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Resumen

Este articulo propone una reflexion sobre la faifigr el cine antropoldgico y la
realizacion documental a partir del concepto “dblablicuo de las memorias”, un lugar
eclipsado de transmision de la memoria culturata interpretacion intenta hacer visible
otras formas de recuerdo que han sido trivializadas primera parte del articulo
introduce la discusion de Susan Sontag sobre etlgola fotografia de guerra y sus
efectos politicos e ideolégicos dentro del proaesaonstruccion social de la mirada en
la modernidad. La segunda parte presenta una hrstegia del realismo dentro del cine
antropoldgico y las estrategias puestas en priptical cine experimental. La tercera y
cuarta partes estan dedicadas a examinar los datale® “Manuel Quintin Lame” y
“Between Framing and Recalling: A Glimpse of Indigas Memories/Entre el encuadre
y la remembranza: El lado oblicuo de las memona$genas”. El primer documental
aproxima el trasegar de Manuel Quintin Lame psueldel Tolima y la manera como los
narradores indigenas ven su legado para el prdis&oico de lucha por la tierra y la
autonomia. El segundo documental propone una ceptumlizacién del registro
fotografico que haga posible transformar “la ilusidel realismo de la fotografia” y
demostrar que la memoria cultural no se reducexabt ni a la imagen o a la palabra,
sino que forma parte de practicas sociales dengi® y de dominacion dentro de las
cuales las imagenes adquieren un sentido retrégpemimo historia, son reconocidas,

actualizadas, puestas en escena o silenciadas.



1. Ante el dolor de los demés

En uno de sus ultimos libros, tituladate el dolor de los demak ensayista
norteamericana Susan Sontag propuso una seriaukeghientos en torno a lo que se ha
considerado como una experiencia intrinseca de ddemidad: ser espectador de
sufrimientos y guerras que ocurren en otra partatéf), 2003). Sontag argumentaba
que dicha experiencia constituia la base de unsilsiidad ética”, la cual estaba anclada
en una serie de convicciones: “(...) que la guemagae inevitable, [era] una aberracion.
... Que la paz, si bien inalcanzable, [era] la nornizesde luego, no era asi como se
[habia] considerado la guerra a lo largo de laohest pues la guerra [habia] sido la
norma y la paz la excepcion” (Sontag, 2003: 87).séfialar que el patron recurrente de
la historia era la excepcién y no la norma, Somgafalizé la discusion sobre violencia
y memoria, en particular, sobre el papel de lad@ba de guerra como archivo
probatorio de imagenes y productora de sentido$iqud. Tal como lo exponia, lo que
permanecia tacito dentro de esa concepcidén detdgrédia era que el registro de la
historia quedaba atado a unas imagenes auto-cdasedentro el aparato mediatico, y
gue tales imagenes terminaban por reducir prodaest&icos complejos, antagonismos
sociales y traumas colectivos derivados de la n@de politica a ideas predecibles y
sentimientos estereotipados. Esto obstaculizalgesdrrollo de formas alternativas de
entendimiento y recuerdo.

Las labores de la memoria, es decir, las practscasales de transmision del
recuerdo, fueron el envés de la reflexion de Soptam mi Gltimo trabajo de realizacién
documental, se constituyeron en la base del comceptado oblicuo de las memorias”,

es decir, ese lugar de transmisién de la memofitaralique permanece opacado dentro



de nuestra aproximacion retrospectiva a la hist@éaimportante aclarar que Sontag se
refii6 a la memoria no como un acto de remembrangividual sino como una
declaracién colectiva de un grupo social frenteas éxperiencias acumuladas en su
historia. Su discusion tuvo dos dimensiones geeerale analisis. Siguiendo su
teorizacion sobre la mirada en la modernidad, $pateestiond el lugar de enunciaciéon
de quienes recuerdan a través de la fotografia.oRar parte, propuso una serie de
planteamientos sobre las implicaciones éticas itipa$ del recuerdo como instruccién
colectiva. Sontag nos urgié a pensar en quiénessehinosotros” al que se dirigen las

fotos que conmocionan y la manera como el ejerdieita fotografia de guerra explota el

realismo ilusorio de la fotografia.

