detras de los militares sino en frente,
tuvo que huir de ellos, no era una imagen construida desde el lugar de un espectador. En medio de
las hostilidades se genera una de las tantas imagenes impactantes de la llegada de la dictadura y es
cuando uno de los militares con un arma en su mano apunta hacia el camarégrafo —parece que

apunta directamente a la cdmara— y dispara. En ese momento muere Henrichsen y la imagen cae.

Imagen 21. Ultimo registro del fotografo Henrichsen al momento de ser asesinado. Extraido de la pagina de eldestape.

En ambos lugares la imagen es diferente y la herida nace ahi, al hacerme ajeno, seguro en medio
de la representacion, ;por qué el fotografo encuadra a la gente que huye y no a los militares para

observar su posicion y las acciones que estaban haciendo en ese momento? Cada encuadre responde
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a una intencidn por parte del operator y esta me interpela al solo mostrar el movimiento de un
cuerpo que huye, aparece entonces la sorpresa, el valor que para Barthes (1990) radica en entretener
al espectador, pocas veces de ella se presentan perspectivas diferentes. No obstante, estan aquellas
fotografias que hablan e inducen a pensar. Este tipo de piezas hablan demasiado, “en el fondo la
fotografia es subversiva, y no cuando asusta, trastorna o incluso estigmatiza, sino cuando es

pensativa” (p.81).

. A

Imagen 22. Fragmento extraido del documental Magdalena Medio un rio de resistencia y paz en clave de mujer, 2017.

De nuevo la cdmara se ubica detras de lo que pasa en la imagen. No hay rostros, apenas la presencia
de cuerpos de espaldas, pero en esta ocasion la corporalidad es diferente. No me evoca un gesto de
miedo, parece haber afan ya que en el fondo se ve a un militar con sus brazos encogidos porque en
sus manos lleva un fusil y su cuerpo inclinado ligeramente hacia adelante sugiere una postura en
la que esta trotando. Pero el militar no huye, no hay una postura de terror, parece un movimiento
consciente como si buscara o persiguiera algo. Esta presencia esta acompafiada de otros hombres
armados que caminan a pasos largos. Dos se ubican en el centro de la imagen, uno vestido

completamente de camuflado y el otro con ropa civil cargando en alto un fusil en su mano derecha.

Al profundizar en la herida que causa la imagen, recordé mi experiencia haciendo mi primera
pelicula. Tenia 19 afios cuando dirigi un documental que titulé Memoria en el Abasto, el cual rodé
en la plaza de Corabastos con la intencién de problematizar mi infancia como zorrero indagando

en la relacion entre infancia y trabajo y la representacion de esta en el cine. Recuerdo bien que en
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el proceso de investigacion del proyecto gracias a las tutorias de la directora de cine Adriana
Lizcano, identifiqué el motor de la pelicula; conocer el lugar exacto donde habian asesinado a mi
abuela. Aunque eso no hacia parte del documental al menos en imagen y sonido, era la razon por

la que volvia a la plaza.

En medio de entrevistas para conocer la historia de Corabastos, la defini como una maqueta de
Colombia. Una sefora de avanzada edad quien me indic6 que venia del Tolima como desplaza me
contd que sufri6 un segundo desplazamiento en Bogota por causa del asesinato de su hijo en la
plaza. El humedal que queda al lado de Corabastos era el lugar donde los grupos armados
asesinaban a comerciantes y demds personas a gusto y disgusto, entre ellos su hijo que se negé a
pagarles un dinero. Era normal encontrar bolsas con cuerpo alla en el charco, sefialo la sefiora en
ese momento. ;Cudles eran las caracteristicas de aquellas personas? Utilizaban ropa como
cualquier otra y cargaban armas en el cinturdén del pantalon. La muerte —en lo que nos contaban

aquellos trabajadores— era algo frecuente.

De nuevo quiero aclarar que cada uno de estos datos no precisan de fuentes exactas sino del
testimonio, que como menciona Didi-Huberman (2004) respecto a los campos de concentracion:
“tiene una relacion fragmentaria e incompleta con la verdad de la que dan testimonio, pero son
también lo Unico que disponemos para saber e imaginar la vida interna de los campos de
concentracion y exterminio” (p.58-59). Lo mismo ocurrié en ese momento para conocer aquello
que no aparece en los medios de comunicacion sobre Corabastos. Alli, tuvo lugar el relato de mi
abuelo a quien entrevisté en la pelicula y que previo a encender las cdmaras me mostré el lugar
exacto del asesinato y me describi6 lo que ocurrid. Desde ese entonces qued6 en mi la imagen de

un hombre con un arma en alto frente a ¢l y mi abuela.

No sabian quién era porque tenia ropa como cualquier persona, de ahi que el gesto de la Imagen
22 me cause una herida. Se presenta como el de un perseguidor, alguien que busca a alguien, pero
que no entiendo cudles serian las consecuencias si lo encuentran. Guiado por esta incertidumbre
que me causa la imagen, la he diseccionado retomando cada gesto, ubicandolo sobre una bandeja

en la que compongo un cuerpo con varios fragmentos de otros cuerpos que se presentan terrorificos.
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Imagen 23. Bandeja sobre las particularidades de la imagen 64.

La bandeja que se observa en la Imagen 23 rescata el gesto del afan en busca de algo. Corre y
observa hacia varios lados. La ropa que utilizan es indumentaria militar, se ve en las botas y las
prendas militares como pantalones y chaquetas, pero sigue resaltando uno que utiliza camisa azul
y pantalén negro. | Se tratara de un civil? En el caso del conflicto armado colombiano, este tipo de
operaciones se presentaban como colaboraciones entre militares y grupos paramilitares infiltrados
entre los habitantes de un pueblo o vereda, razon por la cual algunos actores armados aparecian

con ropa civil, ;Cudl seria la razén por la que este tipo no tiene uniforme?

Queda en mi el azul de su camisa que cubre el centro del cuadro y su brazo con un fusil en alto. La
imagen enfatiza en ambos hombres, parecen no hacer parte del mismo mundo por el hecho de su
ropa; los civiles y los militares. No obstante, el arma los ubica en un mismo lugar, se encuentran a
la misma altura y con la misma relevancia en la composicion. La incertidumbre que me genera la

imagen proporciona una sensacion de muerte envuelta en medio de un espacio atroz. ;Qué hace la
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camara de nuevo de espaldas a los hombres armados? pareciese que este azul respondiera a un
estatus Ultimo de acontecimiento visual. “Este aparece como el umbral paraddjico de un interior
(la camara de muerte que protege, justo en ese momento, la vida del fotografo) y de un exterior”
(Didi-Huberman, 2004, p.65) como las calles de un pueblo desolado —cuya causa aparente recae

en la presencia de aquellos hombres armados—.

No hay nadie mas en la imagen, solo hombres y armas, ;de qué podemos hablar aca? ;quién se
cruzaria por ese camino? La imagen parece agrietarse. El miedo la inunda. Estoy detrés de ellos y
es incomodo no verlos. La herida queda en el gesto y el color azul que se distorsiona, “cuya
emocion es impulsada racionalmente por una cultura moral y politica” (Barthes, 1990, p.63). Lo
que yo siento con esta fotografia me hace pensar en los problemas politicos y las principales
razones por la que un hombre con un arma en alto y vestido de civil termin6 con la vida de mi

abuela.
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Capitulo 4. Resistencia, arraigo y lucha: analisis visual de tres cortometrajes documentales

En este capitulo indago en los modos en los que cada comunidad concibe sus propias narrativas a
través del audiovisual resaltando los diferentes procesos de lucha y resistencia en los que se
identifican tensiones sociales, asi como territorios en disputa en el marco del conflicto. El
audiovisual, en este punto, se ubica como un lugar en el cual las comunidades logran consolidar sus
propias narrativas que contribuyen en la construccion de memorias del conflicto armado en
Colombia. Asimismo, el abordaje de cada metraje en las 16gicas de una soberania audiovisual,
ubica el audiovisual como una grieta desde una postura politica en medio de la resistencia y la re-

existencia.

Dicha grieta se abord6 desde las reiteraciones visuales presentes en los tres metrajes analizados:
Magdalena Medio un rio de resistencia y paz en clave de mujer (2017), Arraigo (2022) y
Catatumbo, nuestra lucha es por la pervivencia (2023), en el que se presentan solapamientos y
distancias en torno a una gramatica visual. Desde alli, se indagd en la manera en la que las
comunidades hacen frente al conflicto armado por medio de las imagenes en movimiento. Cada
reiteracion visual se abordd en los siguientes ejes tematicos: Umbrales: movilizacion del archivo,

La presencia del conflicto armado, La comunidad en la imagen y Hay que seguir creando.

En Umbrales: movilizacion del archivo se aborda como los archivos en el audiovisual operan como
umbrales de memoria y resistencia en los que se disputan nuevas significaciones respecto a los
hechos del pasado. Alli se presentan los siguientes subapartados: Uso del periodico y la pintura en
el que se profundiza en la relacion y uso de titulares de periodicos que contrarrestan los discursos
hegemonicos desde un manejo propio por parte de las comunidades, al igual que el lugar de las

representaciones pictdricas desde un caracter simbolico en el marco de la guerra.

El siguiente subapartado es Uso de fotografias y objetos en el que se identifica el uso reiterativo de
fotografias tensiondndolas como evidencia y testigo, junto con la presencia de objetos como
artefactos cuya carga semantica recae en el conflicto armado y un valor identitario. Por ultimo, el
subapartado El audiovisual como archivo en el que se empieza a entender el audiovisual en el
marco de un archivo que no solo conserva o preserva una memoria, sino que, posibilita relecturas

del pasado que se establecen en un sistema discursivo.

102



En el segundo eje, La presencia del conflicto armado, se aborda la presencia reiterada de las
afectaciones que ha ocasionado el conflicto en las comunidades y estd compuesto por los siguientes
subapartados: Los actores del conflicto en el que identifica la presencia de diferentes actores
armados como paramilitares, militares y guerrillas desde sus implicaciones en la guerra y su
incidencia en la desarticulacion del tejido social. En el subapartado Visualizacion de la paz, la
reiteracion visual de la paz no se presenta como un final del conflicto, sino como acciones que
desarrollan las comunidades en medio de la barbarie y las afectaciones ocasionadas en el territorio

por medio de acciones colectivas.

El altimo subapartado, Ruinas, mujeres y luz, enfatiza en las ruinas como heridas visibles en la
infraestructura de pueblos destruidos y lugares afectados por enfrentamientos de grupos armados.
Se presentan como vestigios de la guerra. Es alli donde las comunidades empiezan a reconstruir un
sentido de recuperacion y reconstruccion del espacio fisico, en el que son las mujeres
principalmente quienes aparecen como constructoras de memoria liderando procesos de duelo
desde un agenciamiento politico y exigencia de un no rotundo a la guerra. Alli la luz brota como

simbolo de esperanza y duelo.

El tercer eje es La comunidad en la imagen, alli se abordan las formas en las que las comunidades
se autorepresentan visualmente en cada metraje. De alli se desprenden cuatro subapartados: el
primero es Entre lo intimo/expuesto donde las mujeres empiezan a desdibujar dichos limites desde
las acciones colectivas y su lugar de enunciacion en un marco social y politico. El siguiente
subapartado es Cuerpos en movimiento en el que se analiza la presencia de multiples cuerpos en
medio de acciones colectivas como parte de una movilizacion social que no solo reside en cantidad
sino en la sincronia de sus movimientos, se trata entonces de una alianza entre cuerpos desde una
performatividad disruptiva de las reglas hegemonicas, generando otros lugares para la denuncia

ante la represion.

El tercer subapartado es Mujeres desde un rol de cuidado donde se analiza como la presencia de
las mujeres, en cada documental, en gran parte se sigue estableciendo desde un lugar de cuidado,
cuestionando las divisiones de género y los modos en los que los audiovisuales comunitarios siguen
replicando estas problematicas que distorsionan el papel politico y participativo de las mujeres en

la sociedad. Por ultimo, el subapartado Cotidianidad, alli lo cotidiano no se limita solamente a las
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experiencias diarias sino al lugar que encuentran las personas para subvertir las logicas de

produccion y poder desde un lugar para la creacion cotidiana.

El ultimo eje es Hay que seguir creando, en el cual se desarrolla el valor y la incidencia de los
documentales en las formas en las que las comunidades empiezan a construir sus imagenes y
narrativas. El primer subapartado es: Un modo en el que se sueia y se construye con miras hacia
un futuro en el que se profundiza en las formas en que la comunidad se reafirma como un lugar de
re-existencia; se sostiene a través de una cooperacion mutua reconociendo el territorio desde una
perspectiva simbidtica como postura politica en el que prima la vida, esto supone sofiar un mundo
mas solidario. Para finalizar, el subapartado Arraigo: una forma de habitar el mundo enfatiza en
las relaciones que tienen las comunidades con el territorio en el que el arraigo se presenta como

una postura politica que dignifica en medio de una disputa por la tierra a causa del conflicto armado.

Para sintetizar, las relaciones de cada eje tematico en medio de todas las reiteraciones visuales,
otorgan un panorama amplio sobre las formas en las que las comunidades construyen sus propias
imagenes en movimiento enmarcadas en una soberania audiovisual. Al tratarse del conflicto
armado, cada metraje por su lado, responde a unos intereses y formas en comun de narrar un
acontecimiento que ha enmarcado durante décadas nuestro pais, dando paso a un lugar que disputa

las formas en las que se construyen imagenes con y para los otros.

Antes de desglosar cada apartado del capitulo, cabe mencionar que cada uno cuenta con una imagen
macro compuesta por fragmentos (fotogramas), cuyo objetivo es generar nuevas relaciones y
discusiones entre ellos, explorando posibilidades para comprender su incidencia en cada
documental. Estos estaran senalados como /magen y estardn numerados consecutivamente. Los
fragmentos que componen cada /magen también estardn numerados para facilitar su ubicacion en
el analisis siguiendo una secuencia que va desde el /.7 al /.16, segin la cantidad méaxima de
fragmentos en cada imagen macro. Por ejemplo: la /magen 7 estard compuesta por fragmentos

numerados de la siguiente manera: 7.1, 7.2, 7.3, etc.

Asimismo, en cada apartado se incluyen secuencias extraidas de los documentales de los que haga
parte alguno de los fragmentos de cada imagen macro con la finalidad de indagar en coémo opera
cada fragmento a nivel secuencial en los metrajes. En las secuencias los fragmentos ya no estaran

numerados, sino que se identificardn con letras para no generar confusiones cuando se haga
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referencia a los fragmentos de las imagenes macros, por ejemplo: fragmento D de la secuencia

extraida del documental Arraigo (2022).

Umbrales: movilizacion del archivo

Uso del periddico y la pintura

e AUIMENTAN CASOS Qe
" desaparicion forzada’
| Sédo en

Imagen 24. Reiteracion visual de periodicos y pinturas.

La elaboracion de la Imagen 24 parte de una reiteracion visual de pinturas y titulares de periddicos
en los que se visualizan casos de violencia y movilizaciéon campesina. Se empiezan a construir
relaciones entre las representaciones pictoricas y los titulares de peridodico donde se observa una
relacion de acontecimientos y modos de mostrarlos, por ejemplo, el fragmento 1.6 por medio de
texto muestra: “Aumentan casos de desaparicion forzada” y en el fragmento /.70 hay un rio donde
sus corrientes arrastran cuerpos decapitados. En ambos casos se refieren a un mismo hecho como
la desaparicion forzada, ya que este ultimo fragmento representa los cuerpos que eran arrojados al
rio por parte de grupos armados para que no fueran encontrados. Esta muestra de hechos violentos

desde lo textual y pictdrico, es uno de los temas presentes en esta reiteracion visual.

En los fragmentos /.2 y /.11 también son visibles hechos de violencia como las masacres y la

tortura en el que se ven a hombre uniformados asesinando a personas, asimismo, en el fragmento
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1.9 hay otro titular de periddico en el que se ven rostros y un titulo incompleto en el que se intuye
que dice “desaparecidos” ya que se alcanza a ver “cidos” y “busqueda” junto a varios rostros de
hombres. Relacionando el texto con los rostros, es claro que se trata de un titular sobre la busqueda
de personas desaparecidas. De nuevo, el periddico de manera textual expone un hecho como la
busqueda de desaparecidos y la pintura, la representacion de actos violentos que son la razén de

estas desapariciones.

Otro aspecto relevante en la Imagen 24 se ubica en el fragmento /.7 donde se observa un titular de
periodico que dice: “A luchar anuncia tomas mayores de Cucuta en 1985”, mientras en el fragmento
1.14 hay una pintura que se compone de varios elementos que aluden a la revuelta; en la parte
derecha esta el rostro sin vida de Jorge Eliecer Gaitan rodeado de varias personas con sombreros y
machetes levantados, en el costado izquierdo varios uniformados en el que uno de ellos sostiene
un fusil y apunta a tres hombres civiles; en medio, un auto en llamas con un tanque de guerra en la
parte superior. Ambos fragmentos se refieren a acciones populares como las tomas campesinas y

las revueltas ocasionadas por la muerte del lider liberal Jorge Eliecer Gaitan.

En este sentido, el fragmento /.74 resulta interesante en estas relaciones que se generan entre la
pintura y el periddico ya que ubica un acontecimiento, el 9 de abril de 1948 en Bogotd y como
menciona Restrepo (1999) en su libro Derecho a la esperanza: “el asesinato en 1948 de Jorge
Eliecer Gaitan, Lider popular del partido liberal, marca el “punto de no retorno”, del periodo de la
historia colombiana que se conoce como la “Violencia” (p.5). En este periodo empezo el
enfrentamiento entre conservadores y liberales dando inicio a un conflicto de gran magnitud. En
este punto, se empiezan a identificar dos elementos, la representacion de hechos de violencia y en
paralelo las revueltas y acciones populares, esto deja clara la forma en la que los tres documentales

construyen sus enunciados respecto al conflicto armado desde este archivo.

Teniendo presente la naturaleza en el que se inscribe el concepto de archivo al concebirlo como un
sistema que puede ser analizado por fragmentos, regiones y niveles para entender como conforman
la practica discursiva en la cual Foucault (2002) centrd su investigacion para asi analizar y explicar
“los discursos como practicas especificados en el elemento del archivo” (p. 173), resulta pertinente
generar relaciones y paralelos del uso del archivo en los documentales desde la movilizacion y
agrupacion de sus fragmentos para entender asi los mecanismos con los cuales construyen su

discurso.
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Por ejemplo, en los fragmentos 1.2, 1.6 y 1.10 de la Imagen 24, se generan relaciones entre el
enunciado textual y las representaciones pictoricas pues, mientras se encontraron enunciados de
periddicos con titulares como “Aumentan casos de desaparicion forzada”, una representacion
pictorica muestra hombres uniformados asesinando personas y la otra un rio cuyas aguas se tornan
rojas en el que bajan cuerpos decapitados. Estos fragmentos muestran dos aspectos que se
complementan en la formacion de los enunciados de los tres documentales. Por un lado, el uso del
periddico como documento que da veracidad y que de cierta forma expone un suceso y por el otro,
el valor de la representacion pictdrica que expone graficamente las atrocidades de un suceso.

Ambas, en funcion de mostrar acontecimientos en el marco del conflicto armado.

Para profundizar en los modos en los que los metrajes hacen uso del perioédico, a continuacion, se
har4 un anélisis de una secuencia extraida del documental Catatumbo, nuestra lucha es por la
pervivencia (2023), buscando identificar como se da la construccion del discurso y como se

moviliza el archivo en los documentales.

e 1OMa de puesio
" de Telecom por
w los campesinos

Imagen 25. Secuencia extraida del documental Catatumbo, nuestra lucha es por la pervivencia, 2023. (05:38:05 - 06:54:20).

El periddico como documento responde a un sentido de “veracidad”, razon por la cual esté presente
en los metrajes. Como es visible en la secuencia, de los ocho fragmentos que la componen, 6 son
titulares de periodico, lo cual enmarca en un primer momento la relevancia de este en torno al
relato. La secuencia inicia con un primer plano de Ismael mientras esta sentado en una silla
mecedora hablando sobre la historia de la region del Catatumbo en 1985. Su relato queda en voz
en off mientras van pasando titulares de periddicos: “En convencién Avanza marcha de 10 mil
campesinos”, se ve un titular en el que hay dos hombres organizando material de construccion y

un ultimo titular “Toma de puesto de Telecom por los campesinos”.
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La otra mitad de la secuencia pasa a un primer plano de Aleida en el que esta en el interior de una
casa sentada en una silla mientras teje y cuenta lo que fue su experiencia participando en el paro
del 85. Se siguen intercalando mas titulares de periddico que acompaiian su relato: “El gobierno
dispuso medidas para controlar el orden publico” y se ven a dos hombres, uno con traje y otro con
camisa blanca. En el siguiente se ve a un hombre que mira fijamente a la cdmara, usa un sombrero
vueltiao junto con una camisa blanca y en la parte trasera se ve a otra persona que extiende su mano

hacia él. La secuencia termina con el titular “Gobernador solucionara hoy paro en Convenciones”.

En esta secuencia, se identifican dos herramientas utilizadas: el relato que, tanto Ismael como
Aleida, exponen sobre lo que fue su experiencia y el hito histérico de haber hecho parte del gran
paro campesino en Colombia en 1985; junto con el manejo de archivo desde titulares de periodicos
que van acompanando este relato. El manejo de archivo se presenta como un dispositivo que, como
se menciono anteriormente, responde a un sistema de enunciacion del cual se vale el discurso que
expone el documental y que de cierta forma da veracidad a lo que dice la voz en off. Por ejemplo,

cuando Ismael menciona:

Ismael: Para esa época [...] de ese proceso de negociacion del 85 entre Belisario Betancur
y las FARC que surge la UP y enseguida al Frente Popular y A Luchar, se dieron la tarea

de concientizar a la gente.

Al estar acompanado de titulares de periddicos que dicen “Avanza marcha de 10 mil campesinos”,
sitia el relato en un contexto especifico, dando valor a la experiencia personal de Ismael y Aleida
cuando hicieron parte de esta movilidad campesina. La superposicion del relato oral y el relato
textual se presenta desde dos perspectivas. Por un lado, el periddico expone un acontecimiento
desde un sentido informativo dando protagonismo al gobierno como un “solucionador” de las
movilizaciones campesinas como se ve en el fragmento 'y H. Por el otro, el relato oral ofrece una
perspectiva subjetiva que introduce dicho acontecimiento en la vivencia y lo que sintieron estas
personas, generando asi una interpretacion mas cercana de cada suceso desde la perspectiva de la

comunidad.

Por lo tanto, el manejo de periddico en el metraje no se da como un elemento aislado que solo
aparece, sino que esta superpuesto a una voz en off que hace una relectura y amplia aquello que se

dice sobre los hechos como es el caso de las movilizaciones campesinas en el 85. Podria decir que
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se empieza a reconocer una emergencia frente a la movilidad de este archivo por parte de las
comunidades, es decir, hacer uso de cada titular de periddico y exponerlo con la voz de aquellos
que estuvieron ahi para dar cuenta de como fue y como los impactd. Ahora bien, el manejo de este

relato oral y textual responde a una intencionalidad que como menciona Berger (2016):

Cuando una Camara de Cine reproduce una pintura, esta se convierte inevitablemente en
material para el argumento del realizador. Un filme que reproduce imagenes de un cuadro

lleva al espectador, a través de la pintura, hasta las conclusiones del realizador. (p.15)

Es precisamente esta reelaboracion del uso del archivo y el relato oral una manera de retomar
aquello que se ha dicho sobre estos acontecimientos por parte de los medios para presentarlos desde
una perspectiva propia de la comunidad. Esto a su vez, requiere por parte de la comunidad una
seleccion de aquello que se muestra o excluye (violencia instituyente) en el marco de una

archivolitica que Derrida (1997) define como:

Su propio archivo por adelantado, como si fuera ésta en verdad la motivacién misma de su
movimiento mas propio. Trabaja para destruir el archivo: con la condicion de borrar, mas
también con el fin de borrar sus «propias» huellas -que, por tanto, no pueden ser

propiamente llamadas «propias» (p.7)

Es asi que, la destruccion y la conservacion son el doble filo del archivo, pues “no puede haber
deseo de archivo sin la finitud radical de la posibilidad de un olvido, sin la amenaza de una pulsion
de muerte, de agresion y de destruccion” (Derrida, 1997, p.42). Esta pulsion de muerte desestabiliza
la autoridad del arconte —expresion utilizada por el autor—, que se presenta como un custodio del
archivo; por lo que, resulta pertinente, tener presente que el uso de periddicos y pinturas en los tres
documentales también responde a un proceso de seleccion y exclusion del mismo, en el que sus

realizadores desubican y exponen desde su voz.

Asimismo, la modificacion de practicas discursivas existentes frente a estos hechos, ubicandolos
en lugares propios como una necesidad de dislocar el relato hegemodnico respecto a los
acontecimientos en el marco del conflicto armado y las acciones de resistencia campesinas,
vislumbra que el discurso no se presenta solamente como un enfrentamiento entre Iéxico y

experiencia, sino que se “afloja el lazo al parecer tan fuerte de las palabras y de las cosas, y se
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desprende un conjunto de reglas adecuadas a la practica discursiva” (Foucault, 2002, p.80). El
archivo se inscribe en este sistema de enunciados frente a un valor de decibilidad de lo que puede
ser dicho, conservacion, reactivacion y apropiacion del archivo como un “sistema que rige la

aparicion de los enunciados como acontecimientos singulares” (Foucault, 2002, p.145).

La movilizacién y manejo de periddicos y pinturas, asi como el relato oral, presentan un valor en
el que la practica narrativa se vale de expresiones artisticas pues “las narraciones son sensibles, nos
atraviesan con sonidos y grafia” que en este caso se presenta en el uso de titulares de periddicos y
representaciones pictoricas. Como menciona Rojas (2023), en el discurso respecto al archivo
conlleva una no linealidad en la que los documentos se presentan como elementos “que no son otra

cosa que una invencion, un ensamblaje, una lucha de fuerzas entre la memoria y el olvido” (p.36).

