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Resumen

¢Pueden las imégenes incidir en la historia? ¢Son fieles evidencias del pasado? Esta compilacién
aparece frente al renovado interés de la disciplina histdrica y las ciencias humanas, por interpre-
tar las fuentes visuales como producciones intencionalmente elaboradas y difundidas tanto en
momentos como en espacios particulares. Alejindose de la vista inocente y contemplativa, los
autores del libro proponen desde sus contribuciones, situar la funcién social de las imdgenes
en ¢l centro de sus andlisis de caso, los cuales abarcan un amplio conjunto de procesos latinoa-
mericanos ocurridos entre los siglos X1X y XXI en paises como Chile, Brasil, Pert, Colombia y
Argentina. De esta manera, cada capitulo invita al lector a “pensar visualmente” temas como la
propaganda politica, la construccion de la nacién, el ensamblaje de identidades o de memorias
colectivas, etc., partiendo del supuesto metodolégico que sugiere rastrear las imagenes desde su
produccién hasta su recepcién, donde adquieren multiples sentidos en su respectivo presente,
asi como en su preservacion actual.

Imdgimmda Ameérica Latina se presenta entonces como una iniciativa abierta a diferentes
perspectivas disciplinares no solo limitadas a la lectura del historiador. Los doce capitulos conte-
nidos en este libro, buscarén reflexionar sobre la capacidad de la imagen para conectar realidades
en escalas globales y locales, insistiendo en mostrar la doble relacién entre una historicidad de lo
visual y una visualidad de la historia.

Palabras clave: Historia, América Latina, violencia politica, imaginarios sociales, cultura visual,
siglos XIX-XXI.

Imagining Latin America. History and visual culture, 19th to 21st centuries

Abstract

Can images influence history? Are they true evidence of the past? This compilation appears in
the light of the renewed interest showed by the discipline of history and human sciences in in-
terpreting visual sources as productions that were intentionally elaborated and disseminated in
specific times and spaces. Moving away from an innocent and contemplative view, the authors
of the book, through their contributions, propose to place the social function of images at the
center of their case analyses, which cover a broad set of Latin American processes that took place
between the 19th and the 21st centuries in countries such as Chile, Brazil, Peru, Colombia, and
Argentina. Thus, each chapter invites the reader to “visually think” about issues such as political
propaganda, nation building, the assemblage of identities or collective memories, etc., based on
the methodological assumption that suggests tracking images from their production to their
reception, where they acquire multiple meanings in their respective presents, as well as in their
current preservation status.

Imagining Latin America is, then, an initiative open to different disciplinary perspectives that
are not limited only to readings from historians. The twelve chapters included in this book seek
to reflect on the capacity of the image to connect realities at global and local scales, insisting on
demonstratinga double relationship between the historicity of the visual and the visuality of history.

Keywords: history, Latin America, political violence, social imaginaries, visual culture, 19th-21st
centuries.
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Aparece una imagen. Se presenta como un nervio vivo que se
retuercey late. Su destello marca una tension silenciosa a la que
es dificil dar un sentido, es pura vibracidn. ;Cémo traducir el
silencio que nos inunda en el encuentro con la imagen?,

sdesde qué lugar podemos aproximarnos a ella e intentar

significarla sin pretender clausurar su potencia?

Soffa Sienra et al., “Introduccion’, en La imagen como pensamiento, ed. por Sofia Sienra, Adriana
Pérez, Leonardo Rodriguez y Juan Mojica (Toluca, Estado de México: Universidad Auténoma del

Estado de México, 2015), 13.
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Presentacion

Es un lugar comutin decir que una imagen vale mas que mil palabras. En los albores
del siglo xx1, en la era de la globalizacién informdtica, econémica y cultural, esta-
mos saturados de imagenes provenientes de cualquier contexto geografico y social
imaginable, lo cual hace que la primera constatacion resulte casi banal hoy en dia.
En los paises industrializados, los jévenes pasan una gran parte del dia absorbiendo
informaciones visuales transferidas por sus portatiles, tablets y smartphones. Todos
estan inmersos en un mundo “hipervisual’, cuyos contenidos circulan entre millones
de personas en “tiempo real” y cambian de sentido constantemente, dependiendo
del contexto social de cada destinatario. No obstante, debido al aparente digizal
divide que atin excluye millones de personas en Africa, Asia y América Latina de
la supuesta aldea global imaginada por Marshall McLuhan en los anos sesenta, la
“vieja” televisién todavia cumple un papel importante al llevar imagenes colecti-
vas hasta los ultimos rincones del planeta, sea el Amazonas o Africa Central. Asi,
estamos compartiendo peliculas, fotografias digitales o imagenes generadas por
computador que, en su conjunto, forman una masa de datos tan vasta que hasta hace
pocos anos habria facilmente excedido la capacidad de internet. Desde entonces,
también han evolucionado las tecnologias de almacenamiento, y nos han dado la
oportunidad de guardar y difundir imdgenes en cantidades nunca antes imaginadas.

Enlasociedad medidtica del siglo xx, resultaba comuin pensar que las imagenes
generadas de manera técnica y electrénica eran las tnicas con el poder de “hacer
historia”. Gracias a su reproducibilidad y a la velocidad de su difusidn, estas eran
capaces de penetrar sociedades y transcender fronteras, al adquirir en su transcurso
una dimensién global y omnipresente. A partir de la masificacién experimentada
por este nuevo tipo de imdgenes, se introdujo hace algunos afios el término #conos

medidticos.! La principal diferencia entre estos iconos y sus pares pertenecientes ala

! Gerhard Paul, “Bilder, die Geschichte schrieben. Medienikonen des 20. und beginnenden 21.
Jahrhunderts”, en Bilder, die Geschichte schrieben. 1900 bis heute, ed. por Gerhard Paul (Géttingen:
Vandenhoeck & Rupprecht, 2011), 8-10.
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historia del arte consiste en el hecho de que el contenido de los primeros depende
o se ve estructuralmente alterado por los soportes y canales en que se desplazan.
Esto significa, segun el ya citado McLuhan, que el tipo de medio siempre deter-
mina las caracteristicas del mensaje (“The medium is the message”).* Ademds, en
muchos casos se trata de imdgenes producidas y difundidas bajo criterios comer-
ciales o politicos, razén por la que influyen en nuestras diferentes cotidianidades
y experiencias colectivas.

De todas formas, muy pocas imagenes en este mar de visualizaciones efimeras
llegan a obtener el estatus de “icénicas™ hoy en dia. ¢ Serd entonces que la generacién
de imédgenes verdaderamente auténticas y poderosas, portadoras de una herencia
cultural vinculada a lugares y tiempos concretos, finalmente ha cesado en la “era
de su reproduccidn técnica’, como escribié Walter Benjamin de manera casi pro-
féticaen 19362 ;Serd que los métodos de reproduccién masiva del siglo x1x, como
la litogratia o la fotografia, han preparado el terreno para quitarles el “aura” a las
que antes eran obras de arte tnicas, cargadas de una genealogia simbdlica, vieja y
extensa? Seguin Benjamin, los procesos de mercantilizacién y difusién masiva, que
se habrian intensificado entre finales del siglo X1x y comienzos del xx, habrian
cambiado la funcién social de las imagenes y fomentado, por un lado, la posibi-
lidad de compartir colectivamente lo que antes era el privilegio de una pequena
¢lite que usaba la cultura para distinguirse.? Por otro, este potencial emancipador
y democrético de la masificacién de la imagen también podria entenderse como
una amenaza. El mayor peligro que veia Benjamin en la nueva estética colectiva de
las imégenes masificadas era su posible instrumentalizacién politica, ejemplificada
en laiconografia de los movimientos fascistas contemporaneos a éL.4

Inspirdndose en las ideas benjaminianas, el historiador Gerhard Paul comenta
que la “hipervisualidad” de nuestros dias, probablemente, haga cada vez mas dificil
la creacién de nuevos iconos medidticos.> A primera vista, esta idea puede parecer
paraddjica si pensamos que fue justamente la posibilidad de su reproduccion ilimi-

tada yla difusién masiva, por medio de agencias de imégenes, television e internet,

2 Marshall McLuhan, Understanding Media: The Extensions of Man (New York: McGraw-Hill, 1964),
8-13.

3 Walter Benjamin, “Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit”, en Gesam-

melte Schriften, vol. 1, ed. por Rolf Tiedemann (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1980 [1936]), 475.
* Ibid., 506.
5 Paul, “Bilder, die Geschichte schrieben’, 11.
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aquello que permitié la aparicién de iconos, al transformar imagenes particulares
en productos sin lugar y sin pertenencia concreta. Por otra parte, resulta evidente
que la multiplicacién y la filtracién de informacién visual en cantidades nunca antes
vistas desvia, cada vez mds, la atencidn de los posibles destinatarios. En la medida
en que los iconos medidticos se separan de su contexto original —autonomizan-
dose de sus soportes materiales y transformdndose en simbolos con nuevos signi-
ficados— resulta més dificil crear y difundir algo original ¢ impactante que logre
ocupar nuestras mentes cada vez mas distraidas. Segun la teoria del agenda setting,
es la impertinencia (obstrusiveness) de las informaciones visuales transmitidas
—por ejemplo la repeticién continua de una imagen en un comercial— aquello que
obtiene un efecto duradero, aunque no cumpla necesariamente con las expectativas
de quienes encomendaron la produccién de la imagen.