Imagen 1. Francisco de Goyaesastre de la Guerra, 39; Grande Bazana! Con Nasirc.
1810-1811. “El arte de Goya, como el de Dostoigvs&rece un punto de inflexidn en la historia
de la afliccion y los sentimientos morales: es pasfundo como original y exigente” (Sontag
2004: 56).



Si el acto de mirar fotografias sobre el sufrinoethé los otros es un acto politico,
nunca podemos dar por sentado el “nosotros” que lasrfotografias. Ese nosotros debe
situarse dentro del contexto sociocultural de leada en la modernidad y, por lo tanto,
llevarnos a examinar no solo la recepcién del temifotografico sino también las
practicas estéticas, ideoldgicas y éticas dentréaslecuales adquiere sentido. Sontag
sugeria que asi estuviésemos mirando fotografi@xtemo crudas y sangrientas (como
sucede a menudo con el registro de los conflictosasy guerras en el mundo
contemporaneo en las que aparecen cuerpos mujilaopodiamos asumir que nuestra
mirada convocaba un sentimiento unanime de recha®oimagenes, por si mismas, no
producian sentimientos inequivocos de rechazo @aodeiencia respecto al dolor de los
demas, ni respecto a lo justo o arbitrario de sokds historicas y politicas. Lo que
debia ser objeto de reflexion era el engranajerdeatdl cual la mediacion fotogréafica
jugaba un papel fundamental en la construccionabal@ la mirada. Por otro lado, era
necesario asumir que ni la guerra ni la memoria genéricas; de alli que atender lo
particular en estas experiencias fuese importante.

La critica de Sontag al “realismo” dentro del caata situada la fotografia en
nuestras practicas estéticas y éticas ha sido fiuerdal para el desarrollo de una vision
menos ingenua y mas decantada sobre el estatus ideagen y su relacién con las
practicas de poder—culturales, sociales y simbs&teasociadas con la modernidad. En
el campo de la antropologia cultural, los cuestitieatos a la vision “realista” de lo
visual han estado ligados a la tension entre Ridian empirico-positivista, que hasta
décadas recientes primé en la teorizacion y prctimograficas, y el movimiento

interpretativo que surgié desde las décadas deckesita y ochenta y que se convirtié en



la base de lo que se conoci6 en la academia aogleamericana como “la crisis de la
representacion” (Geertz, 1973; Clifford y Marcu98@&). De alli que sea importante
abordar los aspectos mas importantes de esa ten&adrpropuestas experimentales que
surgieron. Es a partir de este contexto que, nuedamte, situaré las propuestas
conceptuales de los documentales “Manuel Quintmd’aEspinosa, 2003) y “Between
Framing and Recalling: A Glimpse of Indigenous Memes/Entre el encuadre y la

remembranza: el lado oblicuo de las memorias imdigie(Espinosa, 2006).

Robert Capa, 1938

Imagen 2. Robert Capa. Miliciano herido de mue@&aerra Civil Espafiola. 1936. “El soldado

republicano espafiol acaba de morir si hemos de loregie se afirma en esta foto, la cual Robert
Capa hizo a alguna distancia del sujeto: no vers na figura granulosa, una cabeza y un
cuerpo, una energia, desviandose repentinamenia cemara mientras se desploma” (Sontag,
2004: 72).