Uso de fotografias y objetos

Imagen 26. Reiteracion visual de fotografias y objetos.

La fotografia y los objetos son otras de las reiteraciones visuales presentes en el analisis realizado.
Por tal razon, la Imagen 26 se construye a partir de lo que parece un collage de archivos personales.
Las fotografias en un inicio presentan un lugar que evoca una cercania, como se identifica en los
fragmentos 2.4 y 2.7 en el que ambas personas que aparecen armadas mantienen una postura
relajada, no sostienen el fusil en posicion de defensa sino que posan a la camara. Esto es notorio

porque la forma en la que se registrd no evoca una fotografia periodistica de la imagen del
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guerrillero desde una distancia lejana, sino que genera una especie de cercania, una cotidianidad

en el que la fotografia hace parte de un archivo personal.

Imagen 27. Detalle de los fragmentos 2.7, 2.3, 2.4, 2.6, 2.7 y 2.9.

Por otro lado, los fragmentos 2.7, 2.3, 2.6 y 2.9 evocan una fotografia periodistica debido a su
textura antigua, su contraste en escala de grises y su resolucion, revelando que fueron tomadas con
camaras analogas. Estas fotografias se distancian de los fragmentos 2.4y 2.7, no solo por su textura
antigua, sino por su distancia. En el fragmento 2./ aunque se ve a un hombre en un plano medio
que sonrie y mira a la cdmara, hay una distancia que denota una fotografia no desde un registro de
un archivo personal a diferencia del fragmento 2.7 en el que la postura de la mujer uniformada
demuestra una mayor cercania. Por lo que, las fotografias que componen la Imagen 26 presentan
dos distancias diferentes, una que parece cercana y cotidiana y la otra que parece responder a un

archivo casi periodistico.

Pensar en la presencia de fotografias en los tres metrajes de manera reiterativa nos lleva a pensar
sobre estos modos en los que la fotografia se presenta como un mecanismo, que como menciona

Bourdieu (2003):

es s6lo en nombre de un realismo ingenuo que puede verse como realista una representacion
de lo real que debe aparecer como objetiva no por su concordancia con la realidad misma
de las cosas (puesto que solo las capta segiin formas socialmente condicionadas), sino por
su conformidad con unas reglas que identifican su sintaxis en su uso social con la definicion

social de la vision objetiva del mundo. (Bourdieu, p.139)

El valor del uso social de la fotografia se refleja en sus posibilidades para generar dicha vision

objetiva del mundo, es entonces que la imagen fotografica se presenta como una “imitacion
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perfecta de la realidad”. Al respecto, Dubois (1986) menciona que es la expresion mimética de la
fotografia la que la hace parecer objetiva y fiel a la realidad, esta trivialidad es la doxa de la imagen.
No obstante, el autor sefiala que la imagen no representa una realidad empirica sino que se establece
como un conjunto de simbolos con una carga ideoldgica. Por lo que, “el peso de lo real que la

caracteriza proviene de su naturaleza de huella y no de su caracter mimético” (Dubois, 1986, p.31).

Esta huella en la fotografia se encuentra en lo que el autor va a mencionar como el index, una
relacion fisica que reconoce en la fotografia su relacion referencial con lo real, es decir, una
existencia que ubica un pasado y un presente en la fotografia. Aunque el uso de fotografias en cada
documental radica en ofrecer una ‘“veracidad a la narrativa”, estas se inscriben en una
materializacion visual de un pasado que responde a formas socialmente condicionadas en el que la
camara es testimonio de lo ocurrido; “la pelicula fotosensible estd destinada a ser un soporte de
evidencias. Pero esto es s6lo apariencia; es una convencion que a fuerza de ser aceptada sin

paliativos termina por fijarse en nuestra conciencia” (Fontcuberta, 2011, p.11).

Por lo tanto, el valor de las fotografias utilizadas en los metrajes se entiende desde dos lugares, la
primera no desconoce lo que postula Fontcuberta (2011): “toda fotografia es una ficcion que se
presenta como verdadera” (p.11). Generando a la vez una tension en la incidencia de las mismas
en cada metraje. El segundo, aunque la fotografia se presenta desde esta dicotomia entre la verdad
y la mentira, reconoce su valor de referenciacion, es decir, su huella en la que ademas de un
significado cultural o simbolico, se remite a la existencia de aquello que estuvo en frente de la

camara.

En consecuencia, se presentara una secuencia extraida del documental Arraigo (2022) de la cual
hacen parte algunos fragmentos de la Imagen 26, con la finalidad de profundizar en como y por
qué se presenta el uso de fotografias y objetos como un elemento frecuente en cada realizacion

audiovisual.
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Imagen 28. Secuencia extraida del documental Arraigo, 2022. (00:05:00 - 02:25:00).

La secuencia del documental Arraigo (2022) (00:05:00 - 02:25:00) inicia con el relato de Sirlis
sobre como era su vida como combatiente al estar enlistada en las filas y se va intercalando con
planos de fotografias de archivo de ella y objetos como una mochila verde (fragmento F). En
paralelo, el relato de Sirlis estd acompanado del relato de Marta en el que se siguen presentando
objetos como la presilla de un uniforme que dice FARC-EP (fragmento G) y varias fotografias de
ella con un fusil en brazos (fragmentos C y E). La camara hace un recorrido de cada fotografia y
objeto por medio de paneos, lo cual genera una contemplacioén de cada elemento enfatizando en su

importancia, permitiendo identificar detalles y la materialidad de cada elemento.

Un ejemplo de lo que implican estos planos visualmente, se ubica en la textura del doblez que
atraviesa la fotografia del fragmento £, de la cual se puede intuir que responde a una temporalidad.
Puede ser una fotografia que conservaba Marta en su bolsillo como combatiente por el doblez que
tiene, ya que no es comun que las fotografias de un album se doblen. Aunque el metraje no
menciona directamente por qué la fotografia tiene estas caracteristicas, el valor contemplativo que
genera el paneo permite una cercania a este archivo y a generar relaciones en torno a lo que
representan estos archivos en la vida de Sirlis y Marta, por lo tanto, narrativamente nos remonta a

que se trata de una fotografia personal.

Por otro lado, de la secuencia se destaca el fragmento H en el que se ve una fotografia de Sirlis en
contraluz con un fusil en alto, su rostro erguido y firme en medio del amanecer. La composicion
de la fotografia desde la contraluz con un plano contrapicado contrasta su cuerpo desde su silueta
que resalta en medio de los tonos azules y naranjas del cielo, otorgdndole asi un sentido de

glorificacion y determinacion que se entiende que va direccionada a su conviccion de haber sido
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combatiente. El hecho de hacer uso de estas imagenes en el inicio de documental responde a una

intencion que, como diria Berger (1972), implica un modo de ver:

Toda imagen encarna un modo de ver e incluso una fotografia, pues las fotografias no son
como se supone a menudo, un registro mecanico. Cada vez que miramos una fotografia
somos conscientes, aunque solo sea débilmente, de que el fotografo escogio esa vista de

entre una infinidad de otras posibles. (p.6)

El modo de ver que pretende el metraje en este caso, radica en cémo la comunidad de Tierra Grata
se percibe a si misma resaltando sus convicciones éticas y politicas de haber sido combatientes. El
uso del archivo personal (fotografias y objetos personales) de Sirlis y Marta, encarna y enuncia
desde un pasado intimo un valor identitario, una narrativa que sale de lo privado a lo publico en
aras de una perspectiva propia sobre el ser excombatiente. Por lo tanto, cada archivo identifica ese
territorio de paz e igualdad por el cual luchan, que en su momento tuvo lugar en las armas y que

ahora se ubica en su vida como firmantes de paz.

Con relacion a lo anterior, Leonor Arfuch (2010) sobre las confesiones de Rousseau menciona que:
“el relato de la propia vida y la revelacion del secreto personal operan como reaccion contra el
avance inquietante de lo publico/social, en términos de una opresiva normatividad de las
conductas” (p.42). Lo autobiografico se convierte en un contra-discurso en el que se revela lo
intimo cuestionando narrativas oficiales, es en este punto que el sujeto autobiografico se encuentra
en un estado descentrado que se constituye desde el didlogo social, pues es desde las narrativas del
yo que el sujeto redefine su lugar en el entramado cultural. Por lo tanto, el espacio autobiografico
supone un movimiento cruzando los limites de lo individual y lo proyecta hacia lo colectivo tal

como lo menciona la autora:

Asi, en la conceptualizacion del espacio biografico, en el arco temporal que he trazado
desde su mitico punto originario, se articulan el "momento" y la "totalidad", la busqueda de
identidad e identificacion, la paradoja de la pérdida que conlleva la restauracion, la 16gica
compensatoria de la falta, la investidura del valor biografico [...] Desde aqui, es posible
preguntarse ahora sobre el transito que lleva del "yo" al "nosotros" —o que permite revelar
el nosotros en el yo—, un "nosotros" no como simple sumatoria de individualidades o como

una galeria de meros accidentes biograficos, sino en articulaciones capaces de hegemonizar
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algun valor compartido respecto del (eterno) imaginario de la vida como plenitud y

realizacion. (Arfuch, 2010, p.66)

La reafirmacion de Sirlis y Marta es visible en un espacio autobiografico en el que se da una
relacion entre subjetividad e identidad en torno a una narrativa autobiografica, en la cual se
presentan imbricaciones entre lo privado y lo publico; no solo como parte de una recuperacion de
la experiencia, sino que el documental reconoce las tensiones entre las narrativas del yo con
relacion al uno mismo y los demas. Para Ricoeur (1999) el si mismo se configura desde la relacion
entre historia y ficcidon, en esa relacion, la identidad narrativa no solo hace que los sujetos

reconstruyan un pasado, sino que el sujeto al narrarse a si mismo se proyecta en el mundo social.

Un ejemplo respecto a lo anterior se ubica en la secuencia cuando Sirlis y Marta mencionan en voz

en off:

Sirlis: Bueno, cuando ingresé, ingresé voluntariamente. Ya conocia un poco cémo era la
guerrilla y mi excusa fue porque no podia seguir estudiando, no tenia las condiciones para
algo. Entonces tomé la decision de irme hacia las filas.

Marta: La casa de nosotros era la carpa de techo, la cargabamos en el hombro. Uno en el
equipo llevaba su toldo, su cobija, su hamaca, aparte de eso cargaba la economia. Eso era
la vida entera de uno y dondequiera ta llegabas, uno siempre buscaba lo mejor para ese
equipo. Que colocarlo en una piedrita, en una tablita, que buscar un pedacito de plastico, de

carpa y tenerlo ahi.

La experiencia de Sirlis y Marta resalta su sentido de pertenencia como combatientes, asi como el
cuidado que tenian con su equipo, ya que estos elementos representaban su ‘casa’ en medio de la
guerra. El uso de material de archivo desde una intimidad no solo resalta la experiencia de Sirlis y
Marta, sino que se relaciona directamente con lo que han tenido que vivir los diferentes firmantes
de paz en su pasado como combatientes y en la actualidad en medio de la busqueda y construccion
de un territorio del cual arraigarse. En este punto, y retomando lo planteado por Arfuch (2010), lo

biografico comprende los espacios entre lo intimo y lo privado en los que se incluye la vida publica.

Por lo tanto, la presencia de fotografias y objetos resalta la importancia que Sirlis y Marta les

atribuyen, resaltando la carga que tiene de un pasado y su incidencia en el presente. Aunque la
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Imagen 26 esta compuesta de multiples fotografias, se llega a concluir que, aparte de dar cuenta de
aquello que ha ocurrido, de entenderla como simple documento de un hecho, moviliza el archivo
desde otro lugar en el que se presenta una huella, un umbral que da cuenta de la construccion de
una narrativa propia. Por lo que la reiteracion visual en la movilizacién de este tipo de archivo

permite ese recorrido entre las distancias de las fotografias con su carga emocional y simbdlica.

El audiovisual como archivo
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Imagen 29. Reiteracion del audiovisual como archivo.’’

La Imagen 29 se concibe como una imagen macro de los tres documentales visibilizando que los
fragmentos en su dimension, como segmentos, no son los Gnicos que operan como archivo, sino
que los tres documentales se desarrollan como un archivo en si mismos. La construccién de
imagenes en movimiento, desde el registro y la aparicion de acontecimientos, supone una

movilizacion de archivo, pues resignifica elementos més alld de su conservacion o preservacion

19 Las imagenes originales utilizadas en esta investigacion no presentan los rostros de menores de edad con recuadros blancos que
ocultan su rostro. El recuadro fue aplicado exclusivamente para esta versién en cumplimiento de las politicas de seguridad y
proteccion de uso de imagen de menores de edad exigidas por la biblioteca de la Universidad Pedagogica Nacional. Es necesario
explicitar esta intervencion, ya que no constituye un cambio solamente técnico: al ocultar parcialmente los rostros, se altera el nivel
denotativo al modificar lo formal; el connotativo, al introducir asociaciones vinculadas al anonimato, la censura o el riesgo, e incluso
el punctum en el sentido propuesto por Roland Barthes, pues aquello que podia herir o interpelar al espectador puede desplazarse o
transformarse a partir de dicha mediacion.
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pasiva, salen a la luz imagenes y sonidos que se recontextualizan y toman nuevos sentidos respecto
a una narrativa. El audiovisual supone un campo dindmico en el cual se construye un archivo sobre
otro archivo que visibiliza y expone, al final, la realizacion audiovisual conforma un espacio que

recoge otros tipos de archivo (fotografias, testimonios y documentos).

La movilizacién del archivo que los realizadores de los documentales hacen, a través de la camara
y el sonido, representa un valor sobre la movilizacion y la exposicion del pasado. En el caso del
arte, Berger (1972) menciona que “cuando “vemos” un paisaje, nos situamos en €l. Si "viéramos"
el arte del pasado, nos situariamos en la historia. Cuando se nos impide verlo, se nos priva de la
historia que nos pertenece. ;A quién beneficia esta privacion?” (p.7). Esta privacion de ver
responde a una mistificacion en la que las clases dirigentes reinventan una historia que les
justifique. Esta justificacion parte de la privacion y el derecho de lo que se ve y se hace en las
representaciones de las obras de arte, también se puede concebir en el audiovisual. Es entonces que
la construccion de estos tres documentales se presenta como una resistencia a esta mistificacion

que menciona el autor.

La nocidn de archivo remite a lo que postula Guasch (2011): “el término archivo no se refiere ni al
conjunto de documentos, registros o datos que una cultura guarda como memoria y testimonio de
su pasado, ni a la institucion encargada de conservarlos: el archivo es lo que permite establecer la
ley de lo que puede ser dicho (las cosas dichas)” (p.47). El audiovisual, entonces, remite a un campo
de lo que puede ser dicho, por tal razon, el valor enunciativo que se encuentra en la movilizacion
de sus fragmentos corresponde a una reinterpretacion y transformacion del archivo que vendria a
romper con la imagen del Arconte, custodios que “no s6lo aseguran la seguridad fisica del depdsito
y del soporte sino que también se les concede el derecho y la competencia hermenéutica. Tienen el
poder de interpretar los archivos” (Derrida, 1997, p.85) en un “sistema discursivo” (Foucault,

1969).

Es asi como el audiovisual, en tanto archivo, ademas de establecer la ley de lo que puede ser dicho,
establece que este no se amontone amorfamente ni se conciba solamente desde una linealidad sin
ruptura, sino todo lo contrario, la agrupacion del archivo establece “figuras distintas, se compongan
las unas de las otras segun relaciones multiples, se mantengan o se esfumen segliin regularidades
especificas” (Foucault, 1969, p.220). Generan una relacion fragmentaria en las formas en las que

se lee y da sentido. El audiovisual como archivo es entonces una posibilidad en la que el valor
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enunciativo, ademas de conservar un pasado inmovil, moviliza las formas en las que el archivo

incide en el presente.

Rojas (2023) en su libro Estrategia archivo. Practicas artisticas, documentos y discontinuidades,
resalta el caso de Funes, un personaje construido por Borges en el cuento Funes el memorioso
(1944), donde menciona que la gran capacidad de recordar que tiene este personaje a su vez le
impedia simplificar la complejidad de lo que vivia cada dia. Funes, al no poder resumir su
experiencia cotidiana, perdia toda posibilidad de hablar sobre su propia vida, esto le ocasiond un
silencio absoluto. Esta incapacidad de sintetizar las experiencias vividas representa un aspecto
importante al hablar de memoria y pasado, pues “parece que las narraciones solo tienen sentido si
se reducen a los limites humanos cuando son relatadas por aquellos para quienes el pasado es

fragmentario, multiple e irrecuperable” (Rojas, 2023, p.32).

Resulta necesario pensar si los fragmentos que componen la /magen 29 suponen una narrativa que
a su vez es discontinua en un campo donde las narraciones encuentran limites en los caminos entre
la memoria y el olvido. Puesto que, los relatos desde el audiovisual también “estan atravesados de
olvidos, omisiones y encubrimientos” (Rojas, 2023, p.32). Siguiendo a Rojas (2023), las narrativas
en el audiovisual responden a una “sucesion finita de las imagenes o acontecimientos”, las
imagenes no tienen la intencion de “contarlo todo”, pues las imagenes nos permiten “sospechar de

una narracion completa, objetiva y absoluta” (p.35).

Por su parte, Durdn (2005) problematiza la relacion entre imagen fotografica, el cine y la memoria
en medio de una modernidad acelerada a causa del desarrollo veloz de informacion y la constante
transformacion que atraviesa el mundo. El autor sefala una relacion con la muerte en el que las
personas experimentan una nostalgia por el pasado frente a un mundo cada vez méas cambiante en
el que el archivo como soporte para la memoria se pone en tension, ya que este soporte como
menciona Derrida (1997) “supone tanto la memoria como el archivo, la una y lo otro como lo
mismo (p.25). Esto se problematiza debido a las diferentes subjetividades de aquellos que
construyen las imagenes y las relaciones de comprenderlas como “representaciones exactas de la
realidad” o “creaciones puramente formales” lo que supone un terreno movedizo llamado el tercer

momento de la fotografia como indice:
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Es decir, un indicio de realidad alterado por diversas condiciones, incluidas las intenciones
y la mano del hombre. Indicio de un hecho que sucede en un momento determinado frente
a la camara oscura, pero donde la imagen del hecho no es neutra sino que estd condicionada
por distintos factores Opticos, quimicos y mecanicos en el momento en que registra el
mundo, y posteriormente al momento de revelarse su negativo y de imprimir las copias.

(Duran, 2005, p.275)

No obstante, la accion de las comunidades en construir sus propias imagenes establece nuevas
formas de narrarse, generando una resistencia a las narrativas hegemonicas por medio del archivo
(Guasch, 2011). Cada imagen documenta acontecimientos y acciones que han liderado las
comunidades. Nace desde otros lugares con una perspectiva propia. Cada fragmento que conforma
la Imagen 29 se identifica como un archivo que en su singularidad se destaca como hypémnema
de la memoria, un medio del cual se vale como apoyo del acto de rememorar pasando por un

proceso en el cual se reconstruye el pasado.

Imagen 30. Detalle de los fragmentos 3.2, 3.3y 3.13.

Por ejemplo, en el fragmento 3.2 hay un hombre que habla frente a la cAmara en lo que parece ser
una entrevista. En el fragmento 3.3 se ve a varias mujeres con batas negras en una movilizacion,
sus rostros revelan un sentimiento de tristeza y firmeza. El fragmento 3./3 muestra a varias
personas de espaldas corriendo. La fotografia estd tomada desde la perspectiva de los militares, por
lo que solo se ven fusiles en alto y en el fondo personas huyendo. Cada fragmento de la Imagen 29
remite a un lugar diferente, ya sea un cuarto o la calle. Se observan personas solas, incluso grandes
aglomeraciones, pinturas y fotografias. Los metrajes construyen una narrativa propia respecto a las
memorias del conflicto armado que relacionan el pasado con el presente. Recogen aquello que
sucedio y lo plasman en un presente, es el index de cada fragmento, “la foto-index afirma ante
nuestros ojos la existencia de aquello que representa (el «eso ha sido» de Barthes)”” (Dubois, 1986,

p.50).
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Aunque Dubois (1986) sefala una distincioén en la que “como index, la imagen fotogrdfica no
tendria otra semantica que su propia pragmatica” (p.51), la imagen en si no nos indica nada sobre
el sentido de la representacion, sino que se torna —en blanco— frente a lo que nos dice més alla de
lo que aparece en ella. En el caso de los tres metrajes como archivo, hacen una resignificacion de
cada elemento, donde las comunidades empiezan a construir nuevas formas de narrar el pasado
desde un lugar que disloca la presion de fuerzas externas que les ha mantenido subalternas
histoéricamente. Esta presion representa dichas fuerzas que determinan una ley de archivo entre lo
que se archiva y no (Derrida, 1997). En consecuencia, por medio del audiovisual las comunidades

encuentran un lugar en el que su relato se ubica en un sistema de enunciados como agentes.

Es alli que resalta el valor politico del audiovisual, pues “el arte tiene que ver con la division politica
de lo sensible en cuanto forma de experiencia autonoma” (Ranciere, 2005, p.22). Por autonomia,
no se refiere a una libertad en el ‘hacer’ artistico, sino como experiencia sensible, es alli y siguiendo
las palabras de Ranciére (2005), donde se “constituye el germen de una nueva humanidad, de una
nueva forma individual y colectiva de vida” (p.23). Esta autonomia en los tres metrajes no radica
en un sentido aislado de lo social, sino es su capacidad de mantener las disonancias y

contradicciones propias del conflicto armado.

Las narrativas no clausuradas o reconciliadas dan cuenta de un mundo que sigue en fractura, de
una realidad nacional aun con heridas abiertas. Ahi reside lo politico de estos audiovisuales

comunitarios donde,

el potencial politico de la obra estd ligado a su diferencia radical de las formas de la
mercancia estetizada y del mundo administrado. Pero este potencial no reside en el simple
aislamiento de la obra. La pureza que este aislamiento autoriza es la pureza de la
contradiccidn interna, de la disonancia por medio de la cual la obra da testimonio del mundo

no reconciliado. (Ranciére, 2005, p.30)

De este modo, cada audiovisual escapa de la instrumentalizacion propagandistica y de la logica
mercantil propia de un mensaje politico manoseado. Su fuerza emancipatoria radica en preservar
dicha experiencia sensible que permite al espectador habitar una complejidad del conflicto desde
diferentes lecturas sobre los acontecimientos del pasado. Por ello, pensar el uso social del arte se

encuentra en una reivindicacion destinada “a constituir mini-espacios de sociabilidad, hiperboliza,
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en funcion del arte de hoy dia, la restauracion de vinculos entre los incluidos y los excluidos, o
simplemente la restauracion de los vinculos entre los individuos™ (Ranciere, 2005, p.57). Asi, el
audiovisual comunitario establece un trabajo que persiste en la reconfiguracion del reparto de lo
sensible, constituyendo una lucha contra la dominacion con miras a reconstituir un espacio de

capacidad y accion politica por parte de las comunidades.
La presencia del conflicto armado

Los actores del conflicto

Imagen 31. Reiteracion visual de actores del conflicto.

En la Imagen 31, se identifica la reiteracion visual de actores armados en los documentales Arraigo
(2022) y Magdalena Medio un rio de resistencia y paz en clave de mujer (2017). Dicha reiteracion
visual da cuenta del valor de la presencia de los actores del conflicto armado en cada documental,
asi como las diferentes formas en las que estos aparecen. Mientras que en Arraigo (2022) el actor
del conflicto esta construido desde la perspectiva de los excombatientes de las FARC-EP, donde
se presenta una narrativa propia en las formas en las que ellos mismos se muestran en pantalla, en
Magdalena medio (2017) aparecen extractos de videos y fotografias de manera distante a diferencia

del primer documental.
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Como se logra observar en los fragmentos 4./ y 4.9, hay diferencia en el modo del registro donde
la calidad de la fotografia y el formato remontan a temporalidades diferentes. El fragmento 4.1
como se menciond anteriormente en el apartado Uso de fotografias y objetos, responde a un archivo
personal, ya que al estar acompanado de otras fotografias parece hacer parte de un album de fotos.
En ella se muestra a una mujer con uniforme miliciano y un fusil en sus brazos en medio de un
campamento, su disposicion corporal no parece estar forzada, mira fijamente a la cdmara y sonrie.

Su cuerpo responde a un momento cotidiano en el que posa a la cdmara para ser fotografiada.

Imagen 32. Detalle del fragmento 4.1 y 4.9.

En cambio, en el fragmento 4.9 se ven 5 hombres con pantalones, chalecos camuflados y camisetas
con tonos entre negro y verde oliva a excepcion de uno de ellos que tiene camiseta azul. Sus cuerpos
presentan una disposicion de combate ya que se tornan tensos y alertas, aunque sus fusiles estan
abajo, a diferencia del fragmento 4./, estos no parecen relajados. Los hombres de este ultimo
fragmento no miran a la cdmara, pero el hombre del costado derecho si lo hace mientras acerca su
mano a su rostro, pero en este caso a diferencia del fragmento 4.9 su mirada es fria y menos

amigable.

La diferencia de estos dos fragmentos radica en los modos de representacion de los actores
armados. Mientras el fragmento 4./ corresponde a un archivo mas intimo en el que se presenta a
una combatiente fariana?® desde un lugar cotidiano, generando una cercania donde mira sonriente
a la camara, en el fragmento 4.9 la disposicion de los hombres supone mayor distancia con la
camara y se ubican en un lugar en el que no parece ser cotidiano para ellos. La camara en este
ultimo fragmento es un agente externo que solamente documenta el momento, aunque logra captar

la mirada de uno de ellos, esta es ajena.

20 Término utilizado para referirse a una persona que hace parte de las FARC-EP
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Imagen 33. Detalle de los fragmento 4.1, 4.2, 4.3,4.7,4.10 y 4.13.