Asi, por ejemplo, la fotogratia omnipresente del Che Guevara con su boina,
originalmente tomada durante un evento oficial en Cuba en los anos sesenta, se
encuentra hoy en millones de camisetas, discos, tazas, relojes y pancartas. Los
consumidores de esta imagen, sin embargo, no son necesariamente personas que
luchan contrala represién capitalista en algin lugar del “Tercer Mundo” Més bien,
la imagen del Che se ha transformado en un plano de proyeccién universal, sin
sentido politico concreto, pero con buenas posibilidades de comercializacién. Lo
que se vende, de hecho, es la imagen descontextualizada y vaga de alguna forma
de “heroismo noble”; cada uno tendra otras asociaciones particulares al apro-
piarse de la imagen del revolucionario fallecido. Més alld de profundizar en esto,
el ejemplo anterior reitera cdmo se presenta en la actualidad una fuerte tendencia
de descontextualizacién de las imdgenes, lo cual incluye la eliminacién de las hue-
llas documentales —como leyendas escritas o margenes “inutiles” en el caso de la
fotografia— vy ello posibilita, de esta forma, su posterior iconizacién. La légica
comercial o politica de su distribucién, asi como la movilidad y la multiplicacién
masiva, sacan estas imagenes de su contexto de origen y las desplazan a contextos
mds abstractos, a sociedades y culturas completamente ajenas. En este proceso, sin
duda, las imdgenes pierden su lugar y su genealogia, para poder transformarse en
iconos medidticos. Pero ¢pierden también su “aura’, es decir, el poder que radica
supuestamente en la sacralizacion de la estética original, en su “aqui y ahora’, en

palabras de Benjamin?

¢ Maxwell McCombs, Setting the Agenda: The Mass Media and Public Opinion (Cambridge: Polity
Press, 2004), 1-20; 134-145.
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Es bastante cuestionable que sea asi. Por un lado, debemos entender que la
“unién mistica” entre el espectador y la obra de arte es algo “real’, aunque sea un
producto de nuestra experiencia subjetiva. La nocién de que la comunicacién entre
el original y el observador sea un privilegio que no puede ser alcanzado siquiera
por la copia mas perfecta predomina entre todos nosotros, aunque muchas veces
de manera inconsciente. Si no fuera asi, nadie visitaria un museo hoy en dia, sobre
todo si consideramos que puede ser més facil e incluso més intimo apreciar una
obradearte en el computador de nuestros hogares. Asi, por ejemplo, Google ofrece
versiones digitalizadas en alta resolucién de reconocidas obras localizadas en el
Museo del Prado de Madrid.” De hecho, la resolucion de estas imdgenes es tan alta
que el “espectador digital” puede acercarse varios milimetros y ver detalles que
serfan imposibles de observar en el museo, porque se activaria la alarma. En este
sentido, la obra de arte ha pasado por una especie de reanratizacion, en la cual los
lazos intimos entre observador y cuadro se dinamizan constantemente; los cono-
cimientos sobre la técnicayla historia de la obra, combinados con una mirada mas
intensiva en un ambiente privado, hacen que el “aura” cobre fuerza nuevamente
bajo nuevas modalidades.

Por eso, como historiadores, debemos fijarnos en las distintas convenciones
histéricas y culturales que definen las posibles maneras de ver e interpretar una
imagen; en otras palabras, analizar las distintas oscilaciones que determinan los
“modos de ver”, como lo sefiala Jonathan Crary.® A propdsito, la gente nunca irfa
avenerar laimagen de la Virgen de Guadalupe en Ciudad de México si no creyera
en los poderes espirituales de este “original’, creado directamente por Dios, segin
reza la voz popular. El significado y la funcién social de la imagen de la Virgen solo
pueden entenderse si nos acercamos al mundo religioso de sus discipulos catélicos.
También tenemos que aceptar que los millones de imdgenes de la “Guadalupana”
que circulan hoy en México y Centroamérica, encima de varillas de carros o en
forma de tatuajes y artesanias, no son menos aurdticas. Aun cuando no siempre
aparezcan en el contexto familiar del catolicismo oficial, pueden volverse imége-

nes sacralizadas, llenas de significados divergentes. Asi, la imagen de la Virgen se

7 Museo Nacional del Prado, “Masterpieces of the Prado Museum with Google Earth’, hetps://www.
museodelprado.es/en/the-collection/sueltas/masterpieces-of-the-prado-museum-with-google-

carth/ (31/03/2017).

8 Jonathan Crary, Techniques of the Observer: On Vision and Modernity in the Nineteenth Century
(Cambridge, MA: MIT Press, 1992).
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adapta perfectamente al universo simbélico de una banda de narcotraficantes, al
igual que cuando cumplié efectivamente su funcién en las banderas de la lucha por
la independencia de México, hace més de doscientos anos. Como historiadores
con una fuerte afinidad antropoldgica, nos llaman la atencién las formas en que
grupos sociales pequenos o grandes emplean estas imégenes para crear universos
simbdlicos que dan un sentido a sus vidas y al accionar del grupo. En consecuen-
cia, lo que nos interesa no es tanto la estética de la imagen, sino su funcién social y
politica dentro de discursos histéricamente constituidos. Creemos que una ima-
gen se complementa con el espectador, por lo cual no puede ser analizada fuera
de su contexto social y cultural, como si fuera un fenémeno aislado, la obra de un
“genio” o larepresentacién del “espiritu de una época” en el sentido de Hegel. Este,
sin demeritar sus alcances, serfa el campo de la historia del arte mas tradicional.
Otro aspecto fundamental que ha marcado nuestra manera de acercarnosa las
imagenes en las ultimas décadas es la conciencia creciente acerca de posibles mani-
pulaciones. Como ejemplificaron las imagenes que Colin Powell presenté ante las
Naciones Unidas, en 2003, para justificar la invasién estadounidense a Iraqg —con
el fin de detectar “armas de destruccién masiva” inexistentes—, las fotografias y
planos presentados por supuestos expertos eran simples falsificaciones. Aunque
herramientas como Photoshop facilitan en la actualidad la manipulacién de imé-
genes electrénicas o fotografias digitales, la alteracion de contenidos visuales no es
un fenémeno reciente. En el siglo XX, el “maestro” en el empleo de estas técnicas
era, sin duda, Stalin, quien mandé a borrar varios de sus adversarios politicos de las
fotografias oficiales de la Uni6n Soviética, hasta tal punto que aparecié prictica-
mente solo en algunos “retratos grupales”. Aparte de este episodio representativo,
muchas otras fotografias, supuestamente veridicas, han sido manipuladas desde
el siglo xx. Otro caso famoso seria, por ¢jemplo, la fotografia tomada por Robert
Capa del soldado caido en la Guerra Civil Espanola, sobre la cual sabemos que no
fue directamente una manipulacidn, pero si una descontextualizacion deliberada;
Capa tomo la foto durante un entrenamiento y no en el frente, como hizo creer
alos medios masivos de la época. No obstante, era una guerra, y los republicanos
necesitaban urgentemente ayuda internacional. Fotografias emotivas de este tipo
podian fungir como aliados tan poderosos como las armas o el apoyo de tropas.
Frente a esta encrucijada que —dependiendo de momentos y lugares— sittala
interpretacion de lo visual entre la credibilidad y el escepticismo, este libro se guia

por la conviccién de que la historia puede hacer un aporte significativo al estudio
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de las imédgenes, al usarlas como fuentes primarias de climas sociales complejos.”
A partir de una mayor contextualizacién, y por medio de una critica rigurosa de
fuentes, la historia puede arrojar nuevas luces sobre el uso concreto de las imagenes
materiales y su insercién en discursos especificos. Sin embargo, los ensayos aqui
reunidos no privilegian algun mérodo fijo que defina las coordenadas en las cuales
dicho acercamiento analitico debe realizarse. Como la materialidad y el contexto
cultural de las fuentes visuales aqui trabajadas —desde fotografias del siglo x1x
hasta peliculas y obras de arte contemporaneas— son bastante dispares, preferimos
articular una pluralidad de herramientas interpretativas, las cuales, mas alld de caer
en un eclecticismo sin criterio, se encuentran orientadas por las necesidades espe-
cificas que demanda cada imagen. En este sentido, los siguientes capitulos tienen
la finalidad de demostrar el potencial historiogréfico de vestigios visuales, enten-
diendo imagenes y textos como fuentes del mismo rango, pero principalmente con
alcances explicativos complementarios.

Para el desarrollo del libro, un poco en contracorriente a la mayorfa de dis-
cusiones adelantadas por los estudios culturales —donde lo particular frecuente-
mente desaparece detras de “discursos” supraindividuales que asumen el papel de
“agentes histéricos” — queremos identificar algunas de estas imagenes concretas
en su dimensiéon material, asi como localizar sus productores y destinatarios.
Las leeremos, las contextualizaremos y las interpretaremos dentro de los marcos
discursivos y las tensiones de su época; también indagaremos acerca de su ela-
boracidn, su difusién y su recepcién. Todo esto con el fin de entender por qué y
cémo han podido desempenar un papel como agentes de la historia, y no como
simples representaciones pasivas. Con este horizonte en la mira, nos interesan los
diferentes “modos de ver”; averiguar, a grandes rasgos, sobre las convenciones y
negociaciones culturales de distintos periodos que definieron las maneras de leer
y transmitir imdgenes. Mds alld de sus condiciones palpables, apostamos por pensar
laimagen como el soporte codificado de un proceso comunicativo que solo puede
ser entendido al ampliar nuestra base empirica. No obstante, en América Latina
estudios de este tipo todavia son muy escasos. Nos gustaria entonces contribuir a
llenar dicho vacio historiogréfico, ofreciendo abordajes particulares que indagan

respecto de los usos (y abusos) de imdgenes en la historia del continente entre los

9 Este uso conceptual de las “imdgenes” excluye explicitamente las imdgenes mentales (i72ages), cuya
relacién con las fuentes visuales tangibles todavia no ha sido tratada lo suficiente.
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siglos X1X y XXI, incluso mostrando los alcances transnacionales que varias de las
representaciones analizadas llegaron a tener.

Laapuesta por una variedad de acercamientos interpretativos procura alejarse
de los estudios inspirados por la historia del arte més tradicional, todavia funda-
mentados en el modelo “clasico” de Erwin Panofsky, que va de la “descripcién pre-
iconografica” al “andlisis iconogréfico ¢ histdrico” y, por tltimo, al “entendimiento
del sentido documental”!® Consideramos que esta metodologia atin es valida,
pero que puede ampliarse con las dimensiones de la circulacién, la apropiacién y
larecepcién. Como propuesta de cierre para esta reflexién introductoria, quisiéra-
mos hacer un aporte a una nueva corriente de estudios visuales, cuyo auge podria
enmarcarse en lo que se ha llamado pictorial turn (W. ]. T. Mitchell) o iconic turn
(Gottfried Bochm); es decir, una tendencia cuyo enfoque estd en los multiples usos
sociales de imdgenes materiales.!! Al igual que los representantes de este campo,
creemos que ciertas imagenes pueden extenderse al espacio publico, donde ejercen
un poder politico dentro de contextos histéricos definidos. Con esto, nos acerca-
mos de manera mds especifica a lo que Gerhard Paul ha bautizado como historia
visual (visual history), o sea, una visién constantemente repensada que ademds de
comprender las imagenes como insumos temdticos, las entiende como actos en si
mismos que nos muestran en sus modulaciones y latencias una historicidad de “lo

visual’, al igual que una visualidad de la historia.