2. Realismo y cine antropoldgico
Durante las ultimas tres décadas, el realismo tha sbjeto de una profunda

critica en las ciencias sociales. El realismo hiaorera dentro del conocimiento



cientifico occidental desde la instauracion delagayma racionalista y sus ideales de
veracidad empirica, y domind las ciencias socidlgante la mayor parte del siglo XX.
Resulta interesante anotar que la premisa de @it del realismo se basa en un
mecanismo de olvido deliberado de la representacidamos que lo que vemos es
una representacion y terminamos por tomarlo comedkbdad de las cosas. Recordemos
el caso de las etnografias clasicas en las quel a@ler la antropdloga se construia y
narraba en términos del observar y participar envitka diaria de gentes “no-
occidentales”, para luego, siguiendo el modelo atews del presente etnogréfico,
producir una monografia en la cual los lectoreptraran descripciones detalladas de
su cultura (Clifford, 1988). Tales etnografias alddan las tradiciones, costumbres y
practicas sociales de los pueblos no occidentale®ocsi éstas hubiesen permanecido
ajenas al cambio o estuviesen sumergidas en udoedtaatemporalidad y como si sus
historias no estuviesen temporalmente articuladaseatro presente (Fabian, 1983).
Cuando el cine entr6 a formar parte de la pragiestructura tedrica de la
antropologia, se convirtié en el soporte visuataleceptos. Se partia de la idea segun la
cual la cdmara constituia un artefacto neutral lguentropologa empleaba para atrapar
una realidad que, posteriormente, la espectadafa gg la pantalla o leeria en un libro,
acompafnada por las ilustraciones pertinentes (Beldruiz, 1999). Los inicios de la
etnografia clasica de corte realista y sus fotesias, tuvieron sus raices en las
expediciones llevadas a cabo por europeos, quigiiesaron, en primer lugar, el dibujo
al carboncillo y las acuarelas y, mas tarde, laatarfotogréfica, para ilustrar las gentes,
lugares, objetos y hechos que observaban en ges ewploratorios (Edwards, 1992). El

supuesto del caracter “factual” del registro visea tacito y, por lo tanto, se asumio



como el complemento ideal del registro escrito yptaeba que documentaba “la
realidad” observada de modo directo.

Las peliculas que corresponden a un periodo terapdmh desarrollo de la
antropologia buscaron anular lo que se considéfaiiaio” y “artificial” en la cultura y,
con ello, mantenerse fieles a los criterios de tohglad, veracidad y autenticidad
prevalecientes en las ciencias sociales decimoa®ni€structuradas a modo de
documental, estas peliculas se caracterizarongppreleminencia de la voz eff y la
camara fija, en la que se filmaron escenas tomealagentes gran angulares cuya larga
duracién estaba intercalada con entrevistas pdesorsa los “verdaderos primitivos”
(Loizos, 1993). Si bien los inicios del cine apttbgico fueron de corte realista,
sirvieron a la postre para desencadenar experigientgs innovadoras. Hacia 1930, en
un esfuerzo pionero, los antropélogos Margaret Mgdgregory Bateson rodaron con
una camara de 16 mm una pelicula titulada “TranBaile en Bali” rance and Dance
in Bali). Su intencién era la de recoger comportamieasp®ntaneos que ilustraran sus
teorias sobre la relacion entre verbalidad, pagalaje iconico y conducta social. Unos
afos antes, en 1922, Robert Flaherty habia heclpelieula “Nanook, ElI Esquimal”
(Nanook of the Nordh que recreaba la vida cotidiana de un cazadot del polo norte.
Esta pelicula inaugurd una tendencia filmica: ratfamas sociales en contextos locales
y con actores naturales, en los que el tema cesrizdla capacidad de sobrevivencia de
los seres humanos en entornos extremos. En senépaealismo, este documental tuvo
un gran componente de fabricacion y ficcion queeshbargo, permanecié enmascarado
bajo el velo del realismo. En 1958, siguiendadaitién de Flaherty, John Marshall, en

colaboracion con Robert Gardner, hizo la pelicllas*Cazadores"The Hunters En



esta, buscaba transmitir los avatares de la luch&pexistencia en el ambiente hostil del
desierto del Kalahari en Africa del sur.