Por lo anterior, aquellos cuerpos que quieren ser mostrados como es el caso de los excombatientes
que aparecen en los fragmentos que hacen parte de Arraigo (2022): 4.1, 4.2,4.3,4.7,4.10y 4.13.
Resaltan el valor del agenciamiento y la construccion de una narrativa propia por medio de su
aparicion en la imagen. Este agenciamiento se presenta como una resistencia resaltando su proceso
como firmantes de paz y reconociendo su pasado como combatientes desde una glorificacion que,
como se menciond anteriormente, se presenta de manera cercana. Por otro lado, en Magdalena
medio (2017), se expone a cada actor armado tanto guerrilleros como paramilitares desde una

mirada distante de cada grupo encarnada por una voz en off que guia el hilo narrativo del metraje.

Imagen 34. Detalle de los fragmentos 4.4, 4.6, 4.11 y 4.16.

Sin embargo, se evidencian diferencias visuales de ambos grupos en este ultimo metraje. En el
fragmento 4.4 se ve a un grupo de combatientes de las Farc-ep con armas en alto. La accion de
alzar las armas hacia el cielo en medio de una tropa organizada en filas se presenta como un simbolo

de fuerza y resistencia que responde a su vez a una identidad colectiva como combatientes. Dicho
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fragmento se diferencia del fragmento 4.7/6 en el que se ve a un grupo de hombres armados, uno
de ellos apunta también su fusil hacia el cielo, pero en esta ocasion la disposicion corporal de cada
persona es diferente, se les ve de espaldas mientras caminan y miran hacia todo lado como si
buscaran. Aqui, al igual que el fragmento 4.5 y 4.6, la imagen le otorga a cada cuerpo un poder, un
control por medio de un dngulo un contrapicado que denota una superioridad. Ademas, la imagen
del paramilitar resalta su poder armamentista, que como se ve el 4.5 es mucho mas vasto que el de

otros fragmentos donde los guerrilleros como en los fragmentos 4.4 y 4. 11 se tornan mas precarios.

En este orden de ideas y como sefala Didi-Huberman (2014): “se trata mas bien de trabajar
constantemente la especie con el aspecto, es decir, la repeticion de los rasgos genéricos con la
singularidad de los rasgos diferenciales, todo ello en el contexto preciso de un espacio politico
dado” (p.80). Cada imagen reconoce un contexto, por lo que la presencia de grupos armados desde
lo corporal en cada imagen enmarca la incidencia de cada grupo desde lo visual identificando

singularidades y rasgos diferenciales, como por ejemplo, el espacio en el que cada grupo aparece.

De ahi que, en el caso de las guerrillas, aparecen en medio de campamentos y monte (4.7 'y 4.11),
lo cual corresponde con su incidencia histdrica en territorios rurales, principalmente desde las
luchas campesinas por la tierra a través de las armas. Por su parte, los grupos paramilitares se
encuentran en medio de cascos urbanos (4.9 y 4.15), aunque su accionar contrainsurgente se
establece también en la ruralidad, uno de sus principales escenarios de accidon son los pueblos y

municipios donde ejercieron control social a través del miedo y la violencia.

Por lo anterior, con la intencion de indagar mas a fondo sobre la presencia de actores del conflicto
en los documentales, se extrajo una secuencia del documental Magdalena Medio un rio de

resistencia y paz en clave de mujer (2017).
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Imagen 35. Secuencia extraida del documental Magdalena Medio un rio de resistencia y paz en clave de mujer, 2017. (04:06:00 -
04:52:13).

La secuencia inicia con planos del Rio Magdalena en pleno atardecer. Pasa a un cuadro en el que
se ven hombres uniformados bajando por medio de vegetacion selvatica, la imagen de un avion, y
desde el suelo 4 hombres uniformados disparando hacia el cielo. Ademas, hay un travelling en el
que se ven a varios uniformados con brazaletes en el brazo izquierdo con los colores de la bandera
de Colombia apuntando sus fusiles al aire con una postura que parece de lucha y resistencia. Esta

parte de la secuencia esta acompanada de una voz en off que dice lo siguiente:

Voz en off: “Este combustible social se irradi6é por todo el Magdalena Medio y atrajo a
guerrillas como las FARC, ELN y EPL, nacidas por la eclosion de la lucha armada

antiimperialista en América Latina...”

Paso seguido, en el fragmento F se ve un plano contrapicado de un hombre con una pafioleta
camuflada junto con una pava que cubre su rostro. Colgando de una correa y sosteniendo con su
mano derecha un fusil y en el costado derecho de la boca del fusil un brazalete color negro con la
sigla AUC. En el G un hombre con un arma de alto calibre, apuntando hacia el frente mientras en
sus hombros sostiene un cargador de cinta. El H muestra a cinco hombres en medio de una vereda
observando alrededor, uno de ellos sefiala un lugar mientras recuesta su arma en su hombro
apuntando hacia arriba. En el fragmento / se ve a un hombre con una pafoleta verde en su cabeza
apuntando hacia el frente y en el fondo se ve una iglesia. La perspectiva del tiro de cdmara con la

que se capturd la imagen sugiere que el hombre apunta a la iglesia.
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Los mismos 5 hombres del fragmento H estan en el J. Ahora se encuentran de pie al lado de una
camioneta blanca. En el siguiente fragmento, los 5 hombres caminan en medio de un camino sin
pavimentar donde se observan algunas casas, su posicion corporal al igual que los anteriores
fragmentos revela que buscan algo. La secuencia finaliza con el fragmento L donde hay un paneo
de varias casas destruidas. La secuencia desde el inicio al final estd acompafiada de la siguiente

voz en off:

Voz en off: “...Como respuesta a este proceso, surgieron los grupos paramilitares. El
territorio se convirtié entonces en un punto estratégico, geografico y econdmico, y se abrio
de par en par a la guerra. Los paramilitares se asentaron a principios de los 80 e inauguraron

una politica criminal.”

La secuencia expone dos momentos en torno al conflicto armado en el Magdalena Medio. Por un
lado, la llegada de grupos guerrilleros como las FARC-EP, ELN y EPL como consecuencia de la
eclosion de los movimientos insurgentes en América Latina en los 50°s y los 70’s el cual surge
gracias a la Revolucion Cubana entre 1953 y 1959 en el que Fidel Castro junto a el Che Guevara y
Camilo Cienfuegos con el Movimiento 26 de Julio derrocaron al dictador Fulgencio Batista. Cuba,
fue el epicentro donde por primera vez triunf6 el movimiento insurgente, ocasionando que a lo
largo del continente el ‘mito guerrillero’ como lo sefiala Pizarro (2020), abriera paso al surgimiento

de mas movimientos revolucionarios en Latinoamérica.

En el mismo afio del triunfo de la Revolucion cubana, surgio6 el primer grupo guerrillero:
fue en la Argentina, el Ejército de Liberacion Nacional-Movimiento Peronista de
Liberacion, mas conocido como los Uturuncos. Tres afios mas tarde, bajo el liderazgo de
Ricardo Masetti (Comandante Segundo), se cre6 el Ejército Guerrillero del Pueblo (1963-
1964), la primera guerrilla guevarista en la patria del Che y destinada a abrirle el camino
hacia su pais a éste, quien deberia ocupar el cargo de comandante primero. Y a lo largo de
esta o la siguiente década, todos los paises de América Latina (salvo Costa Rica) tuvieron

experiencias similares. (p.97)

En el caso colombiano “la lucha armada se convirti6 en parte fundamental del proceso politico en
Colombia” (Lozano, 2006, p.57), efectuado por las contradicciones del sistema, la falta de

democracia, el problema por la tierra, la explotacion del pueblo y el enriquecimiento desmedido de
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la oligarquia, “asi se fueron conformando los primeros nucleos de guerrilleros, estimulados en
raices estrictamente politicas, historicas, econdémicas, sociales y de resistencia” (Lozano, 2006,
p.55). Por lo que, el movimiento insurgente apoyado por los diferentes movimientos sociales y el

campesinado pretendia la toma del poder por parte del pueblo.

Imagen 36. Detalles de los fragmentos 4.4 y 4.6.

No obstante, como respuesta contra la insurgencia, surge el paramilitarismo como politica de
Estado, trayendo consigo una politica criminal apoyada por el narcotrafico en colaboracién con
militares y civiles con la finalidad de erradicar la insurgencia en Colombia (Lozano, 2006). Ambos
momentos: el nacimiento de la insurgencia y del paramilitarismo estan presentes en la secuencia.
Este momento es claro en los fragmentos £y F, en el que junto con la voz en off aparece claramente
la representacion de dos actores armados, las guerrillas, en este caso las Farc-ep que se identifican
por su caracteristico brazalete con los colores de la bandera de Colombia y por el otro, las
Autodefensas Unidas de Colombia (AUC), caracterizados por su brazalete negro con letras en

blanco.

Cuando la voz en off menciona que los paramilitares “inauguraron una politica criminal”. Me
remonta al documental Catatumbo, nuestra lucha es por la pervivencia (2022), cuando Ismael

menciona:

Ismael: finalizando la década del 90, se viene el 29 de mayo del 99, la incursion directa del
paramilitarismo en la carretera que comunica Tibu a La Gabarra. De ahi para acé se partio
la historia en dos. Cuando nos decian que venian los paramilitares, nosotros saliamos a la
hora que fuera de noche con los nifios [...] fue un momento de tension y depresion en el

que nosotros no podiamos dormir.

127



Esta division de la historia que menciona Ismael se evidencia visualmente en la secuencia del
documental Magdalena Medio (2017), puesto que los fragmentos £ y F' se ubican en la mitad de la
secuencia partiéndola en dos dejando como resultado violencia y destruccion (fragmento L).
Asimismo, el Informe Final Hay futuro si hay verdad de la Comision de La Verdad (2022)
menciona la consecuencias por causa del aumento de la concentracion de fuerzas y capacidades

bélicas de los grupos armados en los 90’s:

Las Fuerzas Armadas, que siempre han crecido, encontraron desde finales de esa ultima
década las mejores condiciones para desplegar la guerra total contra las guerrillas. En ese
contexto, y sobre todo cuando se incrementaron los programas, planes y ofensivas militares
y las respuestas a estas, se presentaron graves violaciones de derechos humanos e

infracciones al DIH. (p.464)

Al respecto, se puede afirmar que ambos documentales corresponden a lo que menciona la
Comision de La Verdad (2022), frente al aumento del conflicto con la llegada y la fuerza de los
grupos paramilitares como estrategia contrainsurgente. La /magen 31 busca generar relaciones en
las representaciones de los actores armados, ubicando militares, policias, paramilitares y
guerrilleros como una parte para entender la incidencia en los mismos en cuanto a imagen, si bien,
desde el relato queda clara la problematica y los nombres de los actores armados, se halla una
importancia frente a la enunciacion de estos, pero en este caso, desde el manejo y control de las
comunidades que realizaron estos documentales como una parte de dar un rostro y un nombre a los

perpetradores.

Imagen 37. Detalles de los fragmento 4.1, 4.4, 4.9y 4.6.

Un aspecto que se resalta en la construccion de la Imagen 31 es el rostro de los actores armados y
no solo el rostro que se representa en la imagen sino aquel que mira a la cdmara. Hay una reiteracion
de miradas. En la mayoria de los fragmentos los uniformados se encuentran de espaldas o mirando
a otro lado, pero hay cuatro fragmentos en lo que el actor armado mira a la camara; la mujer del

4.1, el miliciano del centro del cuadro del 4.4, el hombre del costado derecho del 4.9 y 1a mujer del
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4.10, la cual se presenta en un primer primerisimo plano de sus ojos que miran fijamente a la
camara. En medio de varios fragmentos donde hay varias personas mirando alrededor en la misma
direccion que su fusil, estan quienes miran a la cdmara. El apartado Los actores del conflicto no
solo representa a los grupos armados, sino que desde la imagen se da una relacion con la mirada

en la que estos cuatro actores armados de diferentes bandos nos miran.

Se presenta una cuestion de distancia no solo entre el operator y el spectrum como diria Barthes,
sino que también interpela al spectator, es decir, a nosotros. Genera una relacion diferente, que
tensiona el ver y el ser visto. La mirada fija a la cdmara puede presentarse como una confrontacion
que entrecruza la subjetividad y el poder. La mirada de aquel que nos mira se presenta como un
espacio que se contrapone a la esencia de aquello que se representa, como si se tratara de una
camara invisible que supone pasar desapercibida, pero es observada y con ella nosotros. “La
imagen se convierte en una prueba de la condiciéon humana. No acusa a nadie y nos acusa a todos”

(Berger, 2005, p.41).

En ese sentido, surge la pregunta por el sentido de comunidad respecto a la reiteracion visual del
conflicto armado (qué implica que los actores armados aparezcan en este tipo de metrajes? En
primera medida podemos entenderlo de que se trata de un acontecimiento compartido, es decir, que
marcé la vida de muchas personas al mismo tiempo: las amenazas, el asesinato, la ausencia y el
miedo. Ahora bien, la presencia entonces del actor armado y en general el conflicto armado, es
nombrar la guerra que los ha atravesado, revelando que no se trat6 de acontecimientos aislados
sino de una problemadtica estructural en el que las comunidades tuvieron que organizarse, resistir y

sobrevivir.

De alli que se conciban estos trabajos de las comunidades como paso a la construccién de memoria
respecto a las reinterpretaciones del pasado y el reconocimiento de la incidencia de aquello que
acontecio mas alla de la victimizacién o como una simple narracion de los acontecimientos sino de
ahi que el audiovisual se presente como un accionar politico y simbdlico, con relacion a las PAC

como menciona Ramos-Delgado & Lopez-Duplat:

Las practicas artisticas sobre la memoria no son reproducciones del pasado, no son calcos
para producir una comunicacién estatica y efectiva de eventos acontecidos. Estas

experiencias abren caminos a la reflexion y reinterpretacion, alejandose de la literalidad
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para construir formas narrativas verbales, visuales, corporales, sonoras, sinestésicas,

etc.(p.4)

En ese sentido, las comunidades han sido quienes ademds de padecer las consecuencias y el
conflicto armado directo, reciben otro tipo de violencias como la tergiversacion y el ocultamiento
de los hechos por parte de los medios de comunicacién y en mayor medida del Estado, por lo
que “en medio del conflicto y de escenarios de perpetuidad de la violencia, los modos de hacer se
han vuelto una pregunta central” (Ramos-Delgado & Lopez-Duplat, 2024, p.5), de alli que el
audiovisual ademas de presentarse como la capacidad de las comunidades en narrarse a si mismas,
ponen en la pantalla aquello que se vuelve indecible; si aparecen las imagenes y los nombres de
los grupos armados que les han afectado histéricamente es porque las comunidades deciden qué se
cuenta, como y desde donde como una accidon soberana de decir, nosotros tenemos voz, imagen,

un accionar frente a la guerra y una mirada critica sobre el pasado.

Visualizacion de la paz
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Imagen 38. Reiteracion visual de la paz.

Al empezar a elaborar la Imagen 38, hay un detalle que resalta en casi todos los fragmentos y son
las manos. La aparicion de las manos se presenta como sindnimo de accidon y uniéon. Desde la
accion de una firma que significaria un cese al fuego entre la guerrilla mas antigua de
Latinoamérica y el Gobierno Nacional de Colombia (fragmento 5.2), hasta las manos que sostienen
otras manos en medio del duelo y las acciones colectivas (fragmento 5.3). Ambos factores, la paz

y la aparicion de las manos no pasan desapercibidas en este apartado, pues suponen un punto de
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partida para empezar a comprender las formas en las que estos documentales representan la paz en

el marco del conflicto armado colombiano.

Imagen 39. Detalles de los fragmentos 5.3y 5.7.

En medio de la guerra y retomando el apartado Los actores del conflicto, las manos se asocian a
las armas porque son las que disparan, torturan y asesinan. No obstante, en este apartado las manos
empiezan a transformarse desde otros lugares y toman otro sentido: sostener, protestar, alzarse,
estrechar y exigir. El fragmento 5.8 muestra dos manos que sostienen un letrero con las palabras
“la paz se hace con amor”, desplazando las armas por las palabras y desplazando el odio por el
afecto. En el caso del fragmento 5.9 se observan a varias mujeres sosteniéndose con las manos
levantadas, llevan una bata negra en sentido de luto. Se trata de mujeres buscadoras, aqui, las manos
ademads de protestar sostienen, acompafan, con un gesto corporal dicen: aqui estamos y estamos

juntas.

Imagen 40. Detalles de los fragmentos 4.5, 4.9, 4.16, 5.2, 5.8 y 5.9.
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Aunque en el apartado anterior, en el caso de las guerrillas la toma de armas significé una apuesta
politica que buscaba transformar la realidad nacional, la representacion de la paz por medio de las
manos ubica otro lugar valido para acabar con la violencia, no hay armas, mas que la olla que
sostienen las manos del fragmento 35.6. Este no es el estruendo del fusil, sino del metal, el metal de
los utensilios que cada persona saca de su casa y que retumban al unisono en medio de
movilizaciones sociales. La paz se construye a muchas manos reconociendo la union, el carifio y
el afecto. El fragmento 5.72 lo deja claro, cada mano sostiene una pancarta tachando las armas. La

paz no se hace con las armas porque de ellas deviene la violencia.

Respecto a lo anterior, Paladini (2011) frente a las perspectivas alternas para la construccion de

paz menciona lo siguiente:

Una mirada alterna entiende la construccién de paz como un esfuerzo que debe hacerse
desde las comunidades y los territorios afectados por el conflicto armado; con, junto y desde
los actores locales, con visiones y procesos transformadores en lo politico, lo econdmico,

lo cultural, lo social y lo ambiental. (p.18)

Una mirada alterna para concebir la paz tiene sentido en las manos, de ellas se comprende el valor
comunitario desde el construir y el estar juntos con un sentido transformador. Para profundizar al
respecto se hara un analisis de una secuencia extraida del documental Catatumbo, nuestra lucha
es por la pervivencia (2023) del cual hacen parte los fragmentos 5./ y 5.4 con la finalidad de
comprender cOmo en este metraje se presenta una construccion de paz desde una vision propia y

comunitaria.

Imagen 41. Secuencia extraida del documental Catatumbo, nuestra lucha es por la pervivencia, 2023. (09:33:05 - 09:57:20).

La secuencia inicia con un plano general de una pancarta que tiene escrito: "Queremos vivir sin
miedo, protegidos y en paz", la cual sostienen dos nifias con camisetas blancas y sus uniformes
escolares. Un nifio pequeio también sostiene y mira la pancarta. Al lado izquierdo una mujer en

frente de varias personas y de fondo se observan montanas y arboles. El sonido que acompaiia la
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imagen es el sonido ambiente del momento en el que todos gritan: "jQueremos la paz!". Pasa a un
plano general de dos niflos que sostienen otra pancarta que dice: "Queremos volver a nuestra
escuela", el nifio de la izquierda mira a la cdmara y el otro mira la pancarta. En el siguiente cuadro,
un plano de varios nifios que estan acompanados de Ismael, quien también participa de la
movilizacion y finaliza con un plano general, el cual es el fragmento 5.4 que en esta secuencia se

menciona como el fragmento D.

Esta secuencia es una muestra de la movilizacion social y la agencia de las nifias y los nifios en
estos espacios de construccion de paz. Ademds de las multiples afectaciones que la guerra ha
generado en estos territorios, como no poder asistir a las escuelas y la falta de espacios seguros,
resulta necesario que la comunidad tome accion al no existir una garantia de seguridad por parte

del Estado.

Estas comunidades son las mas expuestas, vulnerables y en riesgo a causa de la situacion
de conflicto, dado que viven donde éste se desarrolla con toda su intensidad y a menudo,
han sufrido la violencia en sus propias vidas. A diferencia de los actores externos, que en
cualquier momento pueden salir del contexto conflictivo, los actores locales permanecen en
el lugar y para ellos responder de una u otra manera a la guerra no es una opcion, sino una

necesidad. (Paladini, 2011, p.19)

La necesidad de las comunidades para organizarse y exigir cambios en su entorno subraya la
importancia de la participacion de todos los miembros de la comunidad, incluidos los nifios y las
nifias, como parte de una construccion de un futuro mas justo y de paz. Pues como menciona la

Comision de La Verdad (2022):

La larga duracion del conflicto hizo que millones de nifias, nifios y adolescentes, ademas
de sufrir la violencia, fueran conscientes de esta realidad. Asi, ademas de afrontar las
consecuencias desde las acciones cotidianas o desde el arte, se han organizado de manera

decidida para defender sus derechos y para llamar al cese de la violencia. (p.310)

El agenciamiento de las nifias y los nifios es un pilar fundamental para la construccion de paz, ya
que, “a pesar de la firma del Acuerdo de Paz del 2016, la violencia no ha cesado y, por ello, la

manifestacion juvenil como acto politico de resistencia contra la violencia contintia” (Comision de
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La Verdad, 2022, p.321). Esto se evidencia en el fragmento C en el que varias nifias ondean una
pancarta blanca con dibujos de palomas y la palabra paz. Todas hacen parte de una movilizacion
social que busca hacer valer sus derechos y decirle no a la violencia. Asimismo, las infancias
encarnan tanto el anhelo de futuro como la completa condicion de vulnerabilidad e
interdependencia. Esta combinacion es metaforica para la nocion de paz de las comunidades. Se
puede hablar de Paz cuando se habla de aceptar la vulnerabilidad, codepender y anhelar que exista

la posibilidad de futuro.

La movilizacion social tiene un rostro, mas bien, varios rostros, unas manos y unos pies que le dan
fuerza; la colectividad es lo que mas reiterativo es visualmente en los tres documentales. Pues el
conflicto impacta no solo en las vidas individuales, sino que incidieron en la destruccion del tejido
social cuando cada persona perdi6 a su familia y a sus vecinos. La desconfianza en un efecto latente
en medio de las atrocidades de la guerra, por ello, las victimas encuentran en lo colectivo un lugar
en el cual resistir, del cual arraigarse para tomar fuerza. La construccion y la busqueda de paz

piensan en un todos, un nosotros que incide en los territorios y en cada ser humano.

Imagen 42. Paleta de blancos de la reiteracion visual Visualizacion de la paz.

Asimismo, el color blanco esta presente a lo largo de la secuencia en las camisetas y pancartas.
Para enfatizar en los tonos blancos presentes en la reiteracion visual Visualizacion de la paz, a
través de la herramienta Web Adobe Color extraje un degradado de tonos de la Imagen 38. En ese
sentido he tomado el color blanco el cual no solo se muestra como representacion de la paz, sino
como una union colaborativa. Una decision colectiva que los ubica en una misma consigna, en un
mismo lugar. Aqui, cada fragmento da una sensacion de luz y claridad diferente, por ejemplo, al
color de la bata negra de las mujeres del Fragmento 5.9. La resistencia en este caso es blanca,
aunque ambas pugnas se levantan contra la guerra. El blanco, un color atribuido a la pureza y la
divinidad, supone transparencia y agenciamiento por parte de la comunidad del Catatumbo que se

alza en voz y manos.
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Cabe resaltar, que la construccion de esta secuencia sonoramente se establece desde el ambiente
de lo que se esta grabando y una cdmara en mano que no se muestra externa a la comunidad genera
una experiencia mas cercana con la imagen, no tan decorada en el caso de haber utilizado musica.
Apuntar a una imagen cercana revela el valor de la construccion de este tipo de narrativas por parte
de los habitantes de la comunidad, pues en estos procesos son ellas y ellos quienes tienen dominio
de lo que se ve y como se ve. La construccion de este recorrido en torno a las acciones de paz por
medio de la imagen deja clara la agencia de la comunidad en estos territorios que han sido azotados
por la violencia, donde la accion (al menos en lo que muestran los tres documentales) es una forma

de exigir y darle una posibilidad a la paz.

Ruinas, mujeres y luz

Imagen 43. Reiteracion visual de ruinas, mujeres y luz.

En la construccion de la /magen 43, se identificd en los tres documentales la reiteracion de
fragmentos que aluden al dolor en la guerra. Fragmentos como el 6.5, 6.6 y 6.7, fijan la atencion
en el rostro de mujeres llorando desde un primer plano en el que el sufrimiento que nace como
consecuencia del conflicto tiene un rostro cuya expresion enmarca una fractura en la vida de estas
mujeres. Para comprender las interacciones en las que estos fragmentos representan el dolor, la

Imagen 43 parte en mostrar una cadena de consecuencias que se lee de arriba abajo en el que los
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indicios de artefactos de guerra como casquillos y balas (6.4) se muestran como instrumentos de
destruccion material (6.2) y fisica (6.3), estas son las ruinas. Fragmentos como el 6./14 y el 6.16
muestran en esta cadena de consecuencias los rituales que diferentes comunidades llevan a cabo en

sus procesos de duelo que se presentan como luz.

Imagen 44. La “O” de la obra Silencios de Juan Manuel Echavarria.

Estos tres elementos identificados se direccionan a como se representa el dolor en los tres metrajes.
Hablar de ruinas nos remonta al trabajo de Silencios de Juan Manuel Echavarria, que como
menciona Calle & Martinez (2021) respecto a la fotografia de La “O” que hace parte de la obra de
Echavarria, donde se ve en un muro carcomido por la humedad las letras “a, e, 1, ,u”, al costado
izquierdo una parte de un tablero cubierto con pintura verde y algunos brochazos en blanco. La O,
aquella vocal faltante, evoca una ausencia, un silencio de las letras que jamas volveran a ser
pronunciadas por un profesor, ni un estudiante. La ruina tan cercana a una huella de la barbarie da

paso al sedimento de aquello que acontecio y el efecto de la violencia en estos lugares.

las ruinas, de forma simultanea y paraddjica, contenian tanto las huellas de la destruccion
cuanto las trazas de la vida. Ambas consideraciones reconocen en la ruina, en lo excedente,
una relacion declarativa con lo acontecido, con las sedimentaciones del tiempo que se

niegan a desaparecer del todo, que insisten en reclamar algo de un tiempo distinto. (p.455)

De los fragmentos 6./ al 6.4, la ruina son los escombros de un pueblo destruido, los artefactos
bélicos abandonados después de ser detonados, las prendas de aquellas personas asesinadas. “La

imagen de la ruina representa aqui la posibilidad de imaginar un tiempo anterior y, al mismo
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tiempo, la imposibilidad de ver ese pasado como hecho objetivo” (Calle y Martinez, 2021, p.457).
La ruina hace presente el pasado, pero de manera fragmentada por lo que imposibilita una
reconstruccion completa de los hechos. Los rezagos de aquello que brota de la ruina da paso al
duelo y en el duelo aparece la figura de las mujeres. En este segundo nivel de la Imagen 43, la
reiteracion visual es de mujeres llorando y casi suplicando al cielo, su imagen es reiterativa al

hablar del dolor de la guerra.