Contenido

Esta antologia, organizada y editada por los miembros del grupo de investigaciéon
Historias Conectadas, Memoria ¢ Imagen, de la Escuela de Ciencias Humanas
de la Universidad del Rosario, en colaboracién con académicos de otras univer-
sidades, es una especie de “laboratorio”. Busca, desde lineas transdisciplinares de
accion, sugerir horizontes y modos de investigar la serie de pulsiones y silencios
que guarda la imagen en sus apariciones, idealizaciones y, no menos importante,
sus controversias desatadas. La inquietud por materializar el interés del grupo en

el protagonismo de “lo visual” desde la historia latinoamericana permitié, luego de

10 Erwin Panofsky, Studies in Iconology: Humanistic Themes in the Art of the Renaissance (New York:
Oxford University Press, 1939).

1 W.J. T. Mitchell, Picture Theory: Essays on Verbal and Visual Representation (Chicago: The University
of Chicago Press, 1994); “El giro ic6nico: una carta entre Gottfried Bochm y W. J. Thomas Mitchell’,
en Filosofia de la imagen, coord. por Ana Garcia Varas (Salamanca: Ediciones Universidad de Sala-
manca, 2011), 57-70.
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varias reuniones, que algunos articulos procedentes de tesis de posgrado, pregrado,
ponencias de invitados internacionales o trabajos afines a los intereses temdticos
del equipo, lograran concretarse en la seleccién de los escritos aqui presentados.
Los capitulos del tomo estan distribuidos en cinco ejes o debates especificos
sobre el estudio de fuentes visuales y, principalmente, sobre los usos y apropiaciones
que estas —en medio de sus especificidades materiales y simbdlicas— han tenido en
el desarrollo de casos histéricos concretos. Habria resultado poco conveniente,
en un primer momento, organizar estos conjuntos de escritos en funcién de la com-
posicién o naturaleza de las fuentes (grafiti, fotografia, pintura, etc.), precisamente
porque varios textos han hecho analisis transversales entre los diferentes tipos de
representaciones que se pueden encontrar de un personaje reconocido, un lugar,
un régimen politico o, incluso, un acontecimiento presente en memorias grupales ¢
individuales. A raiz de esta dificultad y con excepcién del primer apartado dedicado
ala fotografia yla pregunta por su “transparencia’, preferimos articular las temdticas
de los ensayos bajo el criterio de los usos o dindmicas en que operan las imagenes
consultadas. Esto permite visibilizar mejor aquellos “puntos comunes” donde cada
acercamiento puede dialogar con los demds, a partir de fendmenos o preguntas
cercanas. A continuacion, presentamos una explicacién concisa de los criterios que
guian cada uno de los ¢jes, asi como una descripcién general de las contribuciones

hechas por los autores del proyecto.

Fotografiay objetividad: la autoridad de la cimara en pugna

Como menciondbamos, la representacion fotogréfica o “el acto fotogréfico’, en el
sentido de Philippe Dubois, es un ¢jercicio cuyo anélisis necesita distanciarse de la
vista inocente que encuentra en sus dimensiones técnicas y sistemdticas un soporte
ilustrativo cercano a la verdad de algo ocurrido.!? Dubois senala que la decisiéon
de tomar una foto conlleva una accién precisa de “golpe” o de “corte”, es decir, un
cjercicio intencional de seleccion que extrae o aisla una imagen de su continuidad
en el tiempoy el espacio.? Esta intencionalidad puede rastrearse, en gran medida,
desde los juegos de escalas y tonalidades que apreciamos en una pieza fotografica
hasta la serie de textos que complementan su significacion. Para este primer eje

decidimos, entonces, acercarnos a la fotografia como fuente primaria por medio

12 Para referencia completa, revisese: Philippe Dubois, E/ acto fotogrifico y otros ensayos, 2* ed. (Buenos
Aires: La Marca, 2015).

1B Jbid., 147.
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de unaactitud critica que permitiera explicar las limitaciones de su objetividad, asi
como los marcos de sentido y las audiencias dispares donde esta adquiere un caracter
polisémico. El procedimiento mecanico ejecutado por la cdmara gozé durante su
emergencia en el siglo X1X y su desarrollo masivo en el XX, un auge inimaginable
que pensaba la fotografia como una “evidencia” indiscutible. A partir de dicho esta-
tus documental, los ensayos de este bloque buscan comprender y matizar distintas
experiencias de produccién y recepcion fotografica atravesadas por circunstancias
histéricas particulares.

La primera contribucién estd a cargo de Liliana Gémez-Popescu, quien realiza
una lectura reflexiva de la conocida Masacre de las Bananeras, de 1928, ocurridaen
Ci¢naga, Magdalena, a partir de la doble representacién que esta gozé por parte
del archivo fotogrifico de la United Fruit Company y por parte de la novela lite-
raria, cuyo ejemplo mds representativo continta siendo Cien asios de soledad, de
Gabriel Garcia Médrquez. Esta doble lectura —en términos de fuentes— permite
a Gomez contraponer la materialidad quimico-técnica de la fotografia asociada a
su “veracidad” con la semdntica “ficticia” de la literatura, la cual reivindica y visi-
biliza aquello que la narrativa de la cdmara ensombrece, en este caso, detrds del
sesgo documental de la United Fruit como agente politico-global. Asi, aportando
una mirada novedosa ala relacidén propuesta entre fotografia y literatura, Gémez-
Popescu sugiere pensar ambas como archivos con relatos y naturalezas diferentes,
pero a su vez entrecruzadas, a fin de contrastar el caracter “evidente” de la primera
—cuyo testimonio no habla por si mismo— con el ¢jercicio alternativo de memoria
o el punto de inflexién que representa la novela de Garcia Médrquez.

Luego, Sven Schuster y Alejandra Buenaventura nos presentan un capitulo
sobre los modos en que el Imperio brasileno, bajo el mandato de don Pedro II,
recurrié a la fotografia para justificar y representar de manera benigna su sistema
esclavista vigente, en el marco de las exposiciones universales de la segunda mitad
del siglo x1x. Con el énimo de posicionarse como una nacién modernay civilizada,
la participacién de Brasil en estos certdmenes del progreso internacional fue, sin
duda alguna, la que més recursos destiné de toda América Latina para enaltecer el
prestigio de su pabellén frente a millones de visitantes. No obstante, los reconocidos
avances econdmicos del Imperio se vieron simultineamente criticados por naciones
donde el creciente debate abolicionista condenaba con mayor fuerza la continuidad
de la esclavitud, lo que denuncia asi una situacién paradéjica en la que el progreso
brasileno coexistia con una institucién no civilizada, segtn rezaban las criticas. De

esta forma, Schuster y Buenaventura explican cémo los pabellones del imperio de
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don Pedro, aprovecharon las grandes exposiciones como plataformas globales para
ofrecer, desde la fotografia, una imagen positiva del polémico sistema econémicoy
social. Mds alla de representar este tltimo como un modelo de trabajo forzado, los
esclavos fueron fotografiados como una poblacién en vias de civilizacién y, conse-
cuentemente, como un sector en proceso de “blanqueamiento” racial y cultural;
una estrategia que, segun se aprecia en los comentarios de los visitantes o la misma
prensa, tuvo muy buenos resultados al plasmar la esclavitud desde la cdmara como
un proyecto educacional y un acompanamiento paternalista del imperio hacia
aquellos grupos raciales en mora de “hacerse modernos”.

Cerrando este primer bloque se encuentrael texto de Oscar Daniel Hern4dndez,
quien busca responder cé6mo el empresariado industrial colombiano entre 1945
y 1960 hizo de la fotografia documental una tecnologia de autorrepresentacién
adecuada para fijar una “identidad de gremio” que separé visualmente su activi-
dad de las de otras comunidades empresariales y, consecuentemente, presiond la
modernizacién econdmica nacional. A partir del analisis de fotografias publicadas
en revistas empresariales de circulacién privada e internacional, el autor recoge
algunos elementos estilisticos compartidos por las imégenes seleccionadas, vincu-
lando sus caracteristicas observadas con la serie de discusiones que en aquel periodo
se desarrollaban en torno al debate por industrializar el pais. Las revistas alusivas
al sector fabril operaron como productos icono-textuales para alfabetizar en sus
oficios a industriales de todo tipo o condicién; pero, ademds, apelaron a la foto-
grafia documental como uno de varios recursos para definir desde la imagen qué
personajes, actividades y espacios encarnaban la consigna nacional de la industriali-
zacidény la modernizacién productiva. Esto permite al autor, en primera instancia,
problematizar el lugar designado a la fotografia sobre la industria como un simple
“registro técnico” y, en una reflexién méds amplia, plantear las modalidades visuales
con las que un fenémeno econémico se pensé en términos de identidad a través de

las mdquinas, las fibricas y sus portavoces o “titanes” del progreso.