Para finales de la década de los sesentas, endi@&lds Unidos se habia
consolidado la idea de un “cine directodbgervational cinemacon aspiraciones
cientificas, el cual estaba orientado a recreaida social en condiciones de la maxima
espontaneidad posible y, como lo dice Delgado Riaiproximando la mirada de la
camara a los sujetos retratados y desplazandose adlits con la mayor desinhibicién
posible” (1999: 52). Esto implicaba el uso sisttosade camaras moviles respetando la
continuidad espacio-temporal de la accién, unatdiondn de los primeros planos y del
papel del montaje y la edicion. Se le daba praatid las tomas gran angulares y a los
planos largos o0 medios. Dentro de esta tradi@n] 968, Tim Asch, en colaboracién
con el antropdélogo Napoleén Chagnon, hizo la pkElithl Festival” (The Feast la cual
inicié una serie documental sobre Manomamdle Venezuela, destinada a servir como
material pedagodgico para la ensefianza de concaptapoldgicos. El documental mas
destacado de esta serie fue “La Lucha del Hachia& Ax Fight, hecha en 1971, en la
que se mostré deliberadamente la manipulacion aeopl mediante el montaje con el
propésito de ilustrar conceptos antropolédgicos esalirparentesco y las relaciones de
poder dentro de la comunidad.

Mientras en la academia angloamericana ocurriaos estperimentos, en las
décadas del sesenta y setenta se desarroll6 epaEunodebate sobre el realismo y la
ficcion dentro del marco de las criticas al camactdonialista de la antropologia y su
poder para interrogar a gentes que carecian de.p@ia una propuesta muy novedosa,

Jean Rouch, en colaboracion con Edgar Morin, réadiz 1961 “Cronica de un verano”



(Chronique d'un é)¢ Esta pelicula inauguré el estilo documental sgie€onocié como
“cine verdad” €inéma Vérit§ un “cine participante” que interpelaba a losetug
filmados y los invitaba a ser complices del procdsaodaje y montaje de la pelicula.
“Cronica de un verano” incluyé planos que habriao slesechados por transcurrir
“detras de la camara”. Rouch y Morin contribuyeeotransformar la relacion vertical
entre el cineasta-cientifico y los sujetos filmadper una relacion mas dialégica y
horizontal. Siguiendo los derroteros del cine adr¢y su énfasis en la reflexividad,
Rouch hizo méas adelante diferentes peliculas endt oriental del Africa. Entre estas
se destacan “Jaguar” (1965), “Poco a PocdBétif a Petit 1968) y peliculas tan
interesantes como “La Sefiora del Agulfaflame L'Eau1992) y “Los Amos Locos”
(Le Maitres Fous,1995). Como parte de este proceso filmico, Roua®d una
productora de cine localizada en la Costa de Mqu#é tuvo como socios a dos de sus
colaboradores africanos. A través de esta proodi cual se convirtié6 en una escuela
de cine para una generacion de cineastas africmsh propuso nuevas alternativas
dentro del cine antropoldgico.

En la década de los ochenta aparecieron nuevaggsigs en los Estados Unidos.
Con “Bosque Bendito”Korest of Blisy rodada en 1980 en la ciudad de Benarés en la
India, Robert Gardner comenzé a alejarse de lakermmienes cientificistas del cine
documental. En esta pelicula, Gardner renunciimposicion narrativa de la voz efi
gue habia caracterizado algunas de sus anterieatigaciones (por ejemplo, “Pajaros
Muertos” Dead Birds producida en 1964 y que giraba en torno a lawdsrritualizadas
de guerra entre ld3an de Nueva Guinea), para dejarse llevar por losdesncotidianos

de la ciudad erigida a orillas del rio Ganges, @osd daban cita los hindles para



desarrollar sus rituales de la vida y la muerteambién David y Judith MacDougall
iniciaron una reflexion critica y activa sobre laeliculas antropolégicas como
instrumentos de analisis e interpretacion con suie sele peliculas titulada
“Conversaciones TurkanasTrkana Conversations En esta serie rodada en Africa, se
alejaron de las imposiciones narrativas de la voafe e hicieron énfasis en la creacién
de peliculas en co-autoria con los sujetos filmados