Imagen 45. Detalle de los procesos de duelo de la Imagen 34.

Los procesos de duelo, ademas de ser espacios en los que las comunidades sobrevivientes transitan
la pérdida, operan como un lugar de agenciamiento y accion ante la barbarie. En este punto, la
imagen de las mujeres es lo que mas predomina en medio de las grandes movilizaciones que se
observan en la Imagen 43. El rol de la mujer, reconocido desde el cuidado y su lugar como madre
y esposa, supone un punto de tension respecto (Lopez L. , 2020) a la incidencia de la mujer en la
realidad social y politica, pues no es fortuito que sean ellas quienes estén en frente de los procesos

de duelo y resistencia en el marco del conflicto armado de nuestro pais.

Los espacios de lucha que empiezan a representar a las mujeres se contraponen al lugar pasivo que
les es asignado en medio de la guerra. “Para muchas mujeres, los conflictos armados representan
la primera oportunidad para tener una participacion activa social y politica. 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 citado por Lépez,
p. 49). Un ejemplo de esto se ubica en el fragmento 6.1/ en el que se ven a varias mujeres de pie

utilizando batas negras.

El contexto de la fotografia es una gran movilizaciéon en contra de la masacre ocurrida el 16 de

mayo de 1998 en la comuna siete de Barrancabermeja, donde las autodefensas de Santander y el
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Sur del Cesar con ayuda de fuerzas estatales dejaron un saldo de 7 muertos y 25 desaparecidos?’.
La Organizaciéon Femenina Popular (OFP) como respuesta a estos hechos, convocod a varias
mujeres a salir a las calles con atatides vacios y batas negras como simbolo de resistencia y un “no
rotundo a la muerte y a la vez la reivindicacion de la vida™2. De esta manera, los procesos de duelo
se presentan como espacios de resistencia y agencia por parte de las mujeres. Aunque, se sigue

presentando su papel tradicional en la familia.

Las mujeres en medio de la construccion del duelo se encuentran en la luz, la luz de las velas que
nace de los rituales. En el caso de las madres buscadoras cuyos hijos y esposos fueron
desaparecidos, requieren de otros espacios en los cuales afrontar la pérdida. La elaboracion de
simbolos como el caso de la OFP con las batas negras, las banderas y las velas, son elementos que

identifican los procesos del duelo que se acobijan en los ritos.

En el caso de la desaparicién forzada, la tercera modalidad de tramitaciéon es la mas
empleada, pues no hay un cuerpo que confirme la muerte del ser querido, y por esto es
necesario buscar otros mecanismos que permitan aceptar lo que ocurri6 con ellos y liberarse
del dolor. La elaboracion simbolica del duelo puede generarse a través de los ritos, en

particular de los ritos funerarios.(Marifio, 2011, p.146)

Asimismo, en mi visita a la OFP en el marco del proyecto sobre las PAC, conoci recorriendo su
museo y desde las palabras de Kelly Campo coordinadora de la organizacion, que la OFP no busca
en ningiin momento ofrecer un sentimiento de dolor o desesperanza a las personas y a las victimas,
sino todo lo contrario: busca impulsar la movilizacidon para hacer resistencia como parte de la
relacion entre el valor de las artes como aporte a la construccion de narrativas simbolicas de las
mujeres que consideran como ejercicios artisticos conscientes desde una apuesta politica

alternativa para la denuncia y la resignificacion del territorio.

En medio de la entrevista recuerdo una de las acciones que ejemplifican este valor de tomar
diferentes elementos para la paz; para muchos las piedras los remite al tropel —nos sefala—, al
menos en el caso de los estudiantes de universidad publica, y como un elemento para herir, pero

para las mujeres de la OFP representan la voz de los ausentes, pues en medio de un toque de queda

21 Extraido de: https://www.unidadvictimas.gov.co
22 Extraido de: https://www.casamuseo.organizacionfemeninapopular.org
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hace varios afios por parte de los paramilitares, las mujeres decidieron salir y sin pronunciar una
sola palabra sacaron piedras del Rio Magdalena, el mismo rio en el que han asesinado y
desaparecido a sus familiares y empezaron a golpearlas entre ellas mientras se movilizaban en
silencio por las calles de Barrancabermeja, era una gran cantidad de piedras gritando. Esta accion
es un ejemplo de la resignificacion y los elementos simbdlicos como herramientas para la denuncia

y un no a la guerra por parte de las mujeres de la OFP.

La forma en la que los documentales presentan un dolor que tiene rostros, deja claro el interés de
sus realizadores en mostrar la multiplicidad del conflicto y lo que conlleva afrontarlo de manera
colectiva. Entender las relaciones entre violencia e imagen es un punto de partida para preguntarse:
(,como estos tres documentales en el marco del audiovisual comunitario hablan del conflicto
armado? ;hay una diferencia en la que se habla y muestra el dolor en estos tres documentales a
diferencia de otros medios? La construccion de la Imagen 43 supone para mi preguntas, por lo que,
a continuacion, se hard un andlisis de una secuencia extraida del documental Magdalena Medio un

rio de resistencia y paz en clave de mujer (2017) del cual hace parte el fragmento 6.7 con la

finalidad de aproximarnos a dichas cuestiones.
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Imagen 46. Secuencia extraida del documental Magdalena Medio un rio de resistencia y paz en clave de mujer, 2017. (08:26:00 -
09:10:25).

La secuencia empieza con el fragmento A en el que se ve en primer plano a un hombre sentado sin
camiseta y pantaloneta en frente de una casa de madera, parece estar relajado, pero mantiene la

mirada en un hombre con uniforme militar que sostiene un arma alargada en sus manos mientras
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camina al fondo de la escena. El terreno es arido con tierra rojiza. En el fondo se ven varias personas
que también estan sentadas que miran al mismo hombre uniformado. La secuencia finaliza con el
fragmento J el cual es un plano detalle de las botas de dos uniformados enfatizando su caminar.
Esto resulta un punto indispensable porque como se menciond en el apartado de Actores del

conflicto, los victimarios estan presentes en imagen y en el relato en los tres documentales.

Por otro lado, como se vio en el apartado de fotografia y pintura, Magdalena Medio un rio de
resistencia y paz en clave de mujer (2017), recurre a representaciones pictoricas que exponen actos
de tortura y asesinato en el marco del conflicto armado en Colombia. En esta secuencia, la
reiteracion geografica en las pinturas es el rio; el rio como fosa, como lugar de tortura y testigo de
la violencia. Como menciona Perdomo (2015): “la practica de arrojar cuerpos al rio constituyo una
estrategia de impunidad que ademas de pretender ocultar, generd terror y miedo en la poblacion
que vio correr por estos rios la violencia en su maxima expresion” (p.23). Estas practicas de guerra
son presentes en los fragmentos E, F'y G, exponiendo las atrocidades perpetradas en estos cuerpos

de agua por parte de los actores armados.

Asimismo, esta secuencia estd compuesta de una musica que envuelve cada fragmento en una

atmosfera que se torna oscura en el que una voz en off menciona:

Voz en off: Se inici6 una década de terror paramilitar con el apoyo del ejército y la policia
a la retaguardia de los intereses del capital privado nacional y extranjero en la region. En
ese tiempo el Rio Magdalena se convirtié en un cementerio en movimiento, la mayoria de

las personas asesinadas amanecian en sus aguas.

Cada pintura resalta lo atroz de la guerra en un rio que se torna rojo con cuerpos sin rostro,
desaparecen en su caudal que “oculta y arrastra aquellos cuerpos andénimos, condenados a
desaparecer por accion de los violentos, a morir sin duelo, sumiendo en la incertidumbre de la
espera prolongada e inexplicable a los familiares de las victimas™ (Calle y Martinez, 2021, p.449).
Estos fragmentos junto con el fragmento B, también son una muestra de las masacres realizadas

por grupos armados en las zonas rurales del pais. La representacion de estos hechos da cuenta de
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un momento del conflicto que se denomind la degradacion de la guerra, en el que la masacre?,

operd como un mecanismo de terror y tortura no solo individual, sino colectiva.

Las masacres, como parte de los hechos de violencia que mas temor ocasionan en las
poblaciones y que marcan los cuerpos de las victimas y también la existencia individual y
colectiva de los sobrevivientes, denotan picos en la degradacion de la guerra. (Comision de

La Verdad, 2022, p.41)

Respecto a lo anterior, en el fragmento C e /, la masacre y el asesinato no se presenta solamente
como una afectacion a la victima, sino que desde la imagen del rostro de una mujer que sufre y un
grupo de personas cargando un ataid en medio de un recorrido funebre, dan cuenta de la incidencia
de este mecanismo de terror en la existencia individual y colectiva de los sobrevivientes (Comision
de La Verdad, 2022). La afectacion en esta existencia es un aspecto para resaltar, tanto la ruina

como la luz, se presentan como esos dos lugares que enmarcan el dolor, la ausencia y el duelo.

En medio del conflicto, “uno de los mayores problemas para las victimas vivas es el proceso de
ritualizacion (incluido el duelo), ya que los cuerpos son fragmentados y desaparecidos con el
proposito de dificultar su ubicacion e identificacion” (Marifio, 2021, p.141). Esto se refleja en las
pinturas del fragmento G, cuerpos irreconocibles sin cabeza que desaparecen en el caudal. El ritual
se presenta como esa luz, aparece en el ultimo nivel de la Imagen 43. Cada proceso se presenta

desde una pluralidad, una presencia colectiva que hace frente al dolor.

La destruccion de una casa o el asesinato de una persona no implica unicamente una afectacion al
familiar de la victima o de quien pierde la casa, sino que afecta a toda la comunidad en
general como en el fragmento 4, en el que las personas que parece ser habitantes del lugar observan
al militar caminar en frente de ellos. En el fragmento /7, son varias personas las que caminan detras
del ataud. Cada fragmento de la Imagen 43 tiene una presencia colectiva que se presenta como
formas en las que las comunidades buscan mitigar y hacerle frente a la violencia en un momento
en el que los grupos armados buscan acabar con la esperanza rompiendo lazos comunitarios

otorgandoles un mayor dominio en los territorios a través del miedo.

23 La Comision de La Verdad (2022) “se refiere a masacres cuando se asesina un conjunto de personas en estado de indefension y
bajo un ataque deliberado y expuesto publicamente, en un mismo hecho o en circunstancias similares de modo, tiempo y lugar”

(p-42).
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El conflicto ha traido consigo la ruptura de los lazos comunitarios, los actos violentos generan
extrafiamiento y desconfianza entre las personas victimas por lo que los encuentro colectivos en el
transito del dolor por medio de diferentes escenarios como los rituales y la practica artistica aportan
a la construccion de memoria desde una posibilidad de agenciamiento respecto a lo acontecido en
el pasado y como se reafirman en el presente con la intencion de mitigar el olvido, de alli que la
presencia de este tipo de reiteraciones visuales den cuenta a través de la pantalla los diferentes
momento que van liderando las comunidades del dolor al mostrarse. En ese sentido, respecto a la

nocion compartida del dolor, Serrano (2021) menciona lo siguiente:

es la posibilidad de expresar de forma colectiva y publica lo vivido y desde alli realizar los
agenciamientos institucionales, sociales y estatales necesarios: en la figura de la “victima”
contemporanea se expresa claramente la tension entre la experiencia del sufrimiento como
una dolorosa instancia que puede tender tanto al aislamiento individual comunitario, como
a la activacion del vinculo social y a la busqueda de nuevas acciones publicas. (Serrano,

2021, p.678)

Con esto, el abordaje del conflicto armado en cada metraje se presenta desde un lugar otro,
entendiendo la esfera ptiblica como un espacio en permanente tension (Bonilla & Tamayo, 2007).
La representacion de los rezagos de la guerra desde aquellos que hacen parte de ella como los
actores armados, las comunidades y los procesos que lideran buscando construir una paz, da paso
a una narrativa que reconoce el pasado y mantiene un sentido de esperanza en medio de un conflicto
que parece no cesar. Las ruinas, la luz y las mujeres hacen parte de las formas en las que cada
metraje habla del dolor del conflicto. Las imagenes junto con los relatos construyen desde una

mirada propia el conflicto armado y el lugar que toman las personas en él.
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La comunidad en la imagen

Entre lo intimo/expuesto

)

Imagen 47. Reiteracion visual de primeros planos de la comunidad.

A diferencia de los apartados Umbrales: movilizacion del archivo y La presencia del conflicto
armado donde se construye el relato por medio de voz en off, junto con material de archivo. Para
el abordaje de la comunidad, cada voz ahora tiene un rostro, una corporalidad, una presencia que
aparece en la imagen. Son estos primeros planos los que empiezan a sugerir un modo en el que se
representan los integrantes de la comunidad como una forma de narrarse a si mismos y que ademas
pone en tension la relacion entre lo intimo y lo expuesto con relacion a los lugares en los que

aparecen en cada fragmento.

De modo que, para la construccion de la Imagen 47 extraje cada fotograma en el que aparece una
persona en primer plano. Algunas personas tienen la boca abierta como si estuvieran hablando
como se ve en los fragmentos 7.1, 7.3, 7.5y 7.8, contrario a los fragmentos 7.7y 7.12, en los que
el primero solo observa a la camara y sonrie demostrando que se trata de un montaje que resalta su
sonrisa y su mirada fija a la cdmara. En el segundo solo se ve la mitad del rostro enfatizando una
mirada que observa fijamente a la cadmara. En este punto, el rostro es la primera reiteracion visual

en la que se muestra a la comunidad en cada metraje.
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Imagen 48. Detalle de los fragmentos 7.1, 7.3, 7.5, 7.7, 7.8 y 7.12

Los lugares en los que se encuentra cada persona que compone los fragmentos de la Imagen 47,
responden a una relacion entre lo intimo/expuesto. En el caso de los fragmentos 7.6 y 7.10, la
persona esta en el interior de una casa. Narrar y contar desde un espacio intimo supone un valor
relevante en el que lo privado se torna un espacio que alberga multiples fuerzas de lo social, pues
es desde lo privado que el sujeto no solo hace un reconocimiento de “si mismo”, sino de un
“nosotros” (Arfuch, 2007). Los valores de lo publico/privado en estos primeros planos sugieren
entonces un modo en el que la comunidad se empieza a representar también desde los espacios que

habita.

La casa no solo se presenta como un lugar fisico, sino que da paso a la construccion de relaciones
humanas, se trata de un lugar arraigado e inamovible que, como menciona Rubio (2023), representa
“los esfuerzos que hacemos en el cuidado de la memoria y en las construcciones de historia”
(p.110). Es el primer lugar en el que las personas construyen una identidad, asimismo, de un sentido

de comunidad al relacionarse con las demas que la habitan. Siguiendo a la autora:

Si miramos la casa con cercania nos damos cuenta que nos ensefia nuestra primera nocion
de territorio, aprendemos en ella sobre fronteras, limites, reglas, leyes o normas. La casa —

cualquiera que sea la nuestra— es nuestro primer lugar, cada una con sus formas distintas y
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con ciertas similitudes dentro (hdbitos culturales, por ejemplo), cada una con sus jerarquias
y prioridades. Y por ende, es el primer lugar en el que podemos guardar la memoria o, por

lo menos, el primer lugar en el que podemos encontrar testimonios de esta. (p.111)

La necesidad de tener un lugar fijo donde perdure la memoria implica comprensiones en las que el
relato no se presenta de manera lineal, sino que responde a diferentes discontinuidades donde la
casa opera como monumento®*, un objeto cuya fuente da lugar a la construccion de lo que se quiere
recordar. La memoria no es un reservorio en el que se conserva todo, esta responde a una decision
sobre qué se recuerda, es ahi donde toma valor el rigor del acto de recordar para empezar a construir
el testimonio (Rubio, 2023). Es entonces que, como se ve en el fragmento 7.6 en el que hay una
mujer en el interior de su casa que estd tejiendo mientras comparte su testimonio, ubica la
importancia que le dan los documentales en cémo se representan no solo desde el valor del
testimonio que se narra, sino cOmo esta se constituye visualmente desde los lugares, los objetos y

las practicas.

En Colombia en medio del desarraigo y el desplazamiento forzado por causa del conflicto armado,
cada familia deja su casa, sus objetos, el territorio en el que se encuentra causando una ruptura en
su realidad, por lo que, el fragmento 7.6 toma relevancia al encontrarse al interior de su casa porque
representa una resistencia que permanece vivo un lazo que la ancla con el lugar del que hace parte,
en el que habita, en el que el sentido de comunidad se empieza a construir. Una casa destruida, por
ejemplo, no solo nos remite a lo que perdid una persona sino el resultado de una consecuencia

social que no afecta solo a un individuo sino a todas las personas.
Respecto al desplazamiento forzado la Comision de La Verdad (2022) menciona lo siguiente:

Estos cambios abruptos en la vida de las personas, familias y comunidades que tuvieron
que desplazarse han impactado diversos oOrdenes y pasan por la transformacion o
desestructuracion de la familia, los vinculos, las pautas de crianza, los arreglos de género,

los proyectos de vida, las costumbres y tradiciones, la autonomia y la toma de decisiones,

24 Se entiende como monumento “los objetos o documentos que constituyen una fuente para la historia” (Moliner, 2007, como se
cité en Rubio, 2023).
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y también han afectado las relaciones transgeneracionales, la economia y los bienes

materiales. (p.347)

Por lo tanto, la representacion de las personas dentro o fuera de su casa, connota un valor muy
importante respecto a la narrativa que construyen. En funcién de comprender mas a fondo la
presencia del rostro en primeros planos y estas discusiones entre lo intimo/expuesto, la casa o el
espacio publico en torno al relato y la imagen, se hard un analisis de una secuencia extraida del
documental Magdalena Medio un rio de resistencia y paz en clave de mujer (2017) del cual hacen
parte los fragmentos 7./ y 7.3 que, como se ha mencionado anteriormente, su numeracion cambiara

segun el orden alfabético en el que aparezca en la secuencia.

Imagen 49. Secuencia extraida del documental Magdalena Medio un rio de resistencia y paz en clave de mujer, 2017. (09:11:10 -
10:18:25).

La secuencia inicia con un titular de periddico, en €l, se ven varios rostros de personas en escala de
grises, aunque el titulo se ve incompleto, se intuye que una palabra dice “desaparecidos” y la otra
que se lee completamente, “busqueda”. Los siguientes cuatro fragmentos son primeros y medios
planos de cuatro mujeres que se ubican en un espacio publico, ya que el lugar no evoca un ambiente
de casa, sino de oficina y de lo que parece ser un saléon como se ve en el fragmento D, en el que se
observan mesas y sillas de plastico de fondo, objetos comunes en espacios de encuentros sociales
como es el caso de los salones comunales y salones de eventos. La presencia de cuatro mujeres
pone en cuestion la discusion respecto al rol de la mujer en la comunidad que siempre delimita su

incidencia social y politica (De Lauretis, 1987).

Las cuatro mujeres son pertenecientes a la Organizacion Femenina Popular (OFP), una
organizacion social de mujeres fundada en 1972 en Barrancabermeja, en la que sus integrantes han

sufrido impactos a nivel personal, familiar, organizacional y comunitario a causa del conflicto
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armado colombiano?®. Desde su fundacion, han liderado varios movimientos en conjunto con otras
organizaciones sociales exigiendo paz y justicia en el que las mujeres toman un papel fundamental
en la sociedad, pues son ellas en este caso quienes han liderado los procesos de resistencia y
memoria. Esto les ha significado persecuciones y hostigamientos por parte de grupos armados,
como menciona Luz Almansa coordinadora de ASFADDES en Barrancabermeja (fragmento 4) y

Dora Guzméan promotora social de la OFP (fragmento D):

Luz: Yo llevo como nueve amenazas de muerte donde me declaran objetivo militar, donde

me ha tocado salir corriendo de Barranca con mis hijos.

Dora: En una ocasion nos toco desplazarnos con nuestros hijos a otra compafiera y a mi.
Con los nifios nos fuimos para Bogoté, nos sacaron asi porque nos buscaban para matarnos

por el solo hecho de ser lideres de la organizacion.

Estas situaciones han direccionado que el trabajo de la OFP encuentre diferentes espacios de
enunciacion y agencia en lo publico, pues es en la calle junto a otras mujeres que exigen y luchan
en contra de la guerra. Por esta razon, encuentro una diferencia con los fragmentos 7.6y 7.15 de la
Imagen 47, ya que el lugar en el que se enuncian es diferente, mientras el primero se ubica dentro
de una casa en el que se ve a una mujer tejiendo, en el segundo hay un primer plano de una mujer
que mira hacia arriba con un gesto que enmarca una pequeiia sonrisa en medio de una movilizacion,

aspectos muy similares a las del fragmento F donde también hay una aglomeracién de personas

con batas y globos negros.
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Imagen 50. Detalle de los fragmentos 7.6y 7.15.

25 Extraido de: https://web.comisiondelaverdad.co/actualidad/noticias/organizacion-femenina-popular-ofp-dialogo-comision-de-la-
verdad
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Ahora, esto no significa que el hecho de una representacion desde un lugar publico tenga mayor
valor que el de la persona que se muestra desde un lugar intimo, esto no determina necesariamente
una distancia dicotdmica, sino todo lo contrario, revela una multiplicidad en las formas de

representacion utilizadas en los tres documentales.

En efecto, lejos de aquella oposicion fundante de la modernidad, de ese umbral hipotético
que separaba las esferas de lo publico y lo privado, delimitando nitidamente las
incumbencias practicas y sujetos genéricos propios de cada espacio, el escenario actual de
lo publico ofrece tal simultaneidad de ocurrencias, tal hibridacion formal y temadtica, que

ambas esferas son practicamente indiscernibles. (Arfuch, 2002, p.125)

Siguiendo a la autora, la distincion entre lo publico/privado que abordamos desde lo
intimo/expuesto no contiene una separacion concreta, pues esta linea se ha desdibujado en la
modernidad donde cada esfera se empieza a comprender desde “su solidaridad y hasta su oximoron:
la afirmacion irrestricta de lo intimo/privado en tanto intimidad publica” (Arfuch, 2002, p.127).
Esto se refleja en las formas en que las narrativas desde lugares intimos, como se mencionaba
anteriormente, se expongan con mayor frecuencia en lo publico reconfigurando los limites
tradicionales en el que lo privado se vuelve publico, conformando un panorama discursivo que

representa a su vez un espacio en disputa (Arfuch, 2007).

Ademas, Cuando la coordinadora de la Organizacion Femenina Popular Isabel Caicedo (fragmento

C) menciona:

Isabel: Hemos tenido que tener la capacidad de construir en medio de la guerra, de defender
la vida en medio de la guerra, de hacer familia en medio de la guerra, de hacer la vida

cotidiana y la proteccion de la vida y los derechos en medio de la guerra.

Es una muestra de que los procesos que han tenido que llevar las victimas y las comunidades
afectadas por el conflicto armado, al menos en el caso de las mujeres que hacen parte de la OFP,
responden a algo que se torna obligatorio, pues la violencia ocasiona que las comunidades actiien
en medio del conflicto asumiendo el riesgo que atenten contra su vida. No obstante, esto no se

convierte en un impedimento, pues ante lo atroz es necesaria la reaccion, esto lo sefiala Yolanda
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Becerra la coordinadora general de la OFP (fragmento E) en las tres frases que acompafian cada

accion de la organizacion:

Yolanda: Las mujeres no parimos ni forjamos hijos para la guerra. Es mejor ser con miedo
que dejar de ser por miedo. Los derechos humanos no son humanos si no estan con las

mujeres.

Esta reaccion varia entre lo intimo/expuesto ya que ubica una convergencia en la que la accioén y
el movimiento parten de lo colectivo, pues la incidencia de la guerra en victimas y sobrevivientes
atraviesa ambos lugares afectando la vida personal e irrumpiendo en las relaciones sociales de cada
individuo. En el caso de la OFP, son las mujeres el rostro de estos espacios de participacion politica
y resistencia, estableciéndose como una accioén soberana, pues como se ve en la Imagen 47, no se
presentan desde la casa como lugar que les ha sido impuesto historicamente desde un rol de
cuidado, sino en las calles, en los lugares publicos en los que tienen una incidencia politica. Aqui
el testimonio tiene un rostro y una voz que no se tornan pasivas. Por lo tanto, lo intimo/expuesto

supone distinciones en cuanto a como aparecen las mujeres en cada metraje.

Cuerpos en movimiento

Imagen 51. Reiteracion visual de cuerpos en movimiento.
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Mientras en el apartado anterior el testimonio empezaba a tener un rostro y una corporalidad que
se reflejaba en primeros planos, en este apartado se halla en plural, ahora son muchos rostros y
muchas corporalidades, razén por la cual, para la construccion de la Imagen 51 se identifico la
reiteracion visual de imédgenes en las que se observa una presencia colectiva desde aglomeraciones
de personas con pancartas, banderas, ollas comunitarias y algunas personas que hablan en medio
de la movilizacion. Los tres documentales resaltan los procesos colectivos por medio de acciones
comunitarias que no se identifican solamente en la cantidad de personas, sino, en la sincronia en la

que cada cuerpo camina al mismo tiempo, levanta ollas y se agarran de las manos junto a otros.