Imégenes para la nacién

El proceso de formacion de la nacién en América Latina sigue despertando interés
investigativo en las ciencias sociales, debido a su aparicién temprana, que marcé en
los albores del siglo x1x la emergencia de discursos patriéticos, tradiciones y pode-
rosas narrativas hegemonicas alrededor de la nacién como méxima entidad politica
y cultural. Esta construccién de relatos colectivos no puede entenderse por fuera

del uso deliberado que han tenido las imdgenes materiales para generar referencias
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conceptuales sobre lo que debe y no debe ser la nacidn; una division simboélica que
involucra necesariamente a grupos sociales, practicas, espacios y legados histéricos
destinados intencionalmente a ser reconocidos u olvidados, dependiendo de los
intereses en juego. Segin Hans-Joachim Ko6nig, las imégenes de corte nacionalista
desempenan, en su gestacién y reproduccion, un rol metaférico capaz de comprimir
contextos politicamente complejos en ofertas visuales simples de asimilar.'* Desde
esta breve mirada, el segundo eje del libro estd compuesto por tres capitulos con
diferentes temas y enfoques que permiten relacionar el papel alegérico de ciertas
representaciones visuales con los procesos de construccién nacional que estas han
ayudado a forjar. Lo interesante de la relacién entre imagenes y formacion de dis-
cursos nacionales es que su andlisis no se agota en discusiones pasadas del periodo
republicano; por el contrario, la constante reinvencion y actualizacién de simbolos
patridticos abre la posibilidad de encontrarlos en el presente, asi como de apreciar
sus cambios y apropiaciones en coyunturas donde han sido instrumentalizados.
El debate inicia con el capitulo de Daniela Prada, quien busca indagar en los
diferentes criterios politicos y culturales bajo los cuales se han regido las represen-
taciones de Policarpa Salavarrieta como heroina de la nacién. A partir de diferentes
tipos de fuentes, como estatuas, estampillas o pinturas, Prada destaca el caso de
“la Pola” como un ejemplo que ilumina las disputas y tensiones para crear alego-
rias o relatos del pasado nacional, incluso doscientos anos después de su muerte,
donde el legado de la précer independentista ha adquirido nuevas expresiones o
modalidades de representacion visual. No obstante, la autora sefiala que cada una
de estas alegorias ha surgido después de negociaciones y luchas simbdlicas por
conquistar la memoria patriética bajo principios atribuidos a un personaje. De
este modo, se problematiza la “espontaneidad” de aquellas imagenes de Policarpa
que la han proyectado, a veces, como martir pasiva de la Reconquista espafola o
como heroina altiva de la Independencia con un halo de inmortalidad presente
en los mitos fundacionales del Estado-nacién. Prada logra matizar, entonces, los
elementos y contextos temporales que han hecho y hacen de la Pola un icono en
disputa, al igual que una figura cuyas definiciones cambiantes se han debatido entre

la exaltacion y el silencio.

14 Hans-Joachim K6nig, “La funcién de las imdgenes en el proceso de construccién de las naciones lati-

noamericanas’, en La nacidn expuesta: cultura visual y procesos de formacion de la nacion en América
Latina, ed. por Sven Schuster (Bogotéd: Universidad del Rosario, 2014), 3.
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La segunda contribucién de este bloque es el capitulo de Camila Ramirez
Maldonado, titulado “Fragmentando la unidad: andlisis de la representacién terri-
torial chilena en el atlas de 1854”. A partir de un didlogo disciplinar entre geografia
¢ historia, la autora destaca el papel de la cartografia como un saber especializado,
que hacia mediados del siglo X1x tuvo una importancia crucial en la delimitacién
y legitimacion del Estado chileno. A partir de esta premisa, Ramirez analiza el
caso del atlas geogréifico elaborado por el naturalista francés Claudio Gay, cuyos
estudios y representaciones de diferentes regiones chilenas no se limitaron a levan-
tamientos fisicos del espacio; el atlas conté también con obras graficas sobre los
clementos naturales, sociales y culturales del pais, que robustecieron una narrativa
coherente acerca de la nacién chilena, sus fronteras, recursos y poblacién. De este
modo, los mapas —como fuentes privilegiadas del capitulo— lograban articular
elementos sociales y territoriales como un “todo unificado”. De manera mas expli-
cita, la representacién visual del espacio fijaba los limites y alcances de la nacién y
permitia, incluso, plantear la existencia de una “historia comun”, de una realidad
exterior y homogénea compartida por todos los sujetos que se ubicaran dentro de
dichos limites, institucionalizados en soportes fisicos como los atlas. En este sen-
tido, la autora reconstruye los aspectos principales de la obra de Gay que lograron
posicionar simbolicamente una definicion territorial del Estado chileno, asi como
una caracterizacién hegemdnica de sus componentes, organizados por la prictica
cartografica en aras de configurar identidades nacionales.

Al final de esta seccidn se encuentra el texto de Lery Munar y Sebastidn Gacha,
que hace un recorrido histérico por la iconografia numismadtica colombiana,
buscando identificar la presencia alegérica de figuras femeninas en billetes. El
papel moneda —y el dinero en general— suele relacionarse estrictamente con su
uso cotidiano como medio universal para el intercambio de valores. Frente a esta
definicién algo funcional, los autores proponen analizar un objeto tan rutinario y
comun desde su valor simbélico; especificamente, como un dispositivo cuyas ilus-
traciones temdticas (paisajes, personajes u objetos) forjan identidades e imaginarios
cambiantes de la nacién. Asi, Munar y Gacha exploran desde los billetes —como
vehiculos visuales de circulacion dindmica— representaciones de mujeres en dife-
rentes etapas de la construccién nacional colombiana, indagando por la visibilidad,
los significados y el lugar alegérico que tales figuras han ocupado en la definicién
“colectiva” de atributos y comportamientos ejemplares. Generalmente, dicha
fijacién de un epos patridtico ha contado con més rostros y legados masculinos,

representados desde relatos oficiales por préceres, héroes y “hombres ilustres” con
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mayor reconocimiento histérico. Frente a esta asimetria, resulta pertinente para
los autores explorar cémo la reducida aparicién de mujeres en el dinero ha estado
enmarcada por determinadas condiciones politicas de produccién que manifies-
tan una constante reinvencion y actualizacién de aspectos nacionales “dignos” de
ser recordados, lo que reitera que la misma nocién de lo “memorable” también se
encuentra sujeta a cambios e interpretaciones distintas. Por lo tanto, no se trata
de un andlisis reducido a la materialidad de los billetes como piezas con estética
nacionalista; al contrario, el dinero ilumina toda una serie de disputas simbdlicas
para monopolizar la memoria nacional, una discusién que sin duda conserva su
vigencia, teniendo en cuenta que hasta el 2016 el Banco de la Republica remplazé

algunos de sus billetes por nuevos disefios que incluyeron rostros femeninos.

Propaganda politica e imagen
El tercer bloque estd conformado por dos capitulos: el primero, escrito por Paulo
Cérdoba, sobre la propaganda proestatal utilizada en el régimen de Getulio Vargas
paralegitimar la participacion de Brasil en la Segunda Guerra Mundial; el segundo
es el texto de Anna Cant acerca del uso de imagenes por parte del Gobierno de Juan
Velasco Alvarado para impulsar medidticamente la Reforma Agraria de 1969 en
Perti. Un anélisis histdrico sobre propaganda politica resultaria incompleto si no
incluyera los alcances de las imdgenes materiales producidas y difundidas estratégi-
camente en audiencias masivas. En medio de multiples definiciones que nutren la
discusidn, la propaganda puede entenderse, a grandes rasgos, como la manipulacién
de mensajes y simbolos en bisqueda de cambios pragmaticos en la opinién publica.
En ese sentido, la propaganda opera sobre predisposiciones, acomoda y sintetiza
discursos especificos con base en experiencias previas de aquellos grupos que se
desea influenciar y que, ademds, se consideran necesarios para apoyar o rechazar
ideas en el corto plazo.’> Con el 4nimo de aportar reflexiones puntuales respecto
de la elaboracién y significacién de estos “mensajes visuales” en América Latina, los
textos de esta seccién trabajan gobiernos o regimenes politicos concretos a partir
de los cuales se identifiquen motivaciones, procesos e impactos de la propaganda
en climas contextuales con su propia complejidad.

Paulo Cérdoba realiza un anélisis concentrado en la prensa brasilefia publicada

durante el periodo conocido como Estado Novo (1937-1945), bajo el Gobierno

15 Tom Bryder, “Conceptual Elements for a Theory of Visual Political Propaganda’, Psicologia Politica,
n.237 (2008): 102-104.
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centralizado de Getulio Vargas. El autor plantea que, en medio de las inestabili-
dades del régimen, la Segunda Guerra Mundial fue la oportunidad perfecta para
canalizar la atencién y las criticas internas hacia un discurso de unidad nacional
proclamado por el mismo Vargas, quien estratégicamente habria tomado posicién
en el conflicto, al prestar su apoyo politico a Estados Unidos y los paises aliados.
Asi, la percepcidn negativa que se tenia del Estado Novo como un aparato admi-
nistrativo represor fue manipulada mediante discursos y ensamblajes visuales para
legitimar el régimen como un gobierno heroico, protector de intereses comunes
y receptor de una modernidad prometida por los protagonistas “occidentales” de
la segunda conflagracién mundial. De este modo, Cérdoba intenta explicar cémo
el uso de propaganda politica en la prensa permiti6 la representacién idealizada
de las nuevas alianzas internacionales de Brasil, asi como una mediacién adecuada
entre las contradicciones del Gobierno varguista y la exaltacién de su papel en una
guerra que ahora acaparaba la atencién del pais entero.