En la década de los noventa se instaura un nupealé cine antropoldgico que
busca subvertir los principios mismos de la nafirmcinematografica, “disolviendo una a
una todas las pretensiones de objetividad deldmeemental” (Delgado Ruiz, 1999: 53)
y la idea dominante del acceso no mediatizado radidad. Estas peliculas intentaron
comunicar conceptos y sentidos surgidos del proicgsipretativo en el que se basaba la
antropologia, haciendo préstamo de convencionexigéentes en el cine, tales como el
manejo explicito de la ficcion, la animacion, latuacion, la dramatizacion y la
experimentacion digital (Ruby, 2000). Partian slenair que la etnografia, la fotografia y
el cine—entendido en su formato de pelicula o videmn el resultado de distorsiones
significativas que volvian bastante problemética slaciones con cualquier realidad
previa y que motivaban preguntas sobre las pr&coaiales, culturales e ideoldgicas
dentro de las cuales esas formas de registro arsibl@s (Tagg, 1988). Asimismo,
proponian nuevos conceptos estéticos y politicasodainicacion visual y manejo de la
tecnologia, en los que la antropéloga pas6é a sarcueadora activa y no una mera
observadora, y la cdmara se convirti6 en una methade convenciones culturales y
significados (Denzin, 1997). De ese deseo de gelculas en las que hubiese una

conciencia sobre su propio artificio surgié un rite@stético que incluia: (1) el rechazo a
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la busqueda de “naturalidad” del documental, quédasaba en la conexion entre la
imagen en movimiento y la palabra hablada; (2) lejamiento del uso de sonido
sincronizado con los labios; (3) mayor trabajo dkcién y uso de montajes que
contrastaba con el ideal previo de una edicion mdni(4) mayor cantidad de tomas
close-upen vez de tomas gran angulares; (5) experimemaxit la camara movil; (6)
intromisién deliberada, verbal o visual, del cinaan la pelicula; (7) puesta en escena de
entrevistas que anteriormente eran producidas ¢estiononios en tiempo real.

Una de las pioneras de este nuevo tipo de cinelbavinh-ha Trinh T. A través
de su filmografia, en la que se destacan peliada® “Una historia de amorA(Tale of
Love 1995), “Apellido Viet, Nombre Nam”Surname Viet Given Name Nat989) y
“Reensamblaje” Reassemblagel1982), Minh-ha ha demostrado que el proceso de
realizacion de una pelicula es una forma de “erangdde “enmarcar” ffaming) la
realidad (Minh-ha, 1992, 1999). Esta forma deepsaflidad cinematografica esta
orientada al intervalo, a la zona de pasaje emoslggo de representacion. Su estrategia
gue intenta evitar finales definitivos para la tesny, de esta forma, mantener abierta la
posibilidad “infinita” de la relacion entre la pala y la imagen. El intervalo es entonces
una opcidn para situarse “cerca de” y “estar ateitas relaciones estéticas y politicas
qgue definen la representacion. También es unaafaenasumir que los significados no
son “la verdad” de las cosas”, sino perspectivdsesta realidad. El ideario estético y
politico de Trinh T. intenta hacer clara su proloiealizacion politica, interrogando la
realidad que representa; invocar la historia dederador/a dentro de la historia mas

general que estd siendo recreada; formar una augiaesponsable frente a la

11



representacion, realzar la diferencia y usar méhRipsoces, haciendo énfasis en los
silencios, las inflexiones, las pausas, las rejpgiis y el tono del narrador 6 narradora.

Hecho este breve recorrido por el cine antropotbgity a pasar a referirme a la
realizacion de los documentales “Manuel Quintin eam “Between Framing and
Recalling: A Glimpse of Indigenous Memories/Entfteercuadre y la remembranza: El
lado oblicuo de las memorias indigenas”. En anmdas®s, la reflexion constituye una
especie de guion conceptual sobre las ideas quearnarambos procesos. El primer
documental intenta desarrollar una aproximacidneakegar de Manuel Quintin Lame por
el sur del Tolima y a la manera como los narradovdggenas ven su rol dentro del
proceso historico de lucha por la tierra y la aatofa de sus comunidades. El segundo
documental propone transformar “la ilusién del isgab de la fotografia” y demostrar,
mediante la manipulacion de la imagen fotogréaficauycontextualizacion dentro de
registros visuales y verbales mas amplios, quedgaania cultural no se reduce al texto,
la imagen o la palabra. La memoria cultural fonpaate de unas précticas sociales de
transmision y poder dentro de las cudles las imggadquieren un sentido retrospectivo
como historia, son reconocidas, actualizadas, psest escena o silenciadas.
3. Manuel Quintin Lame (2003)