Imagen 52. Detalle de los fragmentos 8.2, 8.4, 8.6, 8.7,8.11,8.14y 8.15.

Al hacer un recorrido por la Imagen 51 cada cuerpo parece estar en movimiento, en el fragmento
8.7y 8.11 se ve a varias personas caminando, en la primera son muchas mujeres y en la segunda
las personas llevan camisas blancas y sostienen varias pancartas con las palabras “presente” y
“lucha”. Este movimiento del cuerpo se ancla con las formas de accion colectiva que se vislumbran
en los tres documentales. Por ejemplo, los fragmentos 8.2, 8.4 y 8.6 resaltan el trabajo en colectivo,
en el primero desde la olla comunitaria, el segundo, se ve a un hombre haciendo el acabado de un
muro de ladrillos y el tercero en el que dos mujeres y dos hombres llevan en sus hombros troncos
de madera que bajan de un camidn; este movimiento desde el trabajo sigue respondiendo a una
accion en medio de lugares publicos en el que denota un trabajo colaborativo, es decir, responde a

una accion de apoyo mutuo. Asimismo, estos cuerpos en movimiento corresponden a una
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comunidad que se moviliza en medio de exigencias y demandas como se ve en los fragmentos §.74
y 8.15 en los que la olla en la mano alude al cacerolazo y el segundo a varias mujeres que se agarran

de las manos y se sostienen fuertemente como un simbolo de union.

Otro aspecto indispensable en este apartado es lo espacial, en la mayoria de fragmentos estos
cuerpos en movimiento estan en calles y veredas como se ve en el fragmento 8.8 en el que varias
personas caminan en medio de una carretera en zona rural. Aunque en los fragmentos 8.5y 8.16
las personas estan en espacios cerrados, estos siguen respondiendo a espacios publicos en el que se
ve a varias personas reunidas hablando entre ellas, que como se menciond en el apartado anterior,
aunque se trate de un espacio cerrado como un saldn, este opera como un espacio que se torna
publico al ser un lugar para reuniones sociales. El espacio es un punto crucial, pues las relaciones
espaciales responden a un movimiento del cuerpo, en este caso, la movilizacion social toma un

lugar y como se ve en la Imagen 51, este es publico.

Para Butler (2017) el espacio publico como la plaza, las calles, las aceras se presentan en disputa,
es preciso que para entender las incidencias de la movilizacion social sea necesario comprender lo
que ocurre al momento de darse una alianza entre varios cuerpos y aquello que los mantiene alli.
Es entender las dimensiones corporales de accion que caracterizan las colectividades. Para la
autora, el cuerpo no actua politicamente solo, sino que este agenciamiento, este movimiento es

posible entre varios cuerpos.

No solo se trata de que el cuerpo establezca mi perspectiva, sino que también es lo que la
desplazay la que hace de ese desplazamiento una necesidad. Esto ocurre con mayor claridad
cuando pensamos en los cuerpos que actian juntos. Un solo cuerpo no establece la presencia
en el espacio, es la accion: el ejercicio performativo ocurre sélo entre cuerpos, en un espacio

que constituye la brecha entre mi cuerpo y el de otros. (p.95)

Ahi, en esa alianza entre los cuerpos, las relaciones con el espacio publico a través de la
performancia se transforman, toman una incidencia que se disputa, que se tensiona. No obstante,
ante las grandes movilizaciones sociales, asi como algunos tienen incidencia en la esfera publica,
estan quienes estan relegados a la esfera privada, quienes quedan de lado de la realidad, no se trata
entonces de una pluralidad, sino de una segregacion. Por ejemplo, las mujeres, como se menciond

en el apartado anterior, se presentan como agentes frente a la realidad, son participantes politicas

151



que se toman un espacio que les ha sido negado. Pero, para que esto ocurriera fue necesaria la union
de varios cuerpos que accionaran, permitiendo su agenciamiento en medio de la esfera publica en

contra de la violencia.

Con la finalidad de profundizar sobre los cuerpos en movimiento y su incidencia en lo comunitario,
se hard un andlisis de la siguiente secuencia extraida del documental Catatumbo, nuestra lucha es

por la pervivencia (2023), identificando cuerpo, movimiento y espacio.

Imagen 53. Secuencia extraida del documental Catatumbo, nuestra lucha es por la pervivencia, 2023. (10:12:09 - 11:15:20)

La secuencia resalta uno de los momentos clave que ocurren en el documental, donde la comunidad
hace un recorrido hasta una de las casas mas afectadas por el enfrentamiento de grupos armados.
El lugar se presenta como un testigo del conflicto latente en el territorio. Se empieza a generar una
relacion estrecha entre la movilizacion social y los lugares que parecen resistir al conflicto. El
territorio no es ajeno a los modos de enunciacion de la comunidad porque es desde alli donde ha
pasado el conflicto afectando la vida cotidiana de cada persona. En consecuencia, se presenta un

agenciamiento politico que resulta necesario y casi que obligatorio por parte de la comunidad.

En este punto el territorio es un espacio que representa luchas y resistencia para la construccion de
memoria, que ademas dan cuenta de las afectaciones que deja el conflicto, como es el caso de los
fragmentos del £ al H, en el que se observan objetos bélicos como una granada y casquillos junto
con marcas que dejan los artefactos de guerra en la infraestructura del lugar. Estos indicios
enmarcan el rastro del enfrentamiento y la zozobra que cada persona vive en medio de los
enfrentamientos entre grupos armados. Por tal razon, el inicio de esta secuencia con los fragmentos
Ay B en el que se ve a varias personas caminando como si se tratara de una peregrinacion, se

presenta como un “gestos de aparicion” en el que el pueblo no aparece como un simple “figurante”
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pasivo, sino como una persona expuesta en un campo de fuerzas politicas (Didi-Huberman, 2014),

en medio de los rezagos del conflicto.

En el caso del Parque Monumento a Trujillo, AFAVIT realiza peregrinaciones en conmemoracion
a la masacre de Trujillo, donde “la peregrinacion hace parte de una memoria convocante, que
congrega a todos los caminantes en torno al reconocimiento de los hechos violentos y la busqueda
de reparacion integral (Marifio, 2011, p.227). La peregrinacion como gesto de aparicion ubica a los
caminantes en un espacio de reconocimiento de si mismos que toma de un cuerpo colectivo una
presencia en el espacio y lo transforma. Por medio de los procesos de duelo, en el caso de Trujillo,
las peregrinaciones suponen un lugar en el que se convoca a la memoria desde una resistencia y

sentido colectivo.

Imagen 54. Peregrinaciones en Parque Monumento a Trujillo. Extraido de https://afavit.webnode.com.co/parque-monumento

Los mecanismos de conmemoracién como las peregrinaciones que se presentan desde el
reconocimiento de las victimas, catalizador de los procesos de duelo y como herramienta para la
construccion de memoria, generan nociones del cuerpo y la memoria desde el agenciamiento y la
accion politica en el que las victimas han encontrado vias de denuncia contra la impunidad. En
medio del crudo pasado frente a las practicas de desaparicion ocurridas en la masacre de Trujillo,
las acciones colectivas por medio de las peregrinaciones conciben un lugar otro desde lo simbolico
para tramitar el dolor colectivamente y su compromiso por una no repeticion, pues como menciona
Marifio (2011): “La peregrinacion es un instrumento de resistencia para la asociacion, debido a ello
durante su desarrollo los participantes expresan constantemente frases que hacen notorio el

compromiso con la justicia y la superacion del temor” (p.230).
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Volviendo a la secuencia, también se presenta el proceso de peregrinacion en el que los habitantes
del Catatumbo hacen un recorrido hasta culminar en uno de los lugares que —en la actualidad que
sefiala el metraje— resiste al conflicto entre grupos armados. En el fragmento D Ismael menciona

lo siguiente:

Ismael: Y esta casa ha sido la trinchera o ha sido el obstaculo que para las balas y para las
granadas que se dan entre la guerrilla y el ejército, y la afectacion que pueden tener las

comunidades cuando hay enfrentamientos.

El lugar no solo se presenta como testigo del conflicto, sino que, como menciona Ismael, también
como un obstaculo que no permite que afecte directamente a la comunidad. La infraestructura
resiste, al menos de manera fisica, los enfrentamientos entre grupos armados. La relacion entre los
cuerpos en movimiento y el territorio en el caso de este fragmento radica en el valor que encuentran
las personas en recorrerlo, en darle otro sentido espacio desde la aglomeracion de cuerpos. Las
noches cuando cada lugar se ilumina de fisgoneos de fusil, el lugar tiene un sentido diferente, una
especie de espacio diacronico, pero en este caso, las movilizacion le da otro sentido, ademas que

construye un mayor sentido de pertenencia y de reconocimiento de la violencia

Es inquietante ese pequefio halo de luz que ingresa por las heridas de las tejas metalicas (fragmento
H), con la que curiosamente termina la secuencia. Estas grietas no enmarcan solamente un sentido
de destrucciodn, sino que se convierte en un umbral en el que se trabaja la memoria como una accion
de resistencia que se establece desde cuerpos en movimiento que peregrinan a estos lugares con

relacidn a su incidencia en medio del conflicto.

En ese sentido, la acciébn comunitaria, o0 mas bien el cuerpo en movimiento de la comunidad por

medio de esta accion de resistencia me remonta a lo que menciona Didi-Huberman (2014):

La comparecencia —o la exposicion compartida de la comunidad— nos exige asi repensar el
ser, y de arriba abajo. Ya no hay que decir ahora ego sum, sino ego cum. Unica manera de
pensar el ser en comun mas alla del yo [je/ individual (que todavia no es persona) y mas
alla del se [on\ colectivo (que ya no es persona). Unica manera de construir una “filosofia

de la coexistencia” hecha de proximidad, accion reciproca y “exposicion mutua”. (p.104)
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La comunidad se empieza a construir en torno a un “ser-juntos”, esto no se presenta como una
unificacion “populus” sino que responde a un “plebs” (Didi-Huberman, 2014), se presenta como
un campo de tensiones interminables, pues en este punto, la representacion de comunidad no
responde a lo que el autor menciona como este punto de idea de nacion como logica de imposicion,
sino a una pluralidad que responde a dicha coexistencia en el que la comunidad empieza a actuar
desde un agenciamiento politico, que como se observa en la imagen, hace parte de cuerpos en
movimiento desde un territorio, una apropiacion de la imagen y de representacion desde un lugar

de acontecimientos.

La comunidad que recorre y camina en la secuencia no se encuentra en un lugar ajeno, no esta
pasando por un lugar poco conocido o desconocido, por el contrario, recorre cada hogar, cada tramo
del camino que compone el espacio que habita. La relacion del cuerpo en movimiento con el
territorio surge porque las comunidades se enuncian desde ahi, exponen lo que en estos lugares
ocurre, desde el conflicto entre grupos armados, asi como sucesos violentos como el asesinato y
las masacres. Pues las comunidades hablan desde los lugares de los cuales son pertenecientes y es
desde esta apropiacion, que toma rumbo las relaciones entre los modos en los que se enuncian y el
valor de los lugares que habitan en el que tanto privado como publico responden a tensiones en el

espectro politico y el agenciamiento de cada integrante.

Por tal razén, es consecuente que este tipo de acciones politicas tengan lugar en las imagenes donde
las comunidades se narran a si mismas. La posibilidad de transformacion y agenciamiento cobra
sentido cuando las personas se reconocen y autorepresentan a través de las imagenes tensionando
las 16gicas de poder. En ese orden de ideas, la soberania audiovisual mas alla de las disputas por la
pantalla y la comunicacion, debe reconocer las luchas diarias e historicas que las comunidades
lideran por el territorio, la Paz y la vida. Pensar en imagenes en movimiento supone pensar de

manera critica en los cuerpos en movimiento que aparecen en la pantalla.
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Mujeres desde un rol de cuidado

Imagen 55. Reiteracion visual de mujeres desde un rol de cuidado.

En las reiteraciones visuales identificadas en los tres documentales se encuentran mujeres junto a
nifias y nifios. La imagen refiere un rol de cuidado en el que las mujeres aparecen como madres,
abuelas o tias. Por ejemplo, en los fragmentos 9./ y 9.4 hay dos mujeres sosteniendo a un nifio/a
en brazos, sugiriendo que se trata de su madre. La primera, porque se encuentra en un espacio
oscuro en el que se divisa la luz blanca de un bombillo en lo que parece el cuarto de una casa que
se enmarca desde una ventana. El encuadre desde este lugar supone directamente que se trata de su
madre y mas porque la estd alimentando mientras la sostiene en brazos. En la segunda, la mujer
junto con la nifa que lleva en brazos se ubica en la calle en medio de globos negros junto con
algunas personas sefialando que se trata de una madre y su hija, pues este fragmento hace parte de
las movilizaciones de mujeres que ha realizado la OFP en Barrancabermeja, como se sefial6 en el
apartado Entre lo intimo/expuesto. Se trata entonces de dos fragmentos que enmarcan a dos madres

con sus hijos/as.

Otro ejemplo se ubica en el fragmento 9.3 en el que se ve a una mujer cargando una bolsa junto a
4 nifios, uno de ellos lleva una moto de juguete en sus brazos mientras caminan en medio de una

calle con direccion a una casa. Se puede inferir que se trata de una madre que carga en sus hombros
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una bolsa de mercado acompafiada de sus cuatro hijos, de nuevo, otro cuadro que enmarca un rol
de cuidado. Por lo tanto, la Imagen 55 esta compuesta por fragmentos en los que se muestran a

mujeres junto a nifios y nifias dando cuenta asi de un lugar de cuidado.

Respecto al concepto de cuidado, Ricoeur (2006), a través de los didlogos que plantea con Hegel
en su libro Caminos del Reconocimiento, pone en cuestion si la Unica posibilidad en la que los
individuos tienen la capacidad de reconocimiento de si es Uinicamente por medio de la relacion
amo-esclavo, la cual recae en la violencia y el conflicto. En su lugar, el autor reconoce que cada
individuo se constituye por medio de relaciones afectivas de reconocimiento reciproco (relaciones
erdticas, amigos, familia), pues, los “sujetos se confirman mutuamente en sus necesidades
concretas, por tanto, como entes de necesidad” (p.240). De esta manera, surgen las posibilidades

de reconocimiento mutuo en las que los individuos se establecen en colectivo o comunidad.

En consecuencia, brota el sentido de la vulnerabilidad respecto a la confianza y el valor ético de
los individuos en relacion con los otros. Surgen entonces los cuestionamientos sobre el sentido de
responsabilidad y la libertad que experimentan los sujetos en sus limitaciones del obrar en el
entramado social. De ahi que se establezca como carga confiada, donde “es de otro que tengo a mi
cargo del que soy responsable. Esta ampliacion hace de lo vulnerable y de lo fragil, en cuanto
entidad confiada a los cuidados del agente, el objeto ultimo de su responsabilidad” (Ricoeur, 2006,
p.142). En este sentido, el cuidado se establece desde un acto ético-politico donde el
reconocimiento de la vulnerabilidad del otro corresponde a una conciencia sobre nuestra

interdependencia constitutiva.

Sin embargo, este acto ético-politico encuentra un espacio de tension con relacion a la division
sexual del trabajo expuesta por Federici (2015), donde el cuidado se ha establecido como un rol
historico para las mujeres. Desde las vertientes marxistas del feminismo se ha denunciado que el
cuidado es un trabajo no remunerado invisibilizado por el capital. Esta estructura ha generado una
desigualdad en la distribucion de la riqueza social y la seguridad econdmica, pues penaliza a

quienes sostienen la vida en lugar de la produccion de mercancias.

La teoria del «trabajo afectivo e inmaterial» afirma que en la fase actual del capitalismo, la

distincion entre produccion y reproduccion se encuentra totalmente desdibujada, ya que el
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trabajo se ha transformado en la produccion de los estados del ser, de los «afectos» y de lo

«inmaterial» mas que de objetos fisicos (Federici, 2015, p.58).

El valor de la reproduccion social es central en lo que Federici (2015) denomina movimiento
autorreproductivo, aquel capaz de mantener una continuidad frente a sus transformaciones
historicas al rechazar la separacion entre el trabajo politico —la militancia y las discusiones politicas
de izquierdas— y la reproduccion diaria de la vida. En relacion con esto, Fraser (2015) sefiala que
los cuidados establecen un valor tanto afectivo como material indispensable en la reproduccion
social. En consecuencia, la autora lo establece en una «crisis de los cuidados» la cual interpreta
como “una expresion mas o menos aguda de las contradicciones socioreproductivas del capitalismo
financiarizado” (p.112), es decir, el reconocimiento de las profundas raices sistematicas de la
estructura del orden social, que no solo recae en una problematica de la forma financiarizada del

capitalismo sino en la sociedad capitalista.

las sociedades capitalistas han separado el trabajo de reproduccion social del trabajo de
reproduccion econdémica. Asociando el primero con las mujeres y el segundo con los
hombres, han remunerado las actividades «reproductivas» con la moneda del «amor» y la
«virtudy», al tiempo que compensaban el «trabajo productivo» con dinero. De este modo,
las sociedades capitalistas crearon una base institucional para formas nuevas y modernas de

subordinacion de las mujeres. (Fraser, 2015, p.115)

Es por ello que, el cuidado, abordado como un rol de género, se presenta como un tema critico en
torno a la representacion de las mujeres en el audiovisual. La imagen arquetipica de las mujeres
desde un lugar como madres y esposas se presenta como un punto de tension respecto a su papel
politico en la sociedad, aunque las mujeres cuiden, esto no las subordina necesariamente, sin
embargo, esto si ocurre cuando no es reconocido como trabajo, cuando no es dignificado, que no
sea remunerado y que los hombres lo crean “tarea” de las mujeres. Al respecto, Butler (1990)
menciona que: “como un fendémeno variable y contextual, el género no designa a un ser sustantivo,
sino a un punto de union relativo entre conjuntos de relaciones culturales e historicas especificas”
(p.58). Dichas relaciones culturales han ubicado histéricamente a las mujeres en un lugar

subordinado frente al discurso patriarcal que las desconoce como sujetas.
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Para De Lauretis (1989) el género no se presenta como una esencia natural ni bioldgica sino como
un entramado de construcciones discursivas, practicas y de representaciones culturales en el que se
reconfigura un poder respecto a la division de la sociedad. “Podriamos decir entonces que, [...] el
género no es una propiedad de los cuerpos o algo originalmente existente en los seres humanos,
sino el conjunto de efectos producidos en los cuerpos, los comportamientos y las relaciones
sociales” (p.6). La autora senala la existencia de unas tecnologias del género, dispositivos que

producen y reproducen discursos respecto al género desde una normatividad.

No obstante, aunque el cuidado se presenta como un lugar asignado solamente a las mujeres, se
presentan matices respecto a la presencia de las mujeres en las piezas analizadas. Por ejemplo,
desde el lugar de la maternidad, para las combatientes guerrilleras esto ha significado un espacio
negado que resulta complejo y dificil como lo expone el documental Arraigo (2022) en el minuto
03:09:15 al 03:47:02. Alli encontramos a Sirlis, una excombatiente de las Farc-ep que habla sobre

las dificultades que las mujeres tenian que afrontar al quedar embarazadas estando en las filas.

Sirlis: Entonces si por algiin motivo uno quedaba en embarazo, desde el mismo instante que
se daban cuenta, empezaba ese proceso de comenzar uno a luchar por eso. Y pues las
mujeres que lograron tener sus hijos en las filas, de un momento a otro les toc6 apartarse
de ellos y me imagino que tuvo que haber sido un momento muy triste, muy desagradable,
pero, eso era una conciencia que uno sabia, que, si uno lograba tener un hijo en la guerrilla,

pues en cierto momento uno tenia que entregarlo. (03:09:15 — 03:47:02)

Esto expone algunas de las grandes problematicas que se presentaron en el conflicto armado, como
el aborto forzado y la separacion de las madres combatientes con sus hijos. Este factor también es
relevante frente a los acuerdos y roles que tienen las mujeres en la guerra: la invasion de su cuerpo
y la negacion de su decision de poder tener un hijo o no y los procedimientos a los que se tenian
que exponer, que, como menciona el Informe contextual sobre el aborto y la anticoncepcion
forzada a mujeres combatientes en el marco del conflicto armado de La Mesa por la Vida y la

Salud de las Mujeres (2020):

A finales de los afios 90, la relatora especial de la Comision de Derechos Humanos sobre
la violencia contra la mujer, con inclusion de sus causas y consecuencias, afirmé que en el

marco de las politicas estatales de salud reproductiva [...] que conductas como el control
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forzado de la natalidad y el aborto forzado contra mujeres combatientes hacian parte de la

violencia basada en género vividas por las mujeres en el conflicto armado. (p.13)

Es decir, este fragmento de Arraigo (2022) expone algunas de las violencias que sufrieron varias
mujeres combatientes en relacion con sus derechos reproductivos. Al ser la parte inicial del
documental, sefiala un transito de los modos en los que la comunidad ha iniciado la construccion
de un territorio de paz en el que las mujeres pueden decidir si ser o no madres. En ese sentido, en
los minutos 04:45:20 al 05:30:45 del documental volvemos a ver Sirlis hablando sobre su anhelo

de tener un hijo.

Sirlis: Yo todo el tiempo anhelé y siempre tuve la esperanza de que yo, en algin momento
de mi vida, yo iba a tener mi retofiito, iba a tener mi hijo o mi hija. Cuando yo me enteré
que estaba embarazada, pues estdbamos por allé con las armas y todo eso, y cuando me doy
de cuenta, porque no me viene el periodo, yo me asusté, pero ya veniamos rumbo hacia aca,

hacia la zona veredal, digamos, aqui a Tierra Grata.

Lo que menciona Sirlis resalta uno de los cambios que permiti6 la firma de los acuerdos de paz, no
solo fue el cese al fuego y lo que se esperaba que fuera el fin del conflicto armado en el pais, sino
que ahora como excombatientes contarian con un territorio para su transito a la vida civil. En ese
sentido, es pertinente mencionar que Tierra Grata hace parte de los 24 Espacios Territoriales de
Capacitacion y Reincorporacion (ETCR) en Colombia. Estos territorios que empezaron como
espacios transitorios para la reincorporacion y adaptacion de excombatientes de las Farc-ep en la
vida civil segin la Agencia para la Reincorporacion y la Normalizacion (ARN)?S, se transformaron
segiin menciona en su pagina web La Mision de Verificacion de la ONU en Colombia, en lugares
que primero “fueron pensados provisionalmente, pero como la mayoria no tenia donde ir, alli se

9927

arraigaron”’ consolidandose territorialmente.

Por lo tanto, se trata de un territorio en el que se espera y se propone una construccion de paz. Una
labor comunitaria con la intencidon de concebir un territorio libre, no obstante, es necesario y como
se menciona en este apartado, profundizar en las representaciones de la mujer en la imagen, pues

aunque se presenta desde un lugar de tension en torno al cuidado, las mujeres que aparecen en los

26 Tomado de: https://www.reincorporacion.gov.co/es/reincorporacion/
27 Tomado de: https://colombia.unmissions.org/tierra-grata-un-ejemplo-de-la-construccién-de-paz
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metrajes exponen que quieren este lugar, por lo que se torna un espacio con aparentes
contradicciones. Por tal razon, para profundizar en este abordaje se hara un analisis de una
secuencia extraida del documental Arraigo (2022) para tensionar y analizar los modos en los que

aparece el rol de la mujer en el audiovisual.

Imagen 56. Secuencia extraida del documental Arraigo, 2022. (06:17:09 - 06:54:20)

La secuencia inicia con el fragmento 4 donde se ve a Marta en un plano medio sefialando que
estaba en terapias ya que se encuentra embarazada: “Me dijeron que tuviera buen reposo para que
de aqui a las 37 semanas ya el bebé madurara los pulmoncitos”. Asimismo, la figura de ella junto
a una pafalera refuerza la idea de que va a ser madre. Por otro lado, la parte intermedia de la
secuencia entre fragmento B al G se desarrolla en un Jardin Infantil que es acompafada de la voz

en off de Sirlis:

Sirlis: Cuando abrimos Pedro Pascasio, lo abrimos sin tener todavia una opciéon de que
ibamos a tener un trabajo fijo, sino que lo abrimos y dijimos, vamos a abrir Pedro Pascasio

y vamos a empezar a atender a los nifios. Y pues desde eso yo trabajo con los nifios aca.

Por medio de lo que menciona Sirlis queda claro su rol en la apertura de un jardin infantil para la
atencion de los nifios de Tierra Grata, aspecto importante que se ve en imagen, como en el
fragmento B en el que organiza cuidadosamente, una a una, sillitas de colores, una al lado de la
otra. En el fragmento F' se ven tres mesas con nifos y nifias, Sirlis agarra las dos manos de uno de
ellos mientras utiliza un gorro para el cabello y un tapabocas, elementos que resaltan un valor de

cuidado desde la salubridad en el trabajo y el cuidado de nifios pequeios.

Asimismo, es importante sefialar que, para los excombatientes llegados a Tierra Grata les significo

un cambio en la vida, no solo por el hecho de no estar en armas, sino que la poblaciéon aumento, es
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decir, ahora habia mas nifias y nifios lo que mas alld del aumento poblacional, significé una
posibilidad de establecerse en un lugar méas alld de la supervivencia y la lucha. Dicho aumento
poblacional llevo a Sirlis a abrir el Jardin Infantil Pedro Pascasio como un lugar en el que fueran
atendidos y empezaran su formacion. En este punto Sirlis toma agencia frente a su papel en el
sostenimiento de la comunidad en el territorio como acto soberano y es lo que se muestra en la
secuencia. No obstante, es pertinente preguntarse ;por qué en estos roles de cuidado no se
encuentran hombres? Eso no quiere decir que no aparezcan en ningiin momento en espacios de
cuidado, pero no es un secreto que las mujeres son las que aparecen principalmente cuando del

cuidado se trata en los tres documentales.