Por su parte, Anna Cant trae a colacién la importancia de la propaganda poli-
tica en el marco de la Reforma Agraria de Perti (1969), fomentada por el Gobierno
militar de Juan Velasco Alvarado. Curiosamente, no favorecia los intereses de las
élites terratenientes, como sillegaron a hacerlo otros regimenes militares de Amé-
rica Latina. Por el contrario, este buscaba generar cambios drésticos en la distribu-
ci6n de la tierra, la cual para principios de los anos sesenta reflejaba desigualdades
abismales entre pequefias y grandes unidades agropecuarias. Asi, las transforma-
ciones propuestas por Velasco y su aparato estatal debian ser estructurales y no
simples medidas provisionales; surgia la necesidad de movilizar a sectores populares
—principalmente campesinos— que apoyaran la iniciativa del Gobierno, dirigir
“desde arriba” en palabras de la autora, una revolucién contra el gran latifundio,
a fin de perseguir una democratizacién de la tierra sustentada en un modelo de
cooperativas agrarias. Cant destaca las modalidades en que dicha revolucién fue
representada visualmente, a través de una compleja comunicacién de masas donde
el Estado empled simbolos tanto indigenas como campesinos para personificar la
consigna de la reforma en rostros y sectores sociales especificos. Sin embargo,
la autora también hace hincapié en que tal proceso tuvo partes problematicas,
donde laimagen idealizada delas clases populares no siempre reflejaba una agencia
politica asignada por el Gobierno a estos; una ruptura que invita inevitablemente

a pensar la representacion como ejercicio de poderes en permanente definicién.
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Fuentes visuales en la cultura de masas: producciény consumo
de estereotipos

Sefialdbamos en los primeros parrafos de esta introduccién lo problemdtica que
pareceria ser la tesis sobre una eventual “pérdida del aura” en las imdgenes movi-
lizadas y contempladas actualmente. Hasta cierto punto, los debates sostenidos
por la Escuela de Francfort —entre estos los de Benjamin— sobre la denominada
cultura de masas tuvieron cabida en el mundo contemporineo, principalmente
cuando apreciamos c6mo, cada vez mas, las distintas formas simbélicas produ-
cidas y consumidas industrialmente son degradadas a la categoria econémica de
mercancias.! El mundo hipervisual al que nos hemos referido se distingue por una
multiplicidad de tecnologias como la publicidad, la televisién o el cine, encarga-
das de estandarizar la masificacién de productos visuales en contextos y soportes
heterogéneos. Mediante complejas industrias y mecanismos persuasivos, algunos
rostros o personajes (reales o ficticios) han llegado a resultarnos familiares, al natu-
ralizar asociaciones inmediatas como aquella que relacionaba a Marilyn Monroe
con la sensualidad femenina universal durante el siglo XX 0, en un escenario mds
contempordaneo, aquellos esfuerzos medidticos e incluso artisticos por simbolizar
la figura de Osama bin Laden como la principal amenaza del hemisferio occiden-
tal, la democracia y la cristiandad. No obstante, los capitulos que componen esta
seccién rebaten desde sus respectivos temas el supuesto de la cultura de masas que
concibe alas audiencias consumidoras de productos visuales como “contenedores
vacios” y sin criterio; como grandes cuerpos sociales de tendencias homogéneas.
De cierta manera, los dos textos de este ¢je, escritos por Andrés Pérez y Laura
Vigoya, se acercan mds a una nocién de audiencias activas, capaces de redefinir los
significados de algunas imagenes habituales, apropiarse de estas tanto geogréfica
como culturalmente, asi como sugerir alternativas para que sean representadas bajo
nuevos sentidos e interpretaciones.

Andrés Pérez Carvajal ofrece una explicacién contemporanea sobre las formas
en que se ha representado alas mujeres afrodescendientes en Colombia durante los
tltimos treinta anos, especificamente a la luz del personaje publicitario conocido
como Blanquita. Para el autor, ¢l caso de esta mujer —cuyo nombre y atributos
fueron diseados para una extensa campana de limpiadores— resulta significativo,

en la medida en que permite observar cémo ciertos imaginarios procedentes del

16 Antonio Arino, Sociologia de la cultura: la constitucion simbdlica de la sociedad (Barcelona: Ariel,
1997), 149.
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interior del pais sobre la poblacién negra han sido materializados en representacio-
nes simbolicas de inferioridad y subordinacién tanto econémica como social. Asi,
las apariciones de Blanquita en distintas pautas comerciales constituyen, en pala-
bras de Pérez, un proceso de “racializacién”; es decir, la construccion de relaciones
de dominacién a través de las diferencias fenotipicas y culturales como principales
fundamentos de exclusion. Sin embargo, lo que el autor resalta de dicho ejemplo
es la forma en que la representacién de Blanquita la ha inscrito, durante sus treinta
afios, en un proceso de movilidad social ¢ incluso de “blanqueamiento” (racial y
cultural), donde la mujer pas6 de ocupar labores de empleada domésticaa ser en los
tltimos afios de su aparicién publicitaria un ama de casa ahorradora, independiente
y con rasgos fenotipicos “menos negros” que en sus origenes de los anos ochenta.
Mis alld del personaje en si mismo, el capitulo de Pérez Carvajal hace una lectura
critica sobre las transformaciones de dichos imaginarios en una temporalidad
reciente, conectando el conjunto de representaciones visuales mencionadas con
las luchas reivindicativas que la poblacién afrodescendiente ha sostenido y sigue
sosteniendo en torno a su identidad y visibilidad masiva.

Luego, encontramos el capitulo de Laura Vigoya Arango, titulado “Carlos
Gardel: de la imagen al mito”. En el texto la autora recorre las principales etapas
artisticas del reconocido cantautor y actor argentino, al mostrar cémo su legado
¢ iconizacién pdstuma fueron configurados por las incipientes industrias cultu-
rales de América Latina, pero también por distintos sectores sociales que hicie-
ron del tanguero una figura de identidad colectiva, no solo restringida al espacio
argentino, sino a otros contextos como ¢l colombiano. De hecho, la produccién
medidtica, y en gran medida artificial de Gardel como producto cultural, puede
considerarse un caso exitoso de las primeras iniciativas por masificar la imagen de
un artista latinoamericano, tal como se hacia con celebridades estadounidenses. Sin
embargo, volviendo a la nocién de las audiencias activas, Vigoya otorga un papel
igual de importante a las clases populares urbanas que integraron la vida y obra de
Gardel a sus propios relatos, expresiones e identidades. Asi, algunos aspectos, por
cjemplo, la apariencia fisica escenificada, el contenido de sus letras, los itinerarios
por el mundo ¢, incluso, su muerte repentina, son analizados en el texto amodo de
insumos que no solo permiten referirse a Gardel como figura mitica del tango, sino
también como un personaje que encarna memorias y narrativas sociales, presentes

en fuentes visuales, entre ellas la publicidad, la fotografia, el arte urbano y el cine.
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Construccion de memorias e identidades politicas
en clave gréfica
Los capitulos reconstruidos hasta el momento comparten un rasgo fundamental:
se trata de casos en los cuales el uso deliberado de imdgenes ha perseguido alcanzar
consensos o fijar opiniones parcializadas desde lugares hegeménicos de enuncia-
cién, como los Estados nacionales modernos, entidades imperiales, regimenes
autoritarios o ciertas instituciones influyentes en la esfera econdmica y cultural.
En buena medida, aquellas imagenes parecerian gozar de mayor visibilidad, pre-
cisamente por haber circulado en soportes legitimos y ortodoxos, con mejores
posibilidades de perdurar en la discusién publica, de seguir siendo reproducidas a
través del tiempo. Sin embargo, consideramos que esta exploracién en materia de
fuentes, pero también de problemas histéricos, se complementa de forma valiosa
al incluir espacios y modalidades poco convencionales, donde la imagen también
hafacilitado articular memorias grupales e inscribirse en agendas politicas. Los dos
textos de este tltimo ¢je funcionan de cierta manera como un contrapunto: abordan
representaciones visuales que en su momento han evocado experiencias dolorosas
y definido los simbolos de luchas reivindicativas llevadas a cabo por sectores no
oficiales. De esta forma, se trata de investigaciones en que el elemento popular
no solo es receptor e intérprete de contenidos “unidireccionales”, sino también
artifice y productor de alegorias locales en las cuales se fortalecen tanto identidades
como practicas conmemorativas, no siempre manifiestas en clave formal o legitima.
Dicho esto, el primer capitulo del bloque es escrito por Natalia Mahecha
Arango, quien se acerca a la historieta como fuente principal para analizar las
narrativas graficas realizadas sobre la violencia politica en Perti entre 1980y 2000.
Mahecha contrapone los casos de dos historietas con estilos y tendencias ideoldgicas
distantes y muestra cdmo cada una de estas realizd, desde sus relatos icono-textuales,
lecturas diferentes sobre las relaciones problemdticas entre el Estado, la poblaciéon
y la guerrilla Sendero Luminoso. Las historietas figuraron entonces, para el caso
peruano, como productos culturales de realizacion artesanal, los cuales llegaron
a recoger experiencias populares y construyeron posteriormente memorias y per-
cepciones sobre la agitada situacién politica, ya fuera —dependiendo de la publi-
cacion— desde la posicion de las victimas o desde la propaganda estatal a favor de
la contrainsurgencia. De este modo, uno de los propésitos del texto es explicar las
condiciones de produccién en que se gesté cada una de las historietas contrastadas,

indagando por aquellos elementos estéticos e ideoldgicos con los cuales estas se
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constituyeron como ejercicios gréficos capaces de representar la dimension “inde-
cible” y traumdtica de la violencia en todas sus expresiones cotidianas.

A manerade cierre, Christiane Hoth explica cémo el movimiento estudiantil
chileno ha tenido una apropiacién simbdlica del expresidente socialista Salvador
Allende, cuya figura idealizada ha desempenado un rol fundacional y familiar en el
marco de las movilizaciones por la educacién gratuita, intensificadas desde €1 2011.
En otras palabras, el argumento central de la autora es que el legado de Allende
ha sido representado visualmente por la comunidad estudiantil como un “mito”
que —a pesar de haber fallecido hace mas de cuarenta afios en el Golpe de Estado
(1973)— personificalos ideales y fundamentos del debate por la democratizacion
educativa. Hoth entiende a los estudiantes como un movimiento social que justi-
fica su accionar politico apelando a referentes histéricos que otorguen sentido a
su movilizacidn, y Salvador Allende es aquel rostro instrumentalizado en tiempo
presente. Lo interesante, en términos empiricos, es que el analisis de Hoth se enfoca
en las representaciones murales del expresidente, las cuales adquieren relevancia al
insertarse en el espacio publico concurrido por todo tipo de transetintes. Tanto el
mural como el grafiti son mensajes y “sintomas” politicos informales, reflejados en
ofertas visuales que codifican problematicasy criticas en lugares cotidianos, donde
la contemplacién del observador es involuntaria e inevitable. De cierto modo, se
trata de una representacion visible en las mismas espacialidades donde se llevan a
cabo las movilizaciones, lo que permite que la figura péstuma de Allende no solo
ocupe una importancia simbélica, sino que unifique a sus seguidores en la practica
contemporanea.