Al referirse a su filmografia y, en particular, amelicula “Cancién India”lfdia
Song 1974), Marguerite Duras planteaba que: “Inevéatd@nte la directora llega al
rodaje con un guién mental de la pelicula” (DutE387: 9). También esta la presencia
pendular del deseo. Guion mental y deseo convesgela realizacion del documental
“Manuel Quintin Lame”, que se rodd gracias a cistancias especiales que me

permitieron contar con la colaboracién de Carlom®oomo realizador cinematografico.
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Esta iniciativa se apoy06 en mi investigacion etafiga e historica sobre la lucha de
Manuel Quintin Lame (1883-1967) durante de la pranmaitad del siglo XX. El guién
surgié a partir de una combinacion particularmef@réil entre esta investigacion, el
trabajo de camara de Carlos Rojas durante lasvestas y la labor retrospectiva de
analisis conceptual que se tradujo en el montajgigion final del documental.

El documental parte de la idea de que lo que llansaeh “pasado” esta hecho
por sus intérpretes. No hay ninguna ventana clala @da interna, intima, de una
persona, ya que cualquier ventana, desde el pinapta mediada por el lenguaje, los
simbolos y los procesos a través de los cuale®rsgtrayen los significados (Denzin,
1989). En este sentido, el documental no es bigraf aspira a la veracidad de fechas,
lugares y eventos. Es una historia sobre la Hestdei mayusculas que entrelaza varias
versiones; cada narrador nutre la historia coneggidn y lo hace dentro de contextos
ideoldgicos y culturales especificos. El documentaés una expresion del “cine verdad”
ya que la autoridad interpretativa del trabajo dmlpccion y edicién estuvo a mi cargo,
como directora y guionista. El documental expldguaas de las nuevas convenciones
del cine antropol6gico, como la combinacion deidingy realidad, flujo de imagenes no
directamente relacionadas con el tema tratado Yogsean desencadenar evocaciones en
la audiencia, la dramatizacion o puesta en escerfeagmentos del tratado de Manuel
Quintin Lame,Las luchas del indio que bajé de la montafia alevalé la civilizaciéon
(Lame Chantre, 1971), por parte de un actor y unejoade luces para crear atmosferas
saturadas, un trabajo de montaje de planos y uretegga narrativa que busca establecer
un contraste entre las voces effi del principio y los testimonios de los narradores

indigenas.
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MANUEL QUINTIN LAME

Manuvel Quintin Lame es uno de los intelectuales indigenas miés
importantes y originales del siglo XX en Colombia. El documental
recrea aspectos de su trasegar por el sur del Tolima, a través de los
testimonios de alguncs memorialistas indigenas que lo conocieron
y compartieron su lucha por la defensa de los resguardoes y la
aut ia indig Uil do recurses de ficcion, teatro,
ensperimentacion musical y wisual, evoca Ia figura de Lame en su
faceta de luchador incansable de los derechos indigenas. Son
fragmentos de wna historia inagotable, tan fascinante come
estremecedora.

direccion y guion: Ménica Espinosa Arangoe
realizacion cinematogrifica: Carles A. Rojas
diciéin: Manuael A. Cayced

post-produccién: Victor F. Sinch
video Hi& digital, 40 minwtos

fonall e . | g . e, b, il s, al Wamsd

Imagen 3. Volante de difusién del documental “MarQuintin Lame” (2003). “Dir& el blanco al
conocer mi obra, “son bestialidades del indio Quibhame” porque el blanco que ha odiado y me
odia de muerte; me ha calumniado, me ha juradallammia contra mi ante Dios y los hombres;
se ha reido y burlado de mi haciéndome gestos @rdemonio cuando no puede arrastrarse el
alma del hombre” (Lame Chantre, 1971: 133).