En este orden de ideas, retomando el Quinto informe de verificacion de la implementacion del
enfoque de género en el Acuerdo Final de Paz en Colombia (2021) que habla de la “reunificacion
familiar”. Dicho proceso ha llevado a las mujeres excombatientes que quedaron embarazadas en
medio del conflicto armado y que “se vieron obligadas a dejar a sus hijos e hijas bajo el cuidado
de otras personas para garantizarles la vida, hasta casos donde hubo una “una separacién completa
y desconocimiento del paradero” (p.56), a llevar un proceso que garantice su encuentro con
familiares y la garantia de formar un nuevo territorio. Sin embargo, en este proceso de

reincorporacion el informe sefiala lo siguiente:

En la NAR de Mutata (Antioquia), el Comité senala que el trabajo territorial relacionado
con las “luchas” por la autonomia e independencia econdémica de las mujeres
excombatientes y la persistencia de la VBG, ha generado una situacion compleja, debido a
que “la sociedad se ha acostumbrado a los roles tradicionales”, “algunos compafieros
[excombatientes y miembros de la comunidad] no estdn de acuerdo” con las labores que se
realizan y ademas, “se esta perdiendo el trabajo organizativo” e igualitario entre hombres y

mujeres. (p.59)

Estos roles de género establecidos también estan presentes en los procesos de reincorporacion de
los excombatientes, por lo que, parte de lo postulado en este apartado es la reiteracion visual donde
en cada fragmento son principalmente las mujeres quienes lideran estos espacios de atencion a las
infancias. Por lo tanto, aunque se trata de procesos comunitarios, se identifica que se sigue
reproduciendo una mirada en torno a unos roles establecidos en los que las mujeres aparecen como

cuidadoras y poco como agentes politicas. Por ejemplo, en el caso de Sirlis aunque ella es quien
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menciona que toma la decision de abrir el Jardin con la finalidad de atender las necesidades de
Tierra Grata, su participacion y agencia sigue asocidndose en torno al cuidado, es quien al final

aparece como cuidadora de cada nifia y nifio como se ve en el fragmento E'y F.

A su vez, la presencia de las infancias en los documentales, también responde a una importancia
que le dan a las infancias en los procesos de construccion de territorios de paz. La comunidad de
Tierra Grata enfatiza una preocupacion por sus infancias como un pilar fundamental en la
construccion de un territorio propio. En el caso de Arraigo (2023) aparece Yarisley, una nifia de al
menos 13 afios que menciona que el crecimiento de Tierra Grata también supone que los nifios ya
no deben irse para buscar unas mejores condiciones de vida porque la vereda estd generando una

autonomia donde sus habitantes son autosuficientes para el desarrollo de su vida cotidiana.

Sin embargo, es preciso preguntarnos por la designacién equitativa entre hombres y mujeres
cuando respecta al cuidado. Como se ha mencionado, en la Imagen 55 aparecen varios nifios
pequeiios, pero solo dos mujeres, Marta y Sirlis, reforzando la asociacion entre las mujeres y el
cuidado. Ahora bien, como sefiala De Lauretis (1989): “el género, como lo real, es no so6lo el efecto
de la representacion sino también su exceso” (p.11). En ese sentido, el género no se desgasta en los
discursos que llegan a contenerlo, sino que llega a dislocar y desestabilizar cualquier tipo de
representacion. No solo se puede encasillar la idea de género en el discurso sino que este mismo

agrieta una posibilidad en la que se tensiona.
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Cotidianidad
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Imagen 57. Reiteracion visual de cotidianidad.

El ultimo aspecto que resalta el apartado de comunidad y con el cual empieza la construccion de la
Imagen 57 es la reiteracion visual de momentos cotidianos en los tres documentales. Cada metraje
retrata, por medio de varios planos, practicas de las personas, aquello que compone su vida diaria
como el trabajo, habitos y rutinas. Por ejemplo, fragmentos como el /0.1, 10.3 y 10.10 muestran
practicas como el riego de plantas y la pesca que hacen parte de una cotidianidad diaria que
aparecen de manera reiterativa en los metrajes. Incluso en medio de rutinas personales como es el
caso del fragmento /0.4 en el que se ve a Ismael sin camisa afeitandose, mientras se mira a través

de un pequefio espejo en un patio al interior de su casa.

Para Certeau (2000), lo cotidiano se comprende desde unas formas de hacer, enfatizando en una
relacion produccién-consumo en medio de las practicas comunes de las personas, en las que se
identifica una creacion, una manera de hacer. Lo cotidiano para el autor tiene una incidencia
respecto a las estructuras de poder, para ello, toma el ejemplo de Vigilar y Castigar de Foucault, en
el que identifica que la sociedad no aborda completamente el sentido de la vigilancia a los otros,

sino que, en medio de dicha logica de poder existen prdcticas populares que las desarticulan. En
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ese sentido, lo cotidiano no se presenta solamente como una vivencia del dia a dia, sino como un

lugar que subvierte las dindmicas de produccion.

En los lugares mismos donde impera la maquina a la cual debe servir, el trabajador se las
ingenia para darse el placer de inventar productos gratuitos destinados Unicamente a
expresar, por medio de su obra, una pericia propia y a responder, por medio de un gasto, a

las solidaridades obreras o familiares. (p.31)

Siguiendo al autor, “las practicas cotidianas competen a un conjunto extenso, de dificil delimitacion
y que provisionalmente podriamos designar bajo el titulo de procedimientos. Son esquemas de
operaciones, y de manipulaciones técnicas” (p.51). Dichos procedimientos no se delimitan con
precision, ya que parte de situaciones espontaneas donde las personas por medio de relaciones e
interacciones le dan sentido a una actividad. Un ejemplo de esto se ubica en el fragmento /0.12 en
el que hay una mujer al interior de una cocina con poca luz rodeada de varios utensilios cortando
carne en una olla. En este caso, la mujer no requiere de unas instrucciones estrictas para darle

sentido a su accion.

Cada metraje enfatiza las acciones diarias de las personas. El fragmento /0./6 muestra a tres
personas en un espacio al aire libre seleccionando grano, uno de ellos lleva en hombros un bulto y
empieza a caminar denotando que se trata de un espacio de trabajo, un espacio en el que se
encuentran varias personas en medio de una ‘cotidianidad’. Lo mismo sucede en el fragmento /0.11
que resalta el valor del trabajo en el que se ve a una mujer y a un hombre cortando hojas de platano.
Al igual que en el anterior fragmento, uno de ellos sostiene en hombros una de las hojas de platano.
Esto resalta el trabajo en conjunto, la cooperacion entre personas para las labores que exige el

desarrollo del territorio y la comunidad como la reparticion de grano y la pesca.

La cotidianidad como esas formas de hacer en el que las personas crean y dan forma a la obra
ante las logicas de produccion, encuentra en la vida diaria una ruptura de dichas logicas. Para
Certeau (2000) esta grieta se encuentra en lo popular; la creacion desde el margen por parte de
aquellos trabajadores dominados, se trata entonces de “practicas aisladas casi afasicas y secretas”
(p.75). Lo cotidiano en este punto se presenta como un reflejo de la comunidad. Desde las acciones

de cada persona, se construyen relaciones con otros y de ahi deviene una serie de intereses comunes
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mediados por entramados culturales en lo que cada persona se adscribe. Ahi surgen unas formas

de hacer desde un espacio compartido.

En ese sentido, al concebir lo que menciona Certeau (2000), las rupturas de las logicas de
produccion de la vida diaria se manifiestan en el valor popular que nace en las periferias al concebir
la disputa por la imagen respecto a la soberania audiovisual. Las acciones conjuntas nos permiten
comprender la construccion de imégenes en movimiento fuera de las logicas de los modelos
fordistas —construccion masificada del cine y audiovisual bajo las 16gicas de la fabrica—. No se trata
solamente de una pelea por las autorias sobre la imagen, sino que las propias formas de construirlas
reconoce las formas de hacer en la vida diaria traspasadas a las formas de hacer desde el

audiovisual.

Respecto a lo anterior, la Imagen 57 situa la reiteracion visual de lo cotidiano cuya incidencia recae
en la comunidad. Por tal razon, para profundizar en la incidencia de la cotidiano en cada metraje,
se hard un andlisis de la siguiente secuencia extraida del documental Catatumbo, nuestra lucha es

por la pervivencia (2023).

Imagen 58. Secuencia extraida del documental Catatumbo, nuestra lucha es por la pervivencia, 2023. (02:13:11 - 03:37:02)

La secuencia inicia con un plano detalle de una mano que sostiene un radio y pasa a un primer
plano de Ismael dentro de un cuarto sin camiseta, sugiriendo que acaba de levantarse y que son
horas de la manana. Al pasar a un plano medio, se ve afeitdindose en un lavadero mientras se mira
a través de un pequeiio espejo. Después de afeitarse hay un plano americano en el que se ve regando
sus plantas. En el transcurso de estos primeros fragmentos suena una radio: "las comunidades de
la vereda de Teorama estan viviendo una situacion muy dificil". Al terminar de sonar la radio,
aparece en primer plano Ismael utilizando un sombrero blanco sentado en una silla mecedora

diciendo: "Yo he tenido dos desplazamientos. Un desplazamiento por situaciones familiares, un
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problema que se metié papa entonces tuvo que desplazarse por primera vez en el 77 para Fortul,

estuve hasta el 83 alla".

Después de este primer momento, pasa a un plano general en el que se ve a [Ismael caminando hacia
el fondo de una calle mientras saluda a algunas personas. Luego, aparece en cuadro un colegio con
varias nifas y nifnos en frente, y finaliza con un plano medio de ¢l dentro de un salon. Ismael esta

encuadrado en medio de dos personas desenfocadas mientras habla.

Ismael: Luego ya en el 2002 estuve hasta el 2006 en Fortul, de Fortul me vine para Cucuta
y ya desde el 2006 practicamente en Cucuta hasta el 2014 y ya desde el 2014 hasta hoy aca.
[...] Usted afuera esté siendo estigmatizado y lo estdn mirando que es el desplazado, que es
el que esta aqui por algo y eso lo miran feo a uno. Los chinos en la escuela, en el colegio
también tienen la misma connotacion. Entonces, para uno como subsanar todas esas cosas,

uno dice, bueno, yo me regreso otra vez para la tierra.

Esta secuencia refleja la cotidianidad de Ismael desde que se levanta, lo que escucha, su espacio
personal desde su cuarto, incluso se le ve sin camisa mientras se afeita y en todo este paso le
acompafia una radio mencionando que el territorio atraviesa una situacion compleja. El inicio de
esta secuencia que ademas hace parte del inicio del documental, expone una cotidianidad que es
afectada por el conflicto, cada &mbito de su vida desde que se levanta hasta su trabajo se ve afectado
por lo que ha vivido como desplazado. Esto se observa en el fragmento B, donde se ve el rostro de
Ismael que mira fijamente la radio mientras suena una noticia sobre el momento complejo que

atraviesa el Catatumbo en medio del conflicto.

Asimismo, la muestra de una cotidianidad también supone relaciones donde se empiezan a
comprender las formas en las que los documentales buscan generar cercanias con nosotros. Frente

a esto, Berger (1976) menciona lo siguiente sobre la pintura de Hals:

Es simplemente la accion de los cuadros sobre nosotros. Pero ellos actian sobre nosotros
porque nosotros aceptamos el modo en que Hals vio a sus modelos. Y no lo aceptamos
inocentemente. Lo aceptamos en la medida en que corresponde a nuestra observacion de
las personas, los gestos, los rostros y las instituciones. Esto es posible porque seguimos
viviendo en una sociedad de relaciones sociales y valores morales comparables. Y esto es

precisamente lo que da a los cuadros una importancia psicoldgica y social. Esto es y no la

167



habilidad del pintor como ‘‘seductor"— lo que nos convence de que podemos conocer a las

personas retratadas. (p.8)

Este modo en el que nos convencen de poder conocer a las personas retratadas es un aspecto que
resalto en el documental, pero ;por qué los tres metrajes buscan generar esta capacidad de conocer
a la persona retratada desde su cotidianidad? Siguiendo al autor, el valor de este “artilugio” en el
que nos ofrecen una vision fiel a las fuerzas de la vida desde la perspectiva del realizador es una
mistificacion, “esta mistificacion consiste en justificar lo que de otro modo seria evidente” (Berger,
1976, p.20). Por ejemplo, en la secuencia donde Ismael se levanta, se afeita, se lava el rostro y
camina por la calle, muestra una cotidianidad en la que ¢l se halla inmerso exponiendo que su
condicion como desplazado por la violencia hace parte de su dia a dia y mostrarlo desde esa primera
hora en la que despierta genera una cercania con Ismael convenciéndonos de que empezamos a

conocerlo o al menos, las problematicas que lo atraviesan.

El director Dziga Vertov (1973) en su manifiesto £/ Cine-Ojo, resalta el valor de una representacion
por medio del cine desde una desnaturalizacion de los objetos que incida en una cotidianidad. El
autor sostiene que “el ojo mecanico del cine puede ver y mostrar el mundo de una manera que el
0jo humano no puede” (p.17), en el que la serialidad y la repeticion de la imagen cotidiana suponen
una mayor conciencia respecto a las cuestiones criticas de la imagen y el habito, considerandose
como algo que no se da de manera espontaneo, sino que estan adscritos a dimensiones estructurales.
Por lo tanto, pensar en la presencia cotidiana en los metrajes, subraya un interés por los modos en
los que se representa la incidencia del conflicto armado en una cotidianidad atravesada social y

politicamente.

Desde el momento en el que vemos por primera vez a Ismael, cada voz ya sea la suya o la de la
radio, sugiere un acontecimiento, el conflicto armado. Su actividad diaria, por lo tanto, esta
marcada por esta realidad. Un ejemplo se ubica en el fragmento G donde Ismael menciona: “porque
usted afuera estd siendo estigmatizado y lo estan mirando que es el desplazado [...] los chinos en
la escuela también tienen la misma connotacion”. Mientras la voz dice esto, en imagen se le ve
pasar en frente del colegio. Aun asi, ¢l sigue con el desarrollo de sus actividades diarias, y cada
momento que se muestra en la secuencia, ubica esta relacion. Las acciones de Ismael como

desplazado por causa del conflicto.
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Por tanto, la reiteracion visual de lo cotidiano en cada metraje evidencia que las formas de hacer
de cada persona no solo configuran su vida diaria, sino también inciden en un dmbito donde desde
una perspectiva popular, se convierten en espacios de lucha por la pervivencia. En ese sentido,
respecto a la aparicion de la comunidad en cada imagen en movimiento, subrayan la importancia
de como aparecen desde cada rostro hasta las acciones colectivas que han desarrollado en medio
del conflicto armado. No obstante, persisten problematicas de género cuando son las mujeres
quienes aparecen desde un lugar de cuidado y no los hombres. En su conjunto, es presente una
dimension politica del lugar de las comunidades en medio de la construccion de sus propias

imagenes.

Al respecto, las posibilidades que se empiezan a identificar en torno a una soberania audiovisual
responden a las posibilidades de agenciamiento y participacion en la construccion de lo propio y el
diadlogo de dichos procesos que las comunidades lideran, claro est4, que no se concibe lo soberano
sin el reconocimiento de sus tensiones en cuanto a los discursos que estos pueden seguir
conservando y reproduciendo, sin embargo, lo soberano en cuanto a la construccion de imagenes
y sonidos tiene la posibilidad de presentarse transformador y critico cuando tensionamos y
cuestionamos constantemente nuestro rol como hacedores de imagenes y de las propias practicas

y acciones tanto individuales como colectivas.

Hay que seguir creando

Hay que seguir caminando, hay que seguir creando, hay que seguir sofiando.

Sol Benavente, 2022.

Al abordar el concepto de soberania audiovisual, es pertinente reconocer su presencia transversal
a lo largo de la investigacion. El uso de imagenes en torno al archivo-memoria, el conflicto armado
y la comunidad responde a un valor soberano por parte de las comunidades al concebir sus
imagenes. Su construccion responde a la intencion de las comunidades de resaltar y exponer sus
procesos de resistencia, el territorio y el conflicto. Es asi que la soberania audiovisual en este
analisis no se concibe como algo aislado; més bien, se presenta como un eje central en la

construccion de narrativas por medio de imagenes en movimiento.

Pensar en estos procesos soberanos en torno a la imagen me remonta al libro La escuela documental

de Santa Fe del director de cine argentino Fernando Birri (1964). En ¢él, expone los procesos
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realizados por los estudiantes de la Universidad Nacional de Litoral (UNL) en Argentina para el
rodaje de la primera encuesta social filmada en Santa Fe. Este trabajo recopila reflexiones y textos
sobre los inicios de la escuela de cine y revela el surgimiento del Nuevo Cine Latinoamericano el
cual respondia y se cuestionaba su didlogo constante con la sociedad, por lo que, es preciso una

“intencidn y praxis original y urgente por un cine nacional, realista y popular”?®,

Respecto a esta perspectiva del cine, quiero empezar este apartado con la siguiente cita: “siempre
hemos sostenido que el film debe empezar en la realidad y terminar en la realidad” (Birri, 1964,
p.54). El autor con esta cita se refiere a la realidad como el encuentro de las diferentes clases
sociales en medio de las proyecciones de los trabajos que hacian en la UNL, aclarando que el film
no solo se define por su marco de realizacion, sino su proyeccion en lo social; la posibilidad que
este tiene de convocar a las personas. La categoria cine, que en este trabajo tiene directa relacion
con la nocion de audiovisual, se halla en un marco que posibilita el didlogo y el encuentro entre

sujetos.

Ahora bien, aunque este trabajo no profundiza en la posibilidad de encuentro que cada metraje ha
posibilitado en sus proyecciones y estrenos en salas o espacios culturales, resulta crucial esta
perspectiva para empezar a develar la incidencia de la soberania audiovisual, que como se vera a
continuacion, da cuenta también de los modos de representacion y enunciacion que hacen las
comunidades desde sus imagenes y narrativas. Esta injerencia empieza a concebir una soberania

audiovisual desde la representacion de las comunidades sobre si mismas.
Un modo en el que se suefia y se construye con miras hacia un futuro

Las formas en las que las comunidades buscan mitigar la desigualdad y el restablecimiento de sus
derechos, se sostiene en el trabajo colaborativo. Los modos en los que se suefia y se construye
responde al trabajo comunitario, que en este caso se enuncia a través de las imagenes. En el
apartado anterior se observd como por medio de la representacion de la movilizacion del cuerpo
desde la colectividad, hay un interés de las comunidades por exponer las diversas acciones que han

realizado en medio de las injusticias y de la guerra. Las imagenes en este momento les ha

28 Extraido de: https://www.ricila.com/la-escuela-documental-de-santa-fe-un-ciempies-que-camina
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significado un lugar de enunciaciéon no solo como contrapunto a los discursos hegemonicos sobre

el conflicto armado, sino también, las formas en las que las comunidades han sido mostradas.

A raiz de esto, se revisara la siguiente secuencia que hace parte del documental Catatumbo, nuestra
lucha es por la pervivencia (2023), para identificar las formas en las que las comunidades por
medio de las imadgenes resaltan los modos en los que empiezan a construir y sofar el territorio

desde el trabajos comunitario.

Imagen 59. Secuencia extraida del documental Catatumbo, nuestra lucha es por la pervivencia, 2023. (15:20:05 - 17:06:20)

Si hay una forma en la cual se empieza a sofiar y a exaltar la actividad de agenciamiento por parte
de las comunidades, esta se manifiesta en esta secuencia que inicia con un plano de Ismael, seguido
por varias tomas de ¢l caminando entre la hierba por un sendero de rocas en el borde de un rio
(fragmento B). El inicio de la secuencia concluye con Ismael riendo junto a un compaiiero al lado

de un arbol. Entre estos fragmentos, se escucha su voz en off diciendo:

Ismael: A raiz de toda esta cantidad de reuniones y talleres que se han venido dando, ha
venido mostrando que todo se tiene que contemplar en un plan. Y a ese plan se le ha llamado
plan de vida, porque el plan de vida incluye toda la vida de los seres humanos. Y la vida
tiene que ver con el agua, tiene que ver con la selva, tiene que ver con la produccion, tiene
que ver con los animales silvestres, tiene que ver con la relacion entre nosotros los seres
humanos, tiene que ver con la vida politica. (Catatumbo, nuestra lucha es por la pervivencia,

2023)

Esta parte de la secuencia resalta el valor de las acciones que se realizan en torno a las
problematicas que enfrentan como comunidad y la necesidad de una propuesta frente a estos

problemas, que Ismael menciona como ‘plan de vida’. Este plan alberga las relaciones con la

171



naturaleza y la vida politica como un elemento fundamental en la construccion de un bienestar,
algo que la imagen también sugiere, puesto que, siempre lo vemos en medio de vegetacion. Por lo
tanto, el inicio de la secuencia enfatiza en que esta relacion entre las formas en las que se relacionan
los seres humanos respecto a su agencia y acciones politicas, representa una concatenacion que

debe abarcar un mayor panorama en el que se considere la vida misma.

Por un momento, pensemos el plan de vida que menciona Ismael desde lo simbiotico. Margulis
(1998), bidloga estadounidense, en su trabajo Planeta simbiotico propone una lectura respecto a
las relaciones fisicas entre seres vivos, definiéndolas como relaciones simbioticas donde la tierra
y los seres que la habitan conforman una entidad compleja denominada Gaia, nombre griego para
referirse a la Madre Tierra. Desde esta perspectiva, el avance evolutivo de la tierra responde

directamente a relaciones de cooperacion y no de competencia. Para la autora:

“la simbiosis es simplemente la vida en comun y en contacto fisico de organismos de
especies diferentes. Los socios de la simbiosis —los compaiieros simbiontes— moran,

tocandose literalmente el uno al otro, en el mismo lugar y al mismo tiempo” (p.9).

Una vida en comin que requiere una cohabitabilidad y coexistencia entre especies. El rio, la
montafia, seres testigos de los horrores del conflicto y que han sido afectados harian parte de un
plan en el que es posible generar nuevas relaciones simbioticas. Esto nos remonta al caso del Rio
Magdalena, que, para mayo del 2025 fue reconocido como victima del conflicto armado en el
marco de crimenes cometidos por miembros de la fuerza publica, paramilitares y otros agentes
civiles, por parte de la Jurisdiccion Especial para la Paz como solicitud de las victimas del
Magdalena Medio®. El rio, como testigo y victima, ahora se entiende como compariiero simbionte,

abriendo la posibilidad de generar nuevas formas de vida en la que se resiste ante la barbarie.

De alli, una red de ecosistemas comprendidos como un “conjunto de comunidades de diferentes
especies de organismos que viven en el mismo lugar al mismo tiempo y que disfrutan de un flujo
interno de energia y materias externas” (Margulis, 1998, p.108). Un ejemplo de esto lo encontramos
en el fragmento E en el que se ve a Ana cruzando un rio junto a varias mujeres, pasando a varios

planos en los que se ven bafidandose con un nifio en el rio. La atencion recae en Ana, quien se abraza

29 Extraido de: https://www.unidadvictimas.gov.co/unidad-acompano-acto-de-reconocimiento-rio-magdalena-como-victima-
sujeto-derechos-contexto-conflicto-armado
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y rie con ¢l bajo un pequeio salto de agua, aqui estad el contacto con el agua del rio a través del
cuerpo que se sumerge en ¢l. La secuencia termina con varios planos generales en los que se ve a
Ana junto a varias mujeres reunidas hablando y compartiendo un sancocho de gallina. Estos

fragmentos estan acompafiados por la voz en off de Ana e Ismael:

Ana: Pues el CISCA para nosotros es aquello como un lugar donde nos encontramos todos
y todas. Miramos que acé en el CISCA no se discrimina a la mujer, ni al nifo, ni a la nifia.

Es un espacio donde todos tenemos como una igualdad.

Ismael: El CISCA es un pensamiento porque no estd en una maqueta, no estd en unos
planos, no es un reglamento, no es una ley. Es un comportamiento ético libre de las

personas.

Ana: Porque aqui nosotras como mujeres nos reconocen como mujeres, tenemos

participacion como mujeres. (Catatumbo, nuestra lucha es por la pervivencia, 2023)

En este punto, la secuencia resalta los modos en que la comunidad empieza a construir espacios
colectivos, como es el caso del Comité de Integracion Social del Catatumbo (CISCA), agrupacion
de resistencias alternativas que aboga por acciones en torno a la memoria historica, el
agenciamiento politico de indigenas y campesinos, asi como de mujeres en el Catatumbo. Esta
secuencia resalta el interés que tiene el documental de dar a conocer los procesos que ha llevado a
cabo la comunidad por medio del CISCA como parte de las iniciativas y acciones politicas que
inciden en el territorio catatumbero. Ademas, parten de un interés por la coexistencia como lugar
soberano en el que la vida es principalmente valiosa en medio de un pasado doloroso marcado por

la muerte.

Pensar la comunidad desde la coexistencia y el cohabitar —atin en contexto de violencia— se
presentan como espacios de resistencia donde mas alla de la supervivencia se aboga por el buen
vivir, reconociendo la vida entre humanos, seres vivos y medio ambiente. La apertura a nuevas
conexiones simbiontes se establecen como posturas soberanas; practicas que no solo reclaman
derechos, sino que formulan nuevas posibilidades para estar en el mundo. Es asi que, nacen nuevas
formas de entender el territorio, la comunidad y la construccion de memoria desde relaciones éticas

y politicas frente a la realidad y el entorno.
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Este pensamiento, esta forma de sofiar y de construir, también reconoce —como menciona Ana—
una equidad de género en el que las mujeres toman agencia y participan activamente en las acciones
colectivas. Igualmente, en los fragmentos D, F, G y H en los que se ven a varias mujeres
compartiendo un sancocho de gallina después de encontrarse en el rio, responde a las formas que
como mujeres se apropian de otros espacios como organizacion, reforzando la idea de una
representacion propia y colectiva. El encuentro entre mujeres implica un derecho a aparecer desde
lo que Butler (2015) menciona como performatividad, un derecho a la aparicion en el que el cuerpo

de cada mujer toma lugar reivindicando una vida mas visible.