Agradecemos la participacién y entusiasmo de todos los autores para la reali-
zacién de este libro. Igualmente, agradecemos a Joan Manuel Lépez y Ana Maria
Jiménez, por sus valiosos aportes en la revisién de textos; a Andrés Vargas Valdés,
por su meticulosa revisién del manuscrito final; a cada uno de los miembros del
semillero, por sus comentarios y sugerencias durante el proceso; ala Editorial de la
Universidad del Rosario, por su apoyo, y a todos los investigadores que en diferentes
momentos estuvieron prestos a dar un vistazo al tomo que aqui presentamos, el
cual esperamos contribuya a la curiosidad por historizar una realidad social cada

vez més poblada de huellas visuales.
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La Masacre de las Bananeras:
la imagen fotogréficay laliteratura

Liriana GOMEzZ-PoPESCU

Articular el pasado histdricamente no significa reconocerlo

‘de la manera que fue realmente” ... ]. Significa asir una
memoria que emerge en un momento de peligro.

El materialismo histdrico desea retener esa imagen del pasado
que se le aparece inesperadamente al hombre resaltada

por la historia en un momento de peligro.

Walter Benjamin!

Tanto el momento de peligro como la memoria, de acuerdo con Walter Benjamin,
dan forma a la cuestién de la representacién, que es lo que estd aqui en juego, ya
que ambas configuran la masacre como un fgpos de las agitaciones sociopoliticas
en la historia de América Latina. Esto se revela al observar los relatos de la infame
masacre en la que devino la huelga bananera de Ciénaga, en 1928, y las fotogra-
fias de la United Fruit Company que quedan de ese momento de peligro. Lo que
Benjamin analiza es de doble importancia: primero, repensar la materialidad en
los términos del materialismo histérico, dentro de un proceso del conocimiento;
segundo, concebir la representacién no como una expresién de algo esencial o
arquetipico que refleja el afan de persistencia de la cultura, sino como un sintoma
de algo desplazado. Como imagen del pasado, la Masacre de las Bananeras debe
concebirse como un sintoma de la modernizacién, que es un elemento constitu-

tivo de la configuracién geopolitica de América Latina. Ademads, en su calidad de

! Walter Benjamin, “Theses on the Philosophy of History”, en [//uminations (New York: Schocken
Books, 1962), 225 (traduccién de la autora).
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imagen-sintoma, la estructura de la imagen es un séntoma, en el que latencias y cri-
sis, repeticiones 'y diferencias, represiones y “acciones retardadas” se entrecruzan.?

El momento de peligro funge como punto de partida para examinar una serie
de imagenes del archivo fotogréfico de la United Fruit Company relacionadas
con los sucesos de la huelga bananera de 1928. Analizo la Masacre de las Banane-
ras narrada por Gabriel Garcia Marquez en Cien asios de soledad contra la serie de
fotografias de la United Fruit Company. Asi mismo, muestro que esta serie par-
ticular de fotografias es cuestionada por lo que luego devendria la imaginacién de
Macondo como un archivo ficticio creado con la novela.? Al hacer esta compara-
cién, abordo cémo la ficcidn funciona aqui como una semdntica alternativa a las
fotografias y como un trabajo critico de memoria. Una de las tesis es que, a pesar
de que la invencién quimico-técnica de la fotografia prometia hacer permanente-
mente visible la realidad, el archivo fotografico de la United Fruit Company hace
invisible la Masacre de las Bananeras; mientras que la ficcién de Garcia Marquez
tiene el potencial de restablecer su visibilidad. En consecuencia, analizo la serie de
fotografias de la compania no como documentos, en cuanto el alegado cardcter
documental consiste en presentar un resultado visible o una informacion, sino
segin la fenomenologia de las imagenes, que es “todo lo que las hace un suceso”
Una propuesta seria que la literatura no se orienta en primera instancia hacia el
potencial mimético y nemotécnico, que son aspectos inherentes a la fotografia,
entendida como documento, sino hacia los atributos premoderno y mdgico, que
pueden compararse con el momento performativo del acto de la fotogratia.> En
esta medida, resulta pertinente la relectura de la Masacre de las Bananeras, de la
serie de fotografias de la United Fruit Company y de la relacién de la novela con
la historia en la que se enmarca su realidad ficticia.

A continuacion, analizo la Masacre de las Bananeras desde la perspectiva
doble de ambos archivos: el archivo fotografico de la United Fruit Company, que
contiene fotos relacionadas con la huelga de 1928, y el archivo ficticio creado por

2 Georges Didi-Huberman, Images in Spite of All (Chicago: University of Chicago Press, 2008).

3 Conarchivoficticio me refiero, conceptualmente, a un archivo creado por la novela Cien asios de soledad
(1967). En el 4mbito de la metaficcién de la novela, se trata de un archivo que ofrece una seméntica
alternativa a la historiografia oficial o ausente sobre la Masacre de las Bananeras de 1928 en el Caribe
colombiano.

4 Didi-Huberman, Images in Spite of All, 36.

5 Irene Albersy Bernd Busch, “Fotografie/Fotografisch’, en Asthetische Grundbegriffe, ed. por Karlheinz
Barck (Stuttgart: Metzler, 2001), 550.
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la novela. Con esto no quiero decir que ambos archivos, el fotogréfico y el literario,
conforman necesariamente una unidad, pues ambos proponen dos relatos muy
diferentes; sin embargo, cuando se leen paralelay simultdneamente, se entrecruzan
en tanto contemplan la Masacre de las Bananeras como un momento de peligro,
memoria y testimonio. Asi, reflexionaré sobre la relacién entre la fotografia y la
historia y sobre la fotografia en la literatura. Mientras que la novela de Garcia
Mirquez se publicé en 1967 y dio a conocer la Masacre de las Bananeras como un
episodio traumdtico de la historia colombiana, el archivo fotografico de la United
Fruit Company se presenté parcialmente recién en 2008, cuando se entregaron 28
fotografias a Colombia, en el marco de la conmemoracién de la masacre. Esta fue
la primera vez que la historia olvidada de los trabajadores de aquella época pudo
plasmarse en una imagen publica que mostraba la presencia de la United Fruit
Company en esa region.6

Asi, propongo reflexionar sobre la materialidad de la imagen en el intersticio
de los dos archivos, el real y el ficticio, en cuanto a su actualidad y su evocacién del
suceso. Recientemente, el concepto de materialidad ha sido reabordado, especial-
mente en la literatura y en la teoria de la comunicacién, en términos alternativos a
la clésica oposicién entre la formay lo material. La literatura buscaba un medio de
diferenciar entre las dimensiones de lo material, como lo no expresado, lo implicito
ylo concreto.” De esta manera, la cuestién de la materialidad revelé el potencial de
algunos tipos de textos literarios, en los que los objetos y las situaciones se hacen
accesibles semanticamente.® Con la materialidad de la imagen no me refiero a la
fotografia como un objeto material; mas bien, subrayo el proceso material del
suceso de la imagen, el cual se relaciona con el proceso del conocimiento. En otras
palabras, me refiero ala materialidad para asir la relacién entre la fotografia y a his-
toria, tomando laimagen no en el sentido de sintesis, sino concibiéndola como “un
acto y no una cosa’? Considerar la materialidad en los términos del materialismo

histérico significa comprender la imagen de la manera en que sugirié Benjamin:

¢ Aviva Chomsky, “Repatriating Photographs’, ReVista: Harvard Review of Latin America 8, n.° 26
(2009): 64.

7 K. Ludwig Pfeiffer, “Materialitit der Literatur?”, en Materialitit der Kommunikation, ed. por Hans
U. Gumbrecht y K. Ludwig Pfeiffer (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1988), 17.

8 Pfeiffer, Materialitiit der Literatur? | 19-20.

9 Jean Paul Sartre en Didi-Huberman, Images in Spite of All, 50.
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El indice histérico de las imagenes no solo dice que la imagen pertenece a un
tiempo particular, sino que también dice, sobre todo, que ellas cobran legibi-
lidad [Lesbarkeit] solo en un tiempo particular. [...] La imagen real —en otras
palabras: la imagen en el ahora de su reconocibilidad— alberga en el mayor
grado posible la huella del momento critico y peligroso en el cual se fundamenta

toda lectura.l?

La serie de fotografias de la United Fruit Company cobra legibilidad alaluz del
archivo ficticio creado con la Masacre de las Bananeras de Cien asios de soledad, ya
que fue la novelala que primero la imaginé como tal, al configurarla como un zopos
de las agitaciones sociopoliticas y como un trauma no nombrado en la historia de
Colombia: algo que estd desplazado y que permanece como una imagen-sintoma.
En consecuencia, el anlisis de las fotografias no tiene que ver con una bisqueda
de la imagen como un hecho, sino més bien en su funcién de testimonio. Resulta
interesante que el concepto de testimonio revela que laimagen no puede ser simple-
mente una evidencia, ya que las imgenes requieren un anlisis critico para extraer
de ellas su enunciado y su conocimiento. El testimonio se sittia més alld de la histo-
rizacién y lalégica de la evidencia, porque rendir testimonio es fundamentalmente
diferente al de dar evidencias.!! En efecto, las imdgenes producen este desplaza-
miento en la medida en que configuran una visibilidad particular que hace que la
masacre pase desapercibida. Ellas articulan un punto de fractura, de lo no dicho,
y ocultan la violencia; sin embargo, este silencio se rompié cuando las imégenes
regresaron a Colombia y su vacio se hizo evidente. Asi, su significado perdura-
ble puede ahora yacer en la importancia de lo que una “lectura cuidadosa pueda
revelar sobre el devenir de la historia en un [pueblo] corriente en un momento
de una terrible transformacién”.'? Hoy en dia, ;qué significa observar una serie de
fotografias a la luz de la novela de Garcia Mérquez y de las violentas agitaciones
politicas que ha sufrido Colombia desde entonces? La masacre como un fopos de

las agitaciones sociopoliticas “sigue siendo un lugar controvertido dentro de la

10 Didi-Huberman, Images in Spite of All, 89 (traduccién de la autora).

11 Heike Schlie, “Bemerkungen zur juridischen, epistemologischen und medialen Wertigkeit des
Zeugnisses’, en Zeugnis und Zeugenschaft: Perspektiven aus der Vormoderne, ed. por Heike Schlie y
Wolfram Drews (Miinchen: Wilhelm Fink, 2011), 26.