Una vez grabados los testimonios durante difeseni@es de campo, opté por
enfatizar el caracter de “luchador incansable deudhQuintin Lame”, por ser una de
las imagenes mas poderosas e inquietantes qualaaréos narradores indigenas. El
hilo narrativo se estructur6 a partir de un despfaento espacial que es,
metaféricamente, un recorrido vital y simbolico gbrsur del Tolima. Al escoger este
hilo narrativo y esta forma de recordar a Lame,riquesscatar la manera como las
comunidades indigenas reivindican la imagen de LaBEso tuvo sus aciertos y
limitaciones ya que la visibn que se recrea de Lawmean solo una parte de las
contradicciones y tensiones mas amplias que sae p&r su figura politica y de la

historia de su militancia indigena en el sur ddiria.
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El documental se inicia con un descenso Yy finatma un ascenso hacia el lugar
donde se erige la cruz donde fue enterrado estal addigena, en las laderas de Los
Avechuchos cerca de la ciudad de Ortega. La nret@e bajar-subir-bajar nos ayuda a
comprender mejor los desplazamientos territoriales las comunidades indigenas,
ademas de que intenta acercarse a la idea de ldentegber descendido del monte al
valle de la civilizacion. Los subtemas del docutakse abren con fragmentos del texto
de Manuel Quintin Lame dramatizados por el actagdHBarrero. Estos subtemas tienen
un orden temporal. Se inicia con la llegada de dé.aa Ortega; sigue con su
establecimiento en diferentes veredas, las persems de las que fue objeto y la
importancia que le dio a la ley, y se finaliza sois Ultimos afios y su muerte.

El eje histérico de la narracién es la lucha pdidaa, un hecho que gravita en la
memoria de las comunidades desde el proceso kistdrie se inicié con la conquista
europea de América y la invasion de territorioditianales, los desplazamientos
forzados de los pobladores aborigenes, la creagdrueblos de indios y de resguardos,
disolucién y parcelacién de los mismos y recuperaes posteriores de tierras. La lucha
por la tierra en el sur del Tolima ha estado maqaat una represion estatal y paramilitar
bastante intensa que ha permanecido en la impunidadhistoriografia oficial no se
refiere a este proceso, razén suficiente para eraugsta historia a través de las voces
de los narradores indigenas. En este sentidamoeingental vuelve la atencion hacia esa

vision “militante” de Lame en el contexto de la Hacindigena por la tierra y la

autonomia.
4. Between Framing and Recalling/Entre el encuadre yalremembranza
(2006)
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Cuando me propuse desarrollar una reflexion sabfetbgrafia y las memorias
indigenas en el contexto del movimiento liderada panuel Quintin Lame en
Colombia, tenia como objetivo conceptual establacevinculo explicito entre las ideas
de Sontag sobre la fotografia y un caso concretmaeipulacién y reinvencion de la
memoria a partir del registro fotografico. Unanpgra consideracion fue el hecho de que
las pocas fotos que existian habian sido tomadatsoddel contexto de “la captura del
criminal”, siendo el criminal el lider indigena yssseguidores. Por otra parte, era claro
gue estas fotos no mostraban una violencia magalorada como la que aparece en
muchos registros visuales de guerra. De alli ga&ién me preguntara sobre lo que no
existia, lo que nunca existiria como fotografiarg earte del lado oblicuo de las
memorias, aquel lugar no visualizado fotograficafmehnablando, en el que habian
sucedido masacres de indigenas, celebracionegividades a lo largo de la militancia
de los indigenas, entre 1920 y 1960. Esto era pgarta memoria cultural de los grupos
indigenas y de sus estrategias de transmisionedakrdo, a los que se podia acceder

mediante una aproximacion etnografica y un andélisiarchivos historicos.
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Imagen 4. Captura de Manuel Quintin Lame en 19bfr@bia. Fotoégrafo desconocido. Archivo
de Diego Castrillon Arboleda.