En este sentido, el encuentro entre mujeres desde lo que la autora define como un campo de
aparicion, nace reconociendo una pluralidad que no reconoce jerarquias ni roles establecidos, ni

divisiones sociales desde el género ni rasgos corporales, sino que:

Este tipo de performatividad plural no se limita a reclamar el lugar que han de ocupar
aquellos que antes eran menospreciados y mantenidos en condiciones precarias en la esfera
de aparicion. Lo que en realidad busca es la ruptura de esta misma esfera, exponiendo la
contradiccion en que incurre esa reclamacion de universalidad cuando se plantea y anula

por si sola. (p.50)

Por lo tanto, el reconocimiento del género requiere de un lugar en el que pueda ser presentado
abogando por un derecho a la aparicion y a la libertad (Butler, 2015). Asimismo, este tipo de
representaciones que se construyen dentro de las comunidades se contrapone a los riesgos que Didi-
Huberman (2014) menciona sobre la subexposicion y la sobreexposicion que las conduce a una

invisibilizacion:

La subexposicion nos priva sencillamente de los medios de ver aquello de lo que podria
tratarse: basta, por ejemplo, con no enviar a un reportero-fotografo o un equipo de television
al lugar de una injusticia cualquiera -sea en las calles de Paris o en el otro extremo del
mundo- para que esta tenga todas las posibilidades de quedar impune y, asi, alcanzar su
objetivo. Pero la sobreexposicion no es mucho mejor: demasiada luz ciega. Los pueblos
expuestos a la reiteracion estereotipada de las imagenes son también pueblos expuestos a

desaparecer. (p.14)
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En ese sentido, y siguiendo al autor, la subexposicion se presenta cuando no se reconocen los
acontecimientos por parte de los medios de comunicacién como por ejemplo, las problematicas
que se siguen presentando en los lugares donde el conflicto no ha cesado, en medio de la guerra
pareciese que solo aparece en titulares cuando se trata de masacres y de mas actos violentos, pero
los rezagos que deja el conflicto en las comunidades y los territorio no aparece, es poco “relevante”
y se establece una impunidad al respecto. Asimismo, la sobreexposicion se identifica cuando la
imagen revictimiza a los sobrevivientes, los desconoce como sujetos y los envuelve solamente en

una condicion de “afectado por la guerra” desconociendo las luchas constantes que han liderado.

Por lo que, una construccion propia de imagenes por parte de las comunidades, en este caso las
mujeres, se presenta como una respuesta soberana a esta dualidad que atenta contra la desaparicion.
La construccion de una imagen propia distorsiona las imagenes estereotipadas en el caso del rol
que deben cumplir las mujeres en la sociedad desde un lugar pasivo. En cambio, se identifican
espacios propios de agencia politica donde construyen un espacio legitimo de autoafirmaciéon como

sujetas de derechos.

En este punto, cobra sentido lo que menciona Ana en medio de la secuencia de la Imagen 59:
“porque aqui nosotras como mujeres nos reconocen como mujeres, tenemos participacion como
mujeres”. Se reafirman asi mismas en medio de los procesos que desarrolla el CISCA y es esto lo
que resalta esta secuencia, la parte inicial de un plan de vida como simbiosis entre seres humanos
y otros seres vivos, que ademads, reconoce las disputas politicas que las mujeres lideran como
efectos subversivos antes las normas de género (Butler, 2015, p.20). Asimismo, la accion frente a
las formas en las que las comunidades se narran supone un valor en coémo se reconocen a si mismas

que, como menciona Ricoeur (1999) respecto a la identidad narrativa:

la refiguracion mediante el relato pone de manifiesto un aspecto del conocimiento de si que
supera con mucho el marco del relato. A saber: que el si mismo no se conoce de un modo
inmediato, sino indirectamente, mediante el rodeo de toda clase de signos culturales, que
nos llevan a defender que la accidon se encuentra simbolicamente mediatizada. Las
mediaciones simbolicas que lleva a cabo el relato se encuentran vinculadas a dicha
mediacion. La mediacion narrativa subraya, de ese modo, que una de las caracteristicas del

conocimiento de uno mismo consiste en ser una interpretacion de si. (p.227)
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Esto supone que el reconocimiento de si mismo no se da de manera directa o inmediata, sino que,
como menciona el autor, requiere de una mediacion o ‘rodeo’. Esta mediacion implica pasar por
entramados de simbolos (mitos, lenguaje, relatos, practicas culturales), que estructuran las formas
en las que nos interpretamos a nosotros mismos. Por ello, entender la construccion de imagenes
por parte de las comunidades en las que se representan a si mismas es un acto soberano, ya que
implica la capacidad y el derecho de los sujetos a representarse a si mismos sin mediaciones
externas que les distorsionen. Del mismo modo, como un acto de semiosis porque implica
resignificar las relaciones entre los sujetos con el medio vegetal y vivo con los que habitan,
otorgando valor a las montafias, el rio y demads seres vivos concibiendo una coexistencia en la que

se forman nuevas relaciones con el mundo.

Es lo que estas comunidades hacen de si por medio del audiovisual comunitario lo que les impide
desaparecer. Por un lado, la libre decision de cada persona en la construccion de su propia imagen
posicionandose como sujetos y no solo como figurantes, aqui mantienen una autonomia desde su
singularidad. Por otro lado, esto los lleva a una comparecencia como exposicion compartida de la
comunidad, en la que requiere repensar el ser mas alld del yo y del ser colectivo, apuntando a la
construccion de una “filosofia de la coexistencia hecha de proximidad, accién reciproca y
exposicion mutua” (Didi-Huberman, 2014, p.99). Es decir y siguiendo las palabras del Didi-
Huberman (2015) concebir ‘nuestro mundo de existencia’ que es posible cuando se acepta abrirse

a los otros.

Desde esta perspectiva, se empiezan a comprender estas piezas audiovisuales desde una soberania
audiovisual en la que ademés de centrarse en la incidencia de la representacion y el cémo se
construyen las imagenes, profundiza en las formas en las que se conciben los modos de hacer con
y ser con. Por lo tanto, el audiovisual comunitario en clave de soberania audiovisual es posible por
relaciones no solo humanas sino simbidticas, reconociendo una interdependencia y convivencia

entre seres y sentidos.

A continuacion, se abordara la siguiente secuencia que resalta tres posturas fisicas que van a
enmarcar el final del documental Catatumbo, nuestra lucha es por la pervivencia (2023) y que
resulta pertinente detenernos un momento en ella para profundizar en la incidencia de estas

presencias en el audiovisual.

176



One of e graatest pecomplistments that |'ve seen in CISCA B

Imagen 60. Secuencia extraida del documental Catatumbo, nuestra lucha es por la pervivencia, 2023. (17:40:20 - 17:54:13)

La secuencia inicia con la voz en off de Geiner que menciona lo siguiente:

Geiner: Nuestra lucha es por la vida. Nuestra lucha es por la permanencia en el territorio.

Nuestra lucha es para que el pueblo catatumbero pueda vivir en condiciones de dignidad.

Este fragmento del documental enfatiza en la frase “Nuestra lucha”, la cual implica una accidn,
una resistencia que es compartida. Se refiere a un ‘nosotros’, que, ademads, enmarca una lucha que
se cuenta y que emprenden ellos mismos. Esto le otorga un sentido politico respecto a las acciones
que lideran las comunidades Catatumberas. Ahora bien, resulta interesante que en medio de estas
frases resalta la imagen de Ismael, Geiner y Ana (fragmentos 4, B y C) en una posicion que sefiala
liderazgo destacandose como lideres sociales. Cada rostro mira al horizonte, es la montaina y la
tierra por la que han luchado y que numerosas veces les ha sido arrebatada por el conflicto armado.
Ahora, son ellos quienes siguen ahi, la imagen desde este gesto corporal se presenta como una

promesa de futuro desde un lugar soberano de una lucha colectiva que sigue en pie.

Al ser la tltima secuencia del documental, es claro que se resalta este final como un proceso que
no termina con el metraje, sino que tiene un objetivo que implica apenas una parte de todo un
camino de lucha por recorrer. Esta busqueda de dignidad como menciona Geiner en términos de
imagen también tiene un lugar, este lugar es la incidencia que tienen en la construccion de sus
propias imagenes, en el que la cdmara no los retrata de manera distante, sino subraya el valor que

cada uno y cada una tiene en el territorio y la comunidad, que como menciona Triana (2022):

el mayor acierto del lenguaje audiovisual en tiempos recientes ha sido la capacidad de
expresar las transformaciones sociales, politicas y econdmicas que estdn renovando
constantemente, a su vez, las identidades culturales. La transferencia y apropiacion de

medios por parte de comunidades diversas se da en un momento politico y econémico
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regional que tuvo unos efectos sociales imparables a nivel local, en las comunidades, en los

barrios, en los territorios rurales. (p.44)

En medio de esta capacidad de expresar y exponer un proceso de transformacion, la apropiacion
de los medios audiovisuales constituye una posibilidad en las que las comunidades exponen
transformaciones en el que el audiovisual desafia las “representaciones y diluye fronteras a través
de la reivindicacion del derecho a la comunicacion” (Triana, 2022, p. 38). La incidencia de estos
documentales abordados en la investigacion recae en la reivindicacion de las comunidades como
sujetos y sujetas politicas, su nivel de decision y los nuevos paradigmas en torno a una gramatica
de la imagen que no parte en la construccion de una mirada ajena en las que cuentan sus relatos, se

retratan a ellos mismos y operan en medio de su territorio.

La soberania audiovisual en este punto estd anclada a los modos de re-existir de las comunidades
en el mundo a través de las imagenes, los modos en los que son vistos y se expresan a si mismos.
La soberania audiovisual supondria entonces no solo la decision respecto a como hago imagenes y
codmo aparezco en ellas, sino todo el espectro social, politico y cultural que enmarca la produccion
que es evidente en las narrativas que cada metraje comparte, en el caso de este documental, los
procesos comunitarios que han liderado en torno a un plan de vida, el posicionamiento de las
mujeres como sujetas politicas con participacion en la comunidad y las acciones que implican

seguir luchando por la dignidad.

Rearraigo: una forma de habitar el mundo

El concepto de arraigo agrupa el sentido de pertenencia y el valor del territorio como insumo para
la construccion de una vida digna y en paz al representar un echar raices y radicarse en un lugar,
se vuelve un modo para concebir el mundo, un mundo que estd en disputa y que requiere de una
accion colectiva para conseguirlo. Este es el caso de las farc-ep, su lucha ha sido una lucha agraria.
Se trata de una guerrilla campesina donde la tierra es por lo que han estado dispuestos a dejar su
vida. Su interés siempre estuvo direccionado a una reforma agraria en la que no hubiese una
explotacion de la tierra por parte de extranjeros y que la tierra robada por latifundistas fuera
devuelta al campesinado. Estos han sido algunos de los puntos expuestos durante su séptima

conferencia en 1984.
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No obstante, con la firma de los acuerdos de paz en 2016 entre el Estado colombiano y las farc-ep,
ahora la disputa por la tierra para los excombatientes se ha transformado en una lucha sin armas.
Este proceso de construccion de un territorio propio es lo que expone Arrigo (2022). Por tal razén,
para profundizar si el arraigo, en el caso de los firmantes de paz, se puede comprender como una
accion soberana, se abordard la secuencia extraida de dicho documental que se muestra a

continuacion.

Imagen 61. Secuencia extraida del documental Arraigo, 2022. (08:17:00 - 08:54:26)

La secuencia inicia con un plano general de un hombre que esta aplicando mortero en medio de un
muro de ladrillos, junto con varios planos de las paredes de una casa en obra negra, en los que

suena la voz en off de Sirlis y pasa a un plano medio de ella.

Sirlis: Yo tengo ilusion de tener mi casa. Suefio con que esto se convierta en un pueblo

donde pueda haber un colegio para los nifios porque hay muchos.

La secuencia sigue con un plano medio de Yarisley quien habla sonriendo mientras mueve sus
manos, en eso se intercalan planos de una casa grande con muros pintados con el nombre de Tierra
Grata junto con el rostro de un hombre que lleva puesta una boina con una estrella en medio y
alrededor dos manos que sostienen granos de maiz. La casa se encuentra en medio de varios arboles
y una montafia de fondo. Finaliza con planos cotidianos de Tierra Grata en lo que se ven personas
caminar y algunas partes del pueblo. Toda esta serie de fragmentos estan acompanadas de la voz

en off de Yarisley:

Yarisley: Yo veo a Tierra Grata como una tremenda ciudad. Me imagino porque como han

dicho que las casas, que va a haber colegio, que va a haber hospital. Esas calles
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pavimentadas, sus casitas, muchos nifios corriendo por todos lados, almacenes, bueno, de

todo un poquito.

Este momento del documental Arraigo (2022) resalta un anhelo colectivo, que se identifica en lo
que menciona Sirlis sobre su deseo en poder tener una casa en la cual pueda concebir una familia.
Este anhelo se expresa en los fragmentos 4 y B que resaltan no solo un proyecto individual sino
colectivo de lo que ha sido la construccion de Tierra Grata. Yarisley al mencionar que imagina
Tierra Grata como una gran ciudad, muestra el interés que tiene toda la comunidad en concebir un
territorio independiente que cuente con todos los servicios de infraestructura necesarios para una
vida digna. En las dimensiones de concebir otro mundo posible Tierra Grata se presenta como una

construccion colectiva desde una practica material asi como simbolica y politica.

Lo anterior, responde a las formas en las que se empieza a habitar el mundo, las formas en las que
se trabaja en colectividad y las formas de cooperacion. Teniendo en cuenta que Arraigo (2022) es
un documental creado por excombatientes de las Farc-ep, deja claro que tener un territorio del cual
arraigarse es necesario para construir comunidad, para emprender una vida digna sin armas. Y para
esto, la accion colectiva en la construccion de casas, escuelas y hospitales se presentan como
acciones politicas, que también significan simbodlicamente un lugar soberano respecto al
autosostenimiento de la comunidad, por lo que una parte de habitar el mundo se puede entender en

la autonomia de las comunidades para construir y habitar sus territorios.

Para Acebo (1996), el arraigo se define como una serie de relaciones culturales, sociales y
espaciales en el que los sujetos se adscriben a un marco social que les otorga un sentido de
pertenencia. En este sentido, el arraigo no se comprende solamente como una fijacion a un espacio
fisico sino que se presenta desde un entramado donde “la vida comunitaria se desarrolla en relacion
permanente con la tierra” (p.46). Esto se observa en los fragmentos 4 y B en el que se
ven habitantes de Tierra Grata que buscan construir sus vidas a través de practicas de
territorializacion que incluyen la construccion de infraestructuras por medio de acciones colectiva,
desde lo que menciona el autor: “un habitar raigal del que deviene, pues, estilo de vida™ (Acebo,

1996, p.142).

Ahora bien, respecto a la nocién de arraigo, el desarraigo aparece como una contraposicion

inevitable, principalmente en un pais marcado por el desplazamiento forzado. Louidor (2016) desde
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una perspectiva sociologica, situa a Latinoamérica como la ‘region del desarraigo’ donde son miles
los campesinos, indigenas y migrantes quienes sin poseer tierra, andan por el mundo buscando un
lugar en medio de “un complejo transitar entre aqui y alla, entre el antes y el ahora, entre el origen
perdido y el destino imposible” (p.17). Dichas articulaciones del desarraigo no se reconocen
solamente desde experiencias individuales sino estructurales que se vinculan a las dindmicas de
Estado. Como por ejemplo, el caso colombiano sobre la concentracion de tierras por parte de
latifundistas y las extensiones territoriales de proyectos extractivos e hidroeléctricas que desplazan

al campesino y a las comunidades indigenas de su lugar de origen.

De esto, deviene una subjetividad que se va construyendo en medio de un seguir buscando un lugar

desde una articulacion territorial (Louidor, 2016), que Acebo (1996) definiré: arraigo espacial.

Por eso, es importante retomar este concepto “territorial” de desarraigo que significa a la
vez ruptura con y apego al territorio (desde los diferentes procesos de desterritorializacion
y reterritorializacion), entendiendo por territorio la articulacion de los distintos
componentes bioldgicos, agrarios, psicoldgicos, fisicos, juridicos, sociales, politicos,

economicos, culturales, ecologicos, etc. (p.96)

Dicho arraigo espacial “hace que el hombre tienda a fijarse localmente en un espacio que lo
conforma en su uniformidad” (Acebo, 1996, p.10). Ahi nace un sentido de pertenencia desde el
cual se enuncia y donde cobran sentido los demas lugares. Esto abre un camino a concebir lo que
Louidor (2016) define como un rearraigo, una posibilidad en el que el desarraigado encuentra una
oportunidad de pertenecer y recuperar un lugar en el mundo y en la sociedad que le fue arrebatado
y negado. Se trata de un lugar desde una territorialidad hospitalaria donde se reconocen multiples
subjetividades. Asimismo, el desarraigo mas alld de una lectura negativa propiamente, conlleva
transformaciones identitarias donde “también narrarlo significa cuestionarlo para actuar hacia el

futuro: el desarraigo es posibilidad” (Ramos, 2025, p.6).

En ese sentido y como lo postula Louidor (2016), pensar en la sociologia del desarraigo no es tanto
“el retorno a las raices, la busqueda de origenes o la construccion de la misma memoria desgarrada
y fracturada como sociedad, individuo o familia, sino el rearraigo” (p.137). Esta claro que el
rearraigo no es buscar lo mismo de antes aunque el desplazado retorne a su lugar de origen, mucho

menos la creacion de algo radicalmente nuevo. El rearraigado plantea el reto de la construccion de
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una nueva territorialidad, y es alli donde toman valor la memoria y el audiovisual, pues es a través
de narrar la experiencia propia que se conciben formas en las que el rearraigado se establece en el

mundo teniendo en cuenta que la experiencia pasada de arraigo no se puede reproducir

Asimismo, puede hacerse una lectura del rearraigado como subalterno, entendido como grupos
oprimidos y “sin voz” cuya condicion estd mediada por estructuras de poder. Para Spivak (2003)
aunque el subalterno puede alzar su propia voz y enunciarse de manera autbnoma esta se ve
subyugada a las condiciones politicas, epistémicas y discursivas de escenarios autoritarios y
represivos. Un ejemplo de esto, lo ubica la autora en la construccion ideoldgica del género que
“mantiene lo masculino dominante. Si en el contexto de la produccién colonial el subalterno no
tiene historia y no puede hablar, el subalterno como femenino estd ain mas profundamente en

tinieblas” (Spivak, 2003, p.328).

Con la finalidad de profundizar en estas cuestiones, se abordara la secuencia final del documental
Arraigo (2022) para comprender la forma en la que muestran un arraigo o mas bien un sentido de
rearraigo para estos excombatientes y la incidencia de estas imagenes en el marco de una soberania

audiovisual.

Imagen 62. Secuencia extraida del documental Arraigo, 2022. (08:56:00 - 09:51:17)

La secuencia de la Imagen 62 estd conformada por fragmentos en los que se ven 6 personas en
primer plano. En el caso de los fragmentos del 4 al E responden a un montaje especifico debido a
su composicion visual; un fondo negro intencionado que resalta un rostro iluminado, sugiere una

puesta en escena diferente a la del fragmento F en el que no se identifica el uso de luz artificial o
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mayor tecnicismo, generando una diferencia visual entre ambos. La secuencia esta acompafada de

la voz en off de Yarisley que dice lo siguiente:

Yarisley: El arraigo para mi es una semilla que se siembra, se queda en ese lugar, crece y

ya se vuelve un arbol grandote que vive experiencia.

Cada rostro busca encarnar lo que la voz en off de Yarelisley define como el arraigo. El arraigo
como un interés de toda la comunidad que hace parte de la construccion de un territorio propio,
que responde a un valor humano en el que haya un lugar para establecerse con los suyos, para
pensarse con las y los otros. Reconociendo ademads, que cada firmante proviene de lugares
diferentes del pais del cual fueron desarraigados, generando la posibilidad del rearraigo en la
construccion de una extraterritorialidad en un transitar por establecerse en un nuevo lugar
reconociendo el pasado con un sentido de resistencia hacia el futuro (Louidor, 2016). El rostro, ese
valor importante en esta secuencia ubica la identidad de la comunidad de Tierra Grata en medio de
la busqueda de hacer de su territorio un espacio digno y suficiente para el desarrollo integro de

cada uno de sus habitantes.

Por tal razon, es indispensable pensar en esta palabra rearraigo como algo que recoge, que cuadra
y que condensa los modos en los que se empieza a construir desde otros lugares y que son presentes
en el documental. Por ejemplo, en la investigacion de Valencia & Hernandez (2020) Estrategias
audiovisuales, educomunicativas y recreativas para la transformacion social y la creacion de
vinculos comunitarios, resaltan el trabajo de las comunidades por medio del audiovisual como un

elemento clave para sofiar con miras a un futuro:

las mediaciones audiovisuales, en tanto juego creativo de sonidos e imagenes, han sido un
camino ludico para narrar las propias historias, visibilizarlas sin amarillismos ni
lamentaciones. De esta manera, se resignifican vivencias y se reflexiona sobre ellas para
procesarlas, activar la memoria colectiva, reconocer el pasado, el presente y sofar con un

futuro dentro de los propios territorios. (p.180)

Esta perspectiva desde las “estrategias audiovisuales” para la transformacion también son presentes
en estos documentales, pues este aspecto creativo en el que las comunidades narran sus historias y

resaltan aquello que es importante para ellos, nos permite pensar en una soberania audiovisual que
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posibilita imaginar formas en las cuales se pueda habitar el mundo, donde igualmente es inherente
una lucha constante, una exigencia y un accionar colectivo para concebir esas otras formas de
habitar. Esto no quiere decir que la construccion de imagenes por parte de las comunidades vaya a
generar un cambio de problematicas estructurales en el espectro social, politico o econémico, sin
embargo, si se presenta como un modo para tomar agencia frente a los relatos hegemoénicos y sobre

las formas en las que las comunidades han sido narradas a lo largo de la historia.

En el caso de las guerrillas en Colombia, los medios de comunicacion se presentan como campos
en disputa que tergiversa la narrativa de la imagen del guerrillero, cuyo rostro aparece en planos
para ser buscados, ofreciendo por ellos grandes sumas de dinero como recompensa, remitiendo la
imagen del guerrillero como la de un delincuente. Con la finalidad de profundizar en la incidencia
que tiene la presencia de los rostros en la Imagen 62 y en general en los metrajes analizados, se
abordaran las siguientes figuras, las cuales corresponden a carteles de se busca en los que aparecen

rostros de guerrilleros con la intencion de hacer una comparativa.

LOS VEINTE MAS BUSCADOS

RECOM|

Ha;;; $4000 Millones

)

A PEQ 0 ANCA)
DLITOARO
TORIBOCASTRO.

ALIAS GABINO ALIAS PABLITO

Imagen 63. (izq.) Imagen extraida de la pagina de RCN
Radio

EL 2012 ELLOS FUERON NEUTRALIZADOS — AYUDENOS
A CONTINUAR COMBATIENDO EL TERRORISMO

Imagen 64. (der.) Imagen extraida de la pagina web del periodico
El Universal.

NEAS GRATUITAS 146 — 147 CEL. 3105747334
ABSOLUTA RESERVA

En la Imagen 63, el titulo colocando en mayutsculas enfatizando “DEL ELN” asocia
inmediatamente los tres retratos con el grupo guerrillero, asimismo, sostenido en mayusculas

“RECOMPENSA” en el que la cifra “Hasta $4.000 millones” convierte el valor economica en el
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centro de la imagen que ademas, traduce la vida de estas tres personas en un valor econdmico. Cada
marco color negro de los tres retratos remiten a la estética de una ficha policial. Ademas, cada
imagen esta recortada en un primer plano enmarcando solamente el rosto, lo importante para esta
imagen es que sean identificados para los receptores del panfleto, pero no como combatientes, sino

como criminales.

La representacion visual no da lugar a matices, aqui no importa su historia o el por qué estan ahi,
sino que remite directamente a que se trata de un delincuente. Esto se refuerza aun mas con el
titular que le acompafia en la pagina de RCN Radio: “Estos son los delincuentes mas buscados del
ELN vy disidencias de las Farc-ep”. Ni siquiera da lugar para mencionarlos como guerrilleros sino

que la imagen del combatiente es direccionada en el imaginario social como un delincuente.

En el caso de la Imagen 64 no cambia mucho respecto a la anterior. De nuevo hay retratos con
marcos negros que buscan enfatizar principalmente el rostro. Acompaiados de la frase “LOS
VEINTE MAS BUSCADOS”, como si se tratara de una especie de catdlogo visual de los enemigos
de los colombianos. Asimismo, maneja una retdrica visual por medio del color con la aparicion en
el costado izquierdo de la bandera de Colombia junto con el escudo de las fuerzas militares,
generando con ello un sentido de pertenencia patridtico. Ademas la frase “INFORMAR Si PAGA”
funciona como una especie de invitacion que juega con el reconocimiento patridtico, una patria

vendida por unas cuantas monedas.