12 Darren Newbury, “Picturing an ‘Ordinary Atrocity’: The Sharpeville Massacre”, en Picturing Atroc-

ity: Photography in Crisis, ed. por G. Batchen (London: Reaktion Books, 2012), 209 (traduccién de
la autora).
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memoria nacional”.’* De esta manera, las fotografias aumentan su legibilidad, por
lo que deben releerse desde la perspectiva de los dos archivos.

A continuacidn, al reinterpretar la Masacre de las Bananeras, a la luz del
momento de peligro y memoria, describo cémo la novela se entrecruza con el
archivo fotografico de la United Fruit Company. Ademds, la creacién por parte
de Garcia Mdrquez de un archivo ficticio plantea la pertinente pregunta acerca del
otro relato creado por la serie de fotografias sobre la huelga en la zona bananera
incluida en el archivo fotografico de la United Fruit Company. A través de la mate-
rialidad de la imagen en la ficcién de Garcia Mdrquez y en el archivo fotografico,
muestro como los archivos se configuran a partir del olvido de la Masacre de las
Bananeras. Como afirmé Benjamin, el texto literario, desde luego, no articula “el
pasado histricamente [...] ‘de la manera que fue realmente”, sino que da forma a
“una memoria que emerge en un momento de peligro” !4 Por lo tanto, la imagen-
sintoma articula la Masacre de las Bananeras como un lugar de memoria y como
una apelacién politica. Con el reciente acceso a la serie de fotografias, esta apelacién
politica queda atin sin respuesta, ya que la imagen de archivo pone en tela de juicio
al testimonio y la evidencia histérica. Como consecuencia, el punto de partida no

es nada menos que comprender la fotografia como una reflexién histérica.

La Masacre de las Bananeras 'y Cien asios de soledad

El texto literario Cien asios de soledad narra el suceso histérico de la huelga bananera
como una masacre, lo que permite el acceso de los lectores del mundo a una situa-
cién histdrica especifica, al apelar a una imaginacién particular de reivindicacién
histérica. En la novela, la Masacre de las Bananeras se convierte en un episodio
clave y en el “punto culminante en la extensa crénica que hace Garcia Marquez
de Macondo”"® Sin lugar a dudas, la obra de Garcia Marquez significé un punto de
inflexién en el boom de América Latina, lo que produjo un cambio considerable
en la recepcién de la literatura latinoamericana. Asi mismo, es su mérito haber
rescatado del olvido la Masacre de las Bananeras, que habia sido borrada de la his-

toria colombiana hasta entonces. La razén de esto es que la novela es un producto

13 Newbury, “Picturing an ‘Ordinary Atrocity”, 222 (traduccién de la autora).

14 Benjamin, “Theses on the Philosophy”, 225 (traduccién de la autora).

15 Gene H. Bell-Villada, “Banana Strike and Military Massacre. One Hundred Years of Solitude and
What Happened in 1928, en Garcia Mdrquez’s One Hundred Years of Solitude, ed. por Gene H. Bell-
Villada (Oxford: Oxford University Press, 2002), 127 (traduccién de la autora).
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semidtico complejo, el cual se amplifica infinitamente a sf mismo a través del pro-
ceso de lalectura: el significado se produce, no se descubre, en la medida en que la
recepcion de la novela crea una experiencia social de lectura.1¢

La huelga del 6 de diciembre de 1928 en la zona bananera del Caribe colom-
biano se narré como ficcidn por primera vez de la mano de escritores colombianos
como Alvaro Cepeda Samudio, en La casa grande (1962); Efrain Tovar Mozo, en
Zig zag en las bananeras (1964); Gabriel Garcia Marquez, en Cien asios de soledad
(1967),y Javier Auqué Lara, en Los muertos tienen sed. El drama de las bananeras
(1969). No obstante, fue particularmente Cien azios de soledad la que narré la masa-
cre como un suceso histérico que molded el ficticio Macondo y su tragico destino.
Lahuelga bananera es una de las escenas clave de la novela y de la lectura del declive
de Macondo. Como metéfora de la experiencia de la modernizacién, es el episodio
en el que la historia y la ficcién se entrecruzan, creando una amplia variedad de
lecturas, ya que estdn entretejidas de manera fantasticay grotesca.'” Yaen La hoja-
rasca (1955), Garcia Marquez habfa empezado a delinear su imaginacion literaria
del pequenio pueblo de Macondo y la construccién magica de la historia familiar
de los Buendia como una suerte de prehistoria. De hecho, hubo varias razones
histéricas para el declive real de la industria bananera en la regién del Magdalena.
Asi, la novela deja un margen para imaginar un “pueblo épico y olvidado”, donde la
masacre parece ser el climax de la experiencia de la modernizacion. Esto es impor-
tante en la medida en que la novela fue la primera en crear un espacio de memoria
a modo de lugar de trauma nacional, al articular una experiencia ampliamente
compartida por los lectores. Ain mds, esta nueva calidad de probabilidad o vero-
similitud fue lo que hizo que el curso de los afios sesenta fuera un momento crucial
para la recepcion de este tipo de ficcionalizacién de sucesos reales. La emergente
sensibilidad de la década de los sesenta permitié que se compartiera una sensaciéon
de modernizacién en Colombia, predominantemente a través de la urbanizacién,
y que hubiera una apertura hacia la literatura relacionada con la experiencia de la
Violencia. Esta confluencia allané el camino del éxito de ficciones como Cien asios
de soledad y contribuyé a que “[la Masacre de las Bananeras] cobrara legibilidad
[Lesbarkeit] solo en un tiempo particular”. Como tal, la experiencia receptiva del

lector se vuelve un elemento constitutivo de un momento de reconocibilidad, el

16 Carlos Rincén, “Lasartes de la memoria en la plague of insomnia de Cien anos de soledad’, Lizeratura

y Filosofia 1,n.° 1 (2003): 21.
17 Bell-Villada, “Banana Strike”, 129.
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cual “alberga en el mayor grado posible la huella del momento critico y peligroso
en el cual se fundamenta toda lectura”.!$

Aunque ya en 1929 existian otras descripciones testimoniales o periodisticas
de la Masacre de las Bananeras —como el informe del general Carlos Cortés Vargas
o el debate en el Congreso, iniciado por el carismdtico lider politico liberal Jorge
Eliécer Gaitdin—, el incidente nunca fue aceptado oficialmente por el Gobierno
colombiano en esa época. El asesinato de Gaitan, en 1948, fue el acto final que
eché al olvido el incidente y la historia de los trabajadores. Como se observard, este
relato del olvido también es narrado por la serie de fotografias de la United Fruit
Company. De este modo, la propagacion de los testimonios ripidamente se volvid
muy limitada; por un breve espacio de tiempo formé parte de una controversia
politica en Colombia entre los conservadores y los liberales, antes de que cayera
en el olvido, hasta que la novela de Garcia Mdrquez sacé alaluz el retrato literario
de este suceso histdrico en forma de masacre.

La masacre que Garcia Mdrquez narra en su ficcién —¢él mismo y su familia
son nativos del vecino pueblo de Aracataca— fue el resultado de las frustradas
negociaciones entre los trabajadores de la United Fruit Company y los represen-
tantes nombrados. Sin duda, uno de los problemas fue que los representantes
supuestamente no pertenecian a la United Fruit Company y la compaiiia se negd
aasumir la responsabilidad por las negociaciones. Aunque los estudios histéricos
empezaron mas tarde a reconstruir el suceso, atin no es posible establecer claridad
sobre la situacidén concreta y la relacién entre los huelguistas y la compania. Los
trabajadores alegan que el ejército colombiano, bajo las drdenes del general Carlos
Cortés Vargas, abrié fuego contra los huelguistas, porque estos insistian en que se
abordaran algunos aspectos esenciales de sus demandas; sin embargo, la pregunta
cardinal de “¢qué provocd la horrible matanza indiscriminada?” permanece atin sin
respuesta.'? El momento mas oscuro de la masacre —que articula una caracteristica
comun de las acciones represivas en el supuesto estado de emergencia— es con “el
alegato [del ejército colombiano] de que ellos abrieron fuego como respuesta a
una amenaza genuina e inminente por parte de los huelguistas nunca estuvo res-
paldado por las evidencias”. 2° Esta puede ser la afirmacion mas riesgosa del texto

literario: Garcia Marquez moldea el material “crudo” de la historia en un relato

18 Walter Benjamin en Didi-Huberman, Images in Spite of All, 89 (traduccién de la autora).
19 Newbury, “Picturing an ‘Ordinary Atrocity”, 218 (traduccién de la autora).

20 Jhid., 218 (traduccién de la autora).
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ficticio y especula sobre la posicién omnipotente de la compaiifa con respecto a

sus trabajadores:

Lainconformidad de los trabajadores se fundaba esta vez en la insalubridad de
las viviendas, el engafio de los servicios médicos y la iniquidad de las condiciones
de trabajo. Afirmaban, ademds, que no se les pagaba con dinero efectivo, sino
con vales que solo servirian para comprar jamén de Virginia en los comisaria-
tos de la compaiia. José Arcadio Segundo fue encarcelado porque revel6 que
el sistema de los vales era un recurso de la compaififa para financiar sus barcos
fruteros, que de no haber sido por la mercancia de los comisariatos hubieran
tenido que regresar vacias desde Nueva Orleans hasta los puertos de embarque

del banano. Los otros cargos eran del dominio ptblico.?!