El documental bilingle titulado “Between FramingdaRecalling: A Glimpse of
Indigenous Memories/Entre el encuadre y la remendarael lado oblicuo de las
memorias indigenas” es un experimento conceptuddual en el que estdn mezclados
dos niveles de reflexién. En primer lugar, undesebn sobre la fotografia que insiste en
el planteamiento central de Sontag de que todatregvisual es una forma mediada de
conocimiento y, por lo tanto, todo encuadre fotigoaes, a la vez, una forma de
exclusién. Aunque hemos sido instruidos para ceger la fotografia es un registro
transparente de la realidad, esa aparente objatividb es mas que una ilusién. En
segundo lugar, una reflexién sobre las fotogratjge quedaron de las capturas de
Manuel Quintin Lame, con el propdésito de que, ca@spectadores, seamos expuestos a

los contextos sociales, intelectuales y politicesisio del registro visual.
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Imagen 5. Del documental: “Between Framing and altieg: A Glimpse of Indigenous
Memories/Entre el encuadre y la remembranza el@ul@uo de las memorias indigenas” (2006).
“La fotografia de 1916 se tom6 como parte del temipara el sumario criminal y para los
periédicos. En esa época nadie podia prever gaeireaggen se fuera a convertir en un simbolo
poderoso e inquietante de la resistencia indiger@otombia”.

Estas dos dimensiones de reflexion convergen erplanteamiento central: la
memoria cultural no puede ni debe reducirse atregisisuales o escritos, y por lo tanto,
en su interpretacion, es necesario apelar a unsandle las practicas sociales de
transmision de la memoria. Dicho analisis no sohmehposible sino deseable, por
ejemplo, aproximar la manera como un adalid poppleede permanecer en la historia
local en el umbral de la vida y la muerte y en eonencia, atado a un final incierto
cuyas connotaciones simbdlicas y politicas son domehtales. Este es el caso de
Emiliano Zapata, quien aparece en lo suefios d€impanecas montado en su caballo
blanco y de Manuel Quintin Lame, de quien se retausu capacidad licantrépica. En

este mismo sentido, es importante anotar que astregfotografico tiene sentidos
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distintos desde apropiaciones antagénicas. Sipgtuta de Lame fue fotografiada para el
archivo criminal y periodistico, esta misma fotdrase convierte para los indigenas y
quienes apoyan su lucha en una forma de recuelddtantd. Juntar recuerdos esta en el
centro mismo de las experiencias politicas derldigyenas de las Américas. Esto genera
y reproduce formas de comprension del pasado ydscencia historica que sustentan
experiencias cotidianas de transmision de la memtmimas de moralidad y ética que,
no por estar arraigadas en estas practicas sutzafedejan de ser ideoldgicas y son,
muchas veces, contradictorias y ambivalentes. sEm#gistros constituyen ese parte

eclipsada, oblicua de la memoria que es urgentamoeer y comprender.

Imagen 5. Antonio Lozano Aroca (Comunidad indigedea Guatavita-Tud, Ortega, Colombia).
“Entonces lo acosaron asi sobre un monte, y aypd $io pude decir seria 0 no seria, pero la gente
formaron ese cuento, que lo encerraron y no... vieadin fue un marrano. Un marrano que salié6...
dijeron, carajo! Pues ese era. Y lo buscaban pbetie ese monte lo chuziaban porque se perdi6é
Manuel Tintin. Pues ese marrano que salié esedecdan ellos en después. Pensaban los bribones,
los que buscaban a ese sefior y si. Pues que pbidié el marrano” (testimonio, archivo Ménica
Espinosa).
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Cuando nos aproximamos a estas memorias es inevaabilar entre exigencias de
una mirada a lo particular y los dilemas politioads amplios que apuntan a situaciones
gue se han transformado en injusticias y desigdaklastructurales. Como decia Sontag,
“hay demasiada injusticia en el mundo. Y recordandsiado nos amarga. Hacer la paz
generalmente ha significado olvidar. Para la reitiagion es necesario que la memoria
sea defectuosa y limitada”. Por esta misma ragidalgo es deseable, es entender que el
recuento de injusticias especificas nos puederleevaconocer el valor politico y cultural
de otras formas de entender y recordar. El propdgitos dos documentales ha sido pues
explorar otras formas de recuerdo.
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