Llama la atencién la frase de la parte inferior “En el 2012 ellos fueron neutralizados. Aytidenos a
seguir combatiendo el terrorismo”, el texto no deja libre interpretacion, en este caso en medio de
elemento militares, cada persona es retratada como objetivo militar, en el que como se ve en la
parte inferior alguno fueron “neutralizados”, término militar que aunque concibe la muerte puede
tratarse de detenciones. Visualmente al colocar sobre su rostro una equis roja, incita a que fueron
eliminados como si se tratara de un registro de caceria, pero quedan mas, por eso la invitacion de
ayuda como parte de un compromiso de “todos los colombianos”. Cada nombre es mostrado con
su alias, pero sin reconocerlos como sujetos sociales, sino como enemigos que deben ser
eliminados. Esto responde a una estética de desaparicion donde las guerrillas dejaron de tener rostro

para volverse el enemigo del pueblo.
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En este punto, la imagen del guerrillero siempre aparece desde un cartel de busqueda, cuyo retrato
se presenta como un significado de peligro, que como menciona Bonilla & Tamayo (2007), para
estos autores, el interés mediatico del crimen reafirma un tipo de consenso social a través del panico
por la inseguridad lo que genera una imagen ‘desviada’ del criminal donde “la exhibicion mediatica
del crimen, el horror y el sufrimiento le siguen los llamados a gestionar policialmente los conflictos
sociales mediante el disciplinamiento de la sociedad” (p.48). En este punto y siguiendo a los
autores, los medios reproducen una representacion homogénea y sesgada de los sectores
subalternos de la sociedad, a los que empiezan a personificar como personas a las que se les debe

temer.

En ese sentido, retomando a Butler (2017), podemos retomar dichas actuaciones publicas como
acontecimientos controlados por el Estado, quienes entran en pugna por medio de las redes y

medios de comunicacion con la cobertura medidtica y la significacion transmitida. Pues ademas,

“si el pueblo se constituye a través de una compleja interaccion de representaciones,
imagenes, sonidos y toda suerte de tecnologias implicadas en esas producciones mediaticas,
entonces los medios no solo informan sobre quienes dicen ser el pueblo, sino que ellos

mismos intervienen en la definicion del pueblo” (Butler, 2017, p.14).

Igualmente, el juego con el discurso de lo patridtico desde un régimen visual como las banderas y
el escudo, otorga una carga afectiva y moral en el que su uso reiterativo establece “de manera
dogmadtica quienes son patriotas y quienes no” (Lopez, 2014, p.137). Estos ultimos seran los
traidores de la patria, que en este caso, para los medios y los cuerpos militares del Estado son los

guerrilleros.

En el caso de ambas figuras se presenta una clasificacion de rostros a diferencia de los rostros que
componen la secuencia. Estos aparecen desde un lugar plural, se reconoce una presencia propia en
medio de una singularidad. Incluso a varios se les ve sonriendo, aqui se desarticula la imagen del
enemigo, se presentan sin uniforme, con un rostro que no se muestra tenso. En medio de discursos
hegemonicos controlados por los medios de comunicacion cuyo rostro es el de criminal, el del
perseguido, ahora se enmarca a cada persona desde unas parcelas de humanidad, en términos de

Didi-Huberman (2014), en medio de un campo que les deshumaniza y los rebaja a criminales, ahora
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emergen como sujetos desde una resistencia antes las fuerzas que buscan borrarles y desfigurar su

rostro.

LOS VEINTE MAS BUSCADOS

EL 2012 ELLOS FUERON NEUTRALIZADOS ~ AYUDENOS
A CONTINUAR COMBATIENDO EL TERRORISMO

: LINEAS GRATUITAS 146 - 147 CEL. 3105747334
ABSOLUTA RESERVA

Imagen 65. Imagen comparativa.

Aqui, estd presente una voluntad que ubica la reunion de muchos. La secuencia de la Imagen 62
presente ahora en la Imagen 65 haciendo una comparativa con un cartel de se busca, podria situarse
desde lo que menciona Butler (2017) respecto a la asamblea: “la asamblea ya habla antes de
pronunciar ninguna palabra, que por el mero hecho de juntarse esa multitud de personas estd ya
representando una voluntad popular” (p.88). La voluntad popular, aquella posibilidad capaz de
actuar conjuntamente abogando por un derecho a aparecer, reconociendo criticamente las
diferencias que el poder imprime en ella. En ese punto seré establecer formas nuevas de aparicion
con las cuales se pueda superar esa operacion del poder (Butler, 2017). Devolver el rostro desde

una dignidad como se observa en Arraigo (2022) es un ejercicio de soberania audiovisual.

Por lo tanto, abogar por una soberania audiovisual que establezca nuevas formas de aparecer,
responde a las formas en las que cada persona es hacedora de imégenes de manera critica. La
discusioén por las imagenes y los modos en las que se construyen responden a un campo en disputa
en medio de una época hiperconectada y mediatizada por los medios de comunicacion. Ademas, si
bien el valor comunitario en la construccion de estos tres documentales supone lo que vendria a

desarrollarse como una soberania audiovisual entendida groso modo como el derecho que tienen
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las comunidades de construir sus propias imagenes, esto no significa que no se presenten

problematica en codmo se muestran a si mismos.

Por lo que, me permito pensar y preguntarme por una gramatica propia en la que construimos
imagenes desde la periferia, desde afuera, desde dentro, donde se reconozca la multiplicidad entre
los modos en los que habitamos el mundo. No se trata de lo que hacen ellos u otros, sino los modos
en los que esa gramatica toma un sentido en medio de la creacion audiovisual. Considero pertinente
que estas sean discusiones que sigan presentes al pensar en una soberania audiovisual, pues esta no
estd dada, sino que responde a un espacio que tensiona, disloca y que ademas se debe seguir

definiendo en medio de los ires y venires.
Al respecto, Benavente (2022) enuncia sobre el cine comunitario:

El mirar situado del cine comunitario supone no solo redirigir nuestra mirada para mostrar
aquello que no circula en los medios de comunicacién masivos, sino cambiar el lugar desde
donde se mira. Estas gramaticas alternativas se configuran al calor de procesos colectivos
que nos invitan a reflexionar sobre las imagenes con las que se da forma a nuestra realidad,

a crear y profundizar los paisajes que nos gustaria vivir. (p.24)

Es por ello, que volviendo a la secuencia, la presencia del rostro y la definicion de lo que es el
arraigo responde al interés de la comunidad de Tierra Grata en exponer los modos en los que han
empezado su accionar colectivo desde ese mirar situado. Un modo de habitar el mundo desde un
sentido de pertenencia en el que la creacion colectiva de imagenes en las que las comunidades se
enuncian desde otros lugares, subvirtiendo la imagen del representado pasivo, pues en cada
fotograma de la secuencia las personas miran fijamente a la cdmara. Reconocen al espectador como
una forma de decir que estamos aqui y seguimos aqui, desde un lugar que dignifica, ya no es el
rostro del perseguido, ni del terrorista, sino que se encuentran en medio de un proceso de

autoafirmacion y resistencia.

Desde esta perspectiva, el rearraigo surge como una resistencia frente al desplazamiento y la
desigualdad por la tierra, reconociendo las estructuras de poder que las delimitan. En ese sentido,
la construccion de imdgenes propias en medio de los procesos de rearraigo que desarrolla la

comunidad de Tierra Grata, se establece desde un lugar de disputa y re-existencia. La soberania
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audiovisual surge como proceso simbiotico en el que la comunidad no solo es capaz de narrarse,
sino que se reafirma, toma posicion en medio de practicas para habitar el mundo de otras formas

que son proyectadas en imagen y sonido.

Conclusiones

Como se ha expuesto a lo largo de esta investigacion, el audiovisual comunitario, en tanto archivo,
posibilita practicas de memoria que trascienden lo testimonial para proponer nuevas formas de
narrar el conflicto y la busqueda de paz desde un lugar situado. Los hallazgos muestran que la
centralidad de los rostros, la reapropiacion de archivos y la presencia activa del territorio como
sujeto narrativo configuran un lenguaje audiovisual que trasciende la documentacion de hechos,

para convertirse en un ejercicio de resistencia y soberania simbdlica.

Al analizar los documentales Magdalena Medio un rio de resistencia y paz en clave de mujer
(2017), Arraigo (2022) y Catatumbo, nuestra lucha es por la pervivencia (2023) se identificd que
configuran otras posibilidades donde las comunidades hablan de los procesos que han liderado para
la construccion de un territorio de Paz, asi como la incidencia de los procesos de mujeres como
posturas politicas que le hacen frente a la guerra en torno a una soberania audiovisual, permitiendo

asi otras formas de narrar y hacer imagenes en torno a la construccion de memoria.

Es por ello que, a través del analisis visual realizado a los tres metrajes mencionados anteriormente,
exploré las formas en que los cortometrajes articulan memorias del conflicto desde una mirada
situada y comunitaria a través de acciones de agenciamiento de las comunidades en medio del
conflicto armado, la busqueda de paz y la imagen como un espacio de resistencia que recae en los
modos de representacion y de narracion a través de la presencia —en imagen— de la comunidad, el
territorio, los actores armados y el uso de material de archivo (fotografia, objetos y pinturas) desde

una mirada propia.

Al explorar las formas en que los cortometrajes articulan las memorias del conflicto desde una
mirada situada, se identificaron las estrategias en las que cada metraje a través del uso del archivo
hace una relectura de elementos como noticias de periddicos, objetos, representaciones pictoricas

y fotografias. En el caso de Magdalena Medio un rio de resistencia y paz en clave de mujer (2017),
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los titulares de periddico mas alld de un contexto historico se reescriben en medio de una

perspectiva critica en torno a la incidencia de la violencia en Barrancabermeja.

En el caso del manejo de fotografias como se observé en Arraigo (2022), existe un reconocimiento
fisico de la fotografia respecto a su relacion referencial con lo real —/ndex—, que insinua un lugar
diferente a las representaciones que construyen los medios de comunicacion sobre las guerrillas.
Las fotografias de las excombatientes representan lugares cotidianos fuera de una imagen que
inspira guerra aunque se encuentren uniformadas y con fusil en mano, pues se establece como un
espacio autobiografico que supone un contradiscurso que revela lo intimo cuestionando narrativas
oficiales. El sujeto autobiografico se encuentra en un estado descentrado que se constituye desde
el didlogo social, pues es desde las narrativas del yo que el sujeto redefine su lugar en el entramado

cultural. Alli el lugar de la memoria en torno al pasado se posiciona en un lugar diferente.

Sin embargo, el audiovisual no supone solamente un espacio para el manejo del archivo, sino que
el audiovisual se concibe en si como un archivo que se establece en medio de un campo de tension
entre lo que puede ser dicho. No se entiende solamente desde una linealidad estableciéndose como
un entramado de relaciones multiples que pueden mantenerse o esfumarse segin aspectos
especificos. Por lo tanto, su relacion fragmentaria ofrece una lectura distintiva desde un valor
enunciativo que ademads de conservar el pasado, moviliza las formas en las que se establece en el

futuro.

Otra de las reiteraciones visuales identificadas corresponden a la presencia del conflicto armado
desde tres elementos. Primero: la presencia de los actores del conflicto (militares, paramilitares,
guerrillas). La presencia de grupos armados desde lo corporal en cada imagen enmarca la
incidencia de cada grupo desde lo visual identificando singularidades y rasgos diferenciales, como
por ejemplo, el espacio en el que cada grupo aparece. Mientras en Magdalena Medio un rio de
resistencia y paz en clave de mujer (2017) la presencia de los grupos armados se muestran como
responsables de la destruccion y la desarticulacion del tejido social, en Arraigo (2022) la propia
imagen de cada firmante de paz representa un lugar glorificado en el que reconocen su pasado en
armas como un espacio de resistencia en su lucha por la tierra. Aqui el actor del conflicto no se
reconoce solamente desde la figura desdibujada del guerrillero como delincuente sino como un

sujeto politico, un campesino que ha luchado por un lugar digno en el cual vivir.
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Segundo: en medio del conflicto estan presentes las diferentes acciones colectivas en torno a la
busqueda de Paz. Alli aparecen las imagenes de diferentes acciones sociales a través de varios
elementos visuales como el color blanco en prendas de vestir y pancartas con frases de NO a la
guerra. Tercero: los procesos de duelo donde es reiterativa la imagen de la mujer en medio de la
movilizacion social en el espacio publico; agarrada de la mano con otras mujeres en medio de la
barbarie, tiene lugar el ritual y la luz como un elemento que caracteriza los procesos de resistencia

de las mujeres en el Magdalena Medio.

En este punto, fue posible identificar los alcances de estos ejercicios audiovisuales como practicas
de resistencia y re-existencia desde la autorrepresentacion. Reconociendo ademas que las formas
en las que cada metraje habla del conflicto armado dan paso a una narrativa que reconoce el pasado,
las diferentes situaciones que lo propagaron y mantiene un sentido de esperanza en medio de un
conflicto que parece no cesar. La representacion de los rezagos de la guerra desde aquello que hace
parte de ella como los actores armados, las comunidades y los procesos que lideran en busca de la
Paz, integran las formas en las que cada metraje habla del dolor del conflicto y la posicion que

toman las comunidades al respecto.

Igualmente, en cada metraje se interpretaron los sentidos de comunidad que emergen del analisis
visual a partir de la relacion entre lo intimo/expuesto donde cada detalle es relevante segun el lugar
de enunciacion de la comunidad. En Catatumbo, nuestra lucha es por la pervivencia (2023), la
imagen de cada lider social desde un lugar privado como su casa, hace referencia a las acciones
que han vivido en torno al desplazamiento forzado y la lucha por la tierra en la que han nacido,
lucha que hoy en dia persiste, por lo que se torna como un espacio simbolico que da cuenta de las

diferentes acciones que han tenido que liderar para poder estar ahi.

Las mujeres de la Organizacién Femenina Popular, por su parte, aparecen a través de la imagen en
espacios publicos, pues sus acciones colectivas tienen lugar en las calles, en las plazas y en el rio
en medio de la barbarie. Alli exigen y denuncian los crimenes de guerra, las mujeres no aparecen
como apoyadoras que estan en sus casas, sino como sujetas politicas que hacen frente a la guerra y

pelean por su lugar politico en la sociedad.

Otros de los sentidos de comunidad aparece reiteradamente en la imagen de cuerpos en

movimiento, que son parte de las acciones colectivas, dimensiones corporales de accion que
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derivan de una performancia que tiene lugar gracias a la presencias de cuerpos colectivamente en
torno a la toma de decisiones y acciones en contra de la desigualdad y la violencia, donde el cuerpo
no actian politicamente solo, sino que este agenciamiento es posible a través de varios cuerpos que

toman lugar e inciden en medio del espectro social y politico.

No obstante, se identificd que las mujeres siguen siendo relacionadas con los espacios de cuidado,
que, aunque hacen parte de procesos en los que las comunidades reconocen la importancia del
cuidado de las infancias, las mujeres en la imagen siguen apareciendo como las tinicas delegadas
de este trabajo, lo que evidencia brechas que se siguen estableciendo como desigualdades de
género. Esto requiere de una perspectiva critica al abordar los procesos comunitarios donde el
género no solo se desgaste en los discursos que lo contienen, sino que llegue a dislocar y

desestabilizar cualquier tipo de representacion.

Por otro lado, el lugar de lo cotidiano es relevante en los sentidos de comunidad que se establecen
en los tres metrajes, ya que este no se presenta solamente como una vivencia del dia a dia, sino
como un lugar que subvierte las dinamicas de produccion, donde se empiezan a construir unas
formas de hacer en medio de la vida diaria que da lugar a la construccién de nuevos relaciones
sociales que devienen de una serie de intereses comunes mediados por entramados culturales en
los que cada sujeto se adscribe. Es asi que el sentido de comunidad que se identifica en los tres
metrajes hace parte de procesos que reconocen un ser juntos como una postura frente a la guerra 'y
la desarticulacion del tejido social donde son capaces de reconocerse, narrarse a si mismos y pelear

su lugar en el mundo.

En medio de las construcciones de iméagenes propias, pensar la soberania audiovisual desde el
abordaje de los tres metrajes, se reconoce en los modos en los que las comunidades construyen con
miras a un futuro, donde tiene lugar un plan de vida que no solo reconoce la vida de los seres
humanos sino la de todos los seres vivos donde tiene lugar la simbiosis en medio de un coexistir
en comun. Postura que permite trascender el pasado y crea imagenes que se proyectan hacia un
futuro. Abogar por la vida hace parte también de la agenda politica de las comunidades presentes

en cada imagen en movimiento.

Asimismo, las formas de habitar el mundo dan paso a pensar en la re-existencia en torno al valor

que tiene el territorio para las comunidades. El arraigo, la posibilidad de habitar el mundo
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dignamente, reconoce el derecho a la tierra y las multiples luchas que ocurren por ella. No se trata
solo de tenerla, sino de la construccion de un establecimiento soberano donde se reconozca a las
comunidades que han vivido el exilio y el desplazamiento forzado como sus legitimos duefios. Esto
da paso a un rearraigo, una posibilidad en la que el desarraigado encuentra una oportunidad de
pertenecer y recuperar un lugar en el mundo y en la sociedad que le fue arrebatado y negado. Se
trata de un lugar desde una territorialidad hospitalaria donde se reconocen multiples subjetividades
que conllevan a su vez la posibilidad de transformaciones identitarias dando paso a modos de

reafirmarse y rearraigarse (Ramos, 2025).

En ese sentido, la investigacion desde un analisis visual de cada metraje, realizé una lectura critica
y situada del concepto de soberania audiovisual, evidenciando que el cine comunitario constituye
un dispositivo de memoria y accion politica capaz de disputar las narrativas oficiales del conflicto
armado en Colombia donde las comunidades empiezan a construir nuevas formas de narrar el
pasado desde un lugar que disloca la presion de fuerzas externas que les ha mantenido subalternas

historicamente.

La nocién de soberania audiovisual emerge como un aporte central: no se limita a la decision
estética sobre la imagen, sino que se configura al involucrarse el control social, politico y cultural
de su produccion y circulacion. En los casos estudiados, esta soberania se traduce en la capacidad
de las comunidades para narrarse desde adentro, construir sus propios imaginarios y posicionar
luchas en torno a la Paz, la dignidad y la visibilidad de las mujeres como sujetas politicas. En un
contexto donde las formas hegemodnicas de representacion siguen colonizando las pantallas, la
soberania audiovisual aparece como una urgencia ética y estética: se trata de disputar no sélo los
modos de hacer audiovisual, sino también las formas de mirar, narrar y habitar el mundo desde lo

comunitario, desde abajo, desde los margenes.

Adicionalmente, aunque se trate de un término emergente en Latinoamérica, llevamos varias
décadas desarrollandolo en la practica, pues con la investigacion no desconozco las multiples
acciones que se han propuesto a lo largo del territorio desde el surgimiento del Nuevo Cine
Latinoamericano, el video activismo, el cine militante, entre otros. Las preguntas por pensar las
formas de hacer audiovisual conlleva pensar las imagenes en movimiento desde una decision

consciente de qué se narra, qué aparece en ella, como aparecemos en ella y el lugar de lo
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comunitario en la practica audiovisual. No podemos considerar la soberania audiovisual como una
teoria dada, sino que es necesario tensionarla como una posibilidad de reedificar cada vez mas el

quehacer audiovisual desde lo ético, lo humano y lo politico.

Asimismo, surge la pregunta por el impacto y el valor que adquiere la circulacion de este tipo de
metrajes al publico. En el caso de Magdalena Medio: un rio en resistencia y paz en clave de mujer
(2017), su principal espacio de circulacion han sido diferentes proyecciones en Barrancabermeja
por parte de la OFP, asi como diferentes proyecciones en Espafia por parte de la ONG Atelier quien
la reproduce a entidades y espacios gubernamentales especializados en derechos humanos. Arraigo
(2022) ha tenido diferentes espacios de difusion como festivales de cine comunitario nacionales e
internacionales como lo han sido el Festival Internacional de cine de los DDHH de Bolivia el
séptimo ojo es tuyo, Bolivia (2022) y el Festival HACER escuela de cine comunitario, Argentina
(2023). Por ultimo, Catatumbo nuestra lucha es por la pervivencia (2023) ha participado en el
Festival Internacional y latinoamericano de Cine Documental — DOCA, Argentina (2023) y el

Festival Internacional de Cine Austral, Chile (2023) entre otros festivales a nivel nacional.

Cada uno de estos metrajes, mas alla de su acceso libre en internet —que supone un alcance mayor
a diversos publicos y territorios—, ha circulado en espacios amplios que transcienden el territorio
origen de las comunidades realizadoras al ser exhibidos en eventos no solamente de orden
comunitario, sino también institucional. Esto posibilita una mayor visibilizacion de cada proceso
que se gesta en los territorios a través del audiovisual, asi como las acciones comunitarias y la lucha

por el reconocimiento y la construccion de memoria.

De igual modo, més alla del valor de la exhibicion publica como denuncia y agenciamiento politico,
las comunidades han encontrado en el proceso de creacién audiovisual un espacio para hacer
memoria. Estos procesos les ha significado a cada persona hacer memoria de si mismas y es
precisamente esto lo que termina siendo relevante para cada una. Alli inciden las acciones
soberanas por medio del audiovisual: hacer memoria de si para que, a partir del conocerse se
reconfiguren, sostengan o reconozcan practicas comunitarias e individuales. Esta apuesta va en una
direccidon que apunta hacia dentro en la constitucion de una soberania, pero simultdneamente se
proyecta como un ejercicio colectivo que trasciende lo comunitario hacia formas mas amplias,

vislumbrando la posibilidad de pensarnos una soberania audiovisual nacional.
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Por otro lado, la metodologia de andlisis visual propuesta en esta investigacion busca aportar a la
Linea de Profundizacion en Cultura Visual en el reconocimiento de valores que atraviesan las
imagenes —producciones culturales, sociales y politicas— por medio de la construccion comunitaria
a la luz de una lucidez sobre las imagenes. Por lo que, enfatizo en como las imagenes se manifiestan
en procesos de autorrepresentacion y subjetivacion; la toma de consciencia en la creacion de
imagenes en movimiento reconociendo las relaciones de poder que las envuelven. Por lo tanto,
hago hincapié en los modos en los que las comunidades conciben las imagenes como fendmenos
de la sociedad desde una perspectiva critica. Entendiendo que una consciencia sobre las imagenes
traducida a una cultura visual, no sélo implica las imagenes sino también discursos y practicas que
se establecen en la realidad social. El abordaje critico y analitico del audiovisual comunitario

reconoce su valor discursivo y formas de hacer.

Una mirada hacia la construccion de una soberania audiovisual significa una serie de insumos desde
la cultura visual que pone en didlogo lo formativo, lo experiencial, el tejido social, asi como la red
de trabajo para la formacion de sujetos que irrumpan los imaginarios construidos desde miradas

externas y hegemonicas.

En cuanto a la educacion artistica visual, los aportes de esta investigacion radican en el abordaje
de piezas audiovisuales comunitarias desde las categorias de archivo-memoria, comunidad y
conflicto armado como elementos para pensar la soberania audiovisual desde las creaciones
audiovisuales de victimas del conflicto como medio de denuncia y resistencia frente al olvido. Esto
permite ampliar las comprensiones de la soberania audiovisual, teoria que no tiene un abordaje
vasto en su conceptualizacidon y comprension a nivel semiotico. Pensar la préctica artistica desde
el valor de la soberania audiovisual, se presenta como el umbral para profundizar en el hacer con

y para los otros como posibilidades de agenciamiento politicos.

De igual manera, la investigacion aporta a la Licenciatura en Artes Visuales al proponer otra
perspectiva para abordar el audiovisual comunitario. Como docentes en formacion, més alla de
concebir que las practicas audiovisuales y las practicas artisticas contribuyen a la transformacion
social, requieren de una conciencia critica sobre ellas y una capacidad de reflexion sobre
audiovisual reconociendo sus posibilidades de pensamiento desde la pedagogia. A partir de ahi,

empezamos a construir modalidades en las que pensamos las relaciones humanas y el aula. La
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responsabilidad recae no solo transmitir un conocimiento —pensando en el rol docente—, sino una

consciencia sobre las practicas que como individuos y colectivos tenemos cada dia.

Para finalizar, al terminar esta investigacion surge la pregunta: ;qué sigue ahora en este camino
que empiezo a andar? Han sido necesarias discusiones y otras perspectivas respecto al fenomeno
que me convoca para problematizar y profundizar. Por ello, parte de los hallazgos y asuntos
faltantes se establecieron a partir de la participacion de este proyecto en dos eventos académicos:
Congreso Nacional Investigacion + Creacion arte y Cultura (Manizales) y el 5to Congreso Nacional
y 2do Internacional De Semilleros De Investigacion Y Emprendimiento CONASIE 2025
(Monteria). En ambos espacios, ademds de resaltar la pertinencia de abordar un analisis visual
riguroso a piezas audiovisuales comunitarias, se hizo un reconocimiento de aspectos faltantes en

la investigacion.

En primera medida, profundizar en las similitudes en temas de representacion en peliculas que
abordan el conflicto armado colombiano y los tres metrajes estudiados en la investigacion, lo que
permiti6 situar desde qué lugar se comprende la soberania audiovisual si trabajos comunitarios y
de la industria representan similitudes en sus imagenes, no obstante, es un aspecto que le falta
mayor desarrollo. En segunda medida, abordar del sonido con un mismo peso que el realizado a la
imagen, pues el andlisis visual aunque reconoce el sonido, la profundidad de analisis no es
equiparable a la realizada con la imagen. Estas consideraciones tuvieron un lugar especial en una
discusion con estudiantes de décimo semestre de la Licenciatura en Educacion Artistica de la
Universidad de Cordoba —invitacion realizada por la jurado de mi ponencia para hablar sobre el
proyecto—, enfatizando que en una futura investigacion sobre el tema podria realizar un trabajo

interdisciplinar que ofreciera un panorama amplio respecto a la imagen y el sonido.

Tercera y ultima, realizar un abordaje amplio de audiovisuales comunitarios que permitan
establecer una perspectiva mas objetiva respecto al fendémeno, en el que ademas, tenga lugar un
trabajo de entrevistas y colaborativo con las personas autoras de los audiovisuales en las que la
soberania audiovisual no parezca establecida por unos pocos, sino precisamente profundizar en las
formas en las que las personas con camaras y grabadora de sonido en mano, se conciben hacedores

de imdgenes como una accion soberana. Por consiguiente, esta investigacion se presenta como una
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perspectiva inicial en la discusion sobre la soberania audiovisual en Colombia y sus diferentes

aristas.
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