La violenta reaccién hacia los huelguistas refleja indiscutiblemente un nuevo
tipo de relacién entre los trabajadores y la corporacion transnacional extranjera
que operaba en la costa colombiana, casi como un Estado dentro de un Estado,
donde se privaba alos trabajadores asalariados de muchos de sus derechos bésicos.
De hecho, la compaiia controlaba casi todo tipo de produccién y distribucién de
recursos en la zona bananera: la infraestructura ferroviaria, los telégrafos, los siste-
mas de drenaje y los comisariatos. A principios de los anos veinte, la United Fruit
Company disfrutaba del monopolio bananero, apoyada y altamente subsidiada
por el Gobierno colombiano. En 1928, cuando estallé el conflicto en forma de una
huelga bien organizada, la compania solicit6 proteccién militar al Estado, el cual
envié un regimiento de infanteria, bajo las 6rdenes del general Carlos Cortés Vargas,
a Santa Marta el 13 de noviembre de 1928. Como reaccién a los planes publicos
de los trabajadores de destruir las plantaciones y la infraestructura de transporte
y comunicacién, se cuenta que la compainia envié un telegrama al Ministerio de
Industria en Bogota, el cual dio la orden al general de abrir fuego contra los huel-
guistas; sin embargo, todavia no se ha aclarado si el citado telegrama realmente
se envid. No obstante, la masacre como un fopos de las agitaciones sociopoliticas
revela un patrén comun de aquella época que hizo posible que la huelga desem-
bocara en una masacre. Hay que destacar que las huelgas se convirtieron en una
forma de resistencia contra la presencia monopolista y omnipotente de la United

Fruit Company en Latinoamérica. Ahora bien, la respuesta de la compania fue

21 Gabriel Garcia Mérquez, Cien asios de soledad (Bogota: Norma, 1997),293-294.
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anular estas agitaciones al calificarlas como una amenaza comunista, en linea con la
retdricay la politica de la “amenaza roja”. Estas acciones contra las huelgas estaban
apoyadas por diferentes redes gubernamentales y semioficiales de las divisiones de
la compaiifa y més alla de ella. No era poco comun que el Gobierno decretara el
estado de emergencia para restringir mayores manifestaciones politicas y facilitar
el empleo de la fuerza militar; sin embargo, a pesar de que la crisis fue aparentemente
corta, las consecuencias de la Masacre de las Bananeras no lo fueron. La novela de
Garcia Marquez demostré esto al crear un espacio imaginario de apelacién vy rei-
vindicacién histdrica.

En 1929 el exgeneral Carlos Cortés Vargas publicé el informe Los sucesos de las
Bananeras, en el que describe su misién en lazona bananeray argumentaa favor de
suviolenta “correccion” de la huelga. Al parecer, Garcia Marquez usé este informe
como fuente histdrica para reimaginar la masacre en su ficcién; sin embargo, no
usd este material histérico de manera mimética, sino que lo moldeé estéticamente
en una imagen literaria que describe la masacre como un suceso exagerado y gro-
tesco, que resulta ser el climax de la novela. Ademas, parece que también conocia
el informe sobre el suceso escrito por Jorge Eliécer Gaitdn; de hecho, es posible
que este informe presentado por Gaitdn ante el Congreso, y publicado como
folleto hacia 1972, fue transformado e incorporado por Garcia Mérquez en su
ficcidén. Por otro lado, el abuelo materno de Gabriel Garcia Marquez, en su época
como tesorero de Aracataca, se encontraba entre los testigos de la audiencia ante el
Congreso.?2 Naturalmente, este hecho revela en vinculo potencial entre el testigo
ocular y el escritor. Ademas, parece que Garcia Mdrquez adapté particularmente
la historia de los testigos del informe de Gaitdn sobre el pelotén de fusilamiento
en la plaza en largos pasajes de su novela.?? En la manera en que Garcia Mdrquez
configura estos episodios clave de la ficcién hace explicita otra circunstancia que
luego condujo alecturas divergentes de la masacre, es decir, la participacién del ejér-
cito colombiano en la batalla de la United Fruit Company contra los trabajadores
colombianos. Sin embargo, Cien asios de soledad es ambivalente; mientras que, al
mismo tiempo, crea un lugar de memoria de uno de los momentos més oscuros de
la historia colombiana.

A propdsito, permitanme usar este pasaje de Garcia Marquez como punto de

partida para releer los documentos e informes testimoniales abordados por Gaitén.

22 Bell-Villada, “Banana Strike”, 134.
2 Gabriel Garcta Marquez, One Hundyed Years of Solicitude (London: Viking, 2007),309-313; 315-331.

31



Imaginando América Latina

A través de los relatos de testigos oculares, Gaitan reconstruye meticulosamente
los antecedentes del incidente en su narracién y demuestra que la huelga comenzé
de forma pacifica. El citacon gran énfasis la declaracién del Gobierno provincial de
que la actitud de los huelguistas no era violenta.?* Pero, ¢cémo se refiere la novela
alas evidencias histéricas y a los testigos oculares? En otras palabras, ;qué relacién
tiene la ficcidn con el testimonio? Al comprender esta relacién como la materialidad
de laliteratura, las situaciones no mencionadas se vuelven semdnticamente accesi-
bles a través de la ficcién. Lo anterior, genera dos preguntas: ¢qué relacién tienen
el testimonio y la literatura? y ¢qué relacién tienen las fotografias del archivo de la
United Fruit Company con estos testimonios y con la ficcién de Garcia Marquez?

No obstante, durante la Masacre de las Bananeras, el ejército se comportd
como un cuerpo independiente que, al parecer, le favorecia el estado de sitio para
poder intervenir sin ninguna pauta del Gobierno colombiano. De hecho, los tes-
timonios esbozan la hipétesis de que a Bogota se enviaron varios telegramas para
legitimar este estado de sitio, una situacién muy propicia paralos planes dela United
Fruit Company de no negociar con los trabajadores. Algunos testigos sugirieron
que los sabotajes no fueron obra de los trabajadores, sino de la misma United Fruit
Company. Asi mismo, numerosos documentos del informe de Gaitdn muestran
esta vision de la huelga. Obviamente, la participacién del ejéreito en este aconte-
cimiento histérico es el aspecto més controvertido y Garcia Marquez parece ser lo
suficientemente prudente como para no dar demasiados detalles que hablen por
si mismos. Por el contrario, incorpora su hipétesis en la novela mediante la trans-
formacion literaria hiperbélica: es esta misma falta de claridad la que se convierte
en el medio para comprender el episodio clave de la masacre.

Como Salman Rushdie observé, el realismo mégico se inscribe aqui, induda-
blemente, dentro de una realidad concreta, por lo que “serfa un error pensar que el
universo literario de Mdrquez es un sistema inventado, autorreferencial y cerrado.
El no escribe sobre la Tierra Media, sino sobre la que habitamos todos nosotros;
Macondo existe. Esa es su magia”? Desde luego, esta realidad concreta estd atada
ay contenida en los dos archivos, pero, en relacién con el interés por el testimonio
del archivo fotogréfico, es importante considerar que cualquier observacién a un

dep6sito de documentacidn nos recordara “que un archivo nole daala memoria ese

24 Jorge Eliécer Gaitan, El debate sobre las bananeras (Bogotd: Centro Gaitdn, 1988), 80.

5 Salman Rushdie, Imaginary Homelands: Essays and Criticism, 1981-1991 (London: Penguin, 1991),
301- 302 (traduccién de la autora).
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significado fijo que le da la imagen fija [...]. Siempre es —infatigablemente— una

‘historia en construccién cuyo resultado nunca es del todo perceptible™.26

La fotografia en la literatura

A continuacién, analizaré la imagen del pasado, la Masacre de las Bananeras, tal
como se recuerda en Cien asios de soledad, como un lugar controvertido dentro de
la memoria nacional. Al parecer, aqui la literatura funciona como una semantica
alternativa a la fotografia y opera como un trabajo critico de memoria en si'y sobre
si misma. Asi mismo, es relevante destacar que la metaficcién de la novela es la via
por la cual el texto reflexiona sobre su propia materialidad. Aunque la fotogra-
fia, por lo general, se emplea como un moderno dispositivo de la evidencia, en la
novela se emplea como un medio de investigacion de las imagenes inmateriales, es
decir, de lo que no estd materializado en forma de fotografia; por lo tanto, es mas
testimonio que evidencia. En el texto literario encontramos un gran interés en la
naturaleza dual de la materializacién y la inmaterialidad de la fotografia, sobre todo
en el personaje de Melquiades y sus experimentos con daguerrotipos. Melquiades
es claramente un elemento clave para revelar la metaficcion de la novela, como

muestra otro episodio importante:

Melquiades terminé de plasmar en sus placas todo lo que era plasmable en
Macondo, y abandoné el laboratorio de daguerrotipia a los delirios de José
Arcadio Buendia, quien habfa resuelto utilizarlo para obtener la prueba cienti-
ficade la existencia de Dios. Mediante un complicado proceso de exposiciones
superpuestas tomadas en distintos lugares de la casa, estaba seguro de hacer tarde
o temprano el daguerrotipo de Dios, si existia, o poner término de una vez por

todas a la suposicion de su existencia.”’

Mediante la daguerrotipia, Melquiades pretende documentar el pueblo de
Macondoy plasmar sus transformaciones. En efecto, los daguerrotipos y el labora-
torio de Melquiadesle permiten al patriarca José Arcadio Buendia conectarse tanto
con sus fantasfas como con la historia o genealogia de su familia, la cual luego podr4
leer en el libro de Melquiades. En este episodio, José Arcadio Buendia intenta pro-

bar la existencia de algo tan inmaterial como Dios —tanto desde el punto de vista

26 Didi-Huberman, Images in Spite of All, 98-99 (traduccién de la autora).

27 Garcia Marquez, Cien arios, 60.
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cientifico como material—, irdnicamente, a través de la fotografia como dispositivo
para crear la evidencia. Asi, la novela reflexiona sobre el concepto de testimonio,
en tanto cuestiona la fotografia como evidencia histérica. Este peculiar episodio
estd lleno de ironia, porque las practicas fotograficas empleadas por Melquiades
para materializar a Dios, en forma de una imagen concreta, como evidencia de su
existencia, son llevadas al absurdo por el autor. Sin embargo, al nivel de la meta-
ficcién, la novela combina lo material y lo inmaterial de manera interesante, por
cuanto el episodio plantea las preguntas de lo no material y de la idea de material
en el testimonio como algo intangible para nuestros sentidos, por lo que el testimo-
nio es pensado como una practica que implica una situacionalidad social y cultural
constitutiva de una epistemologia social.?8

En consecuencia, el testimonio se hace posible a través de la experiencia
receptiva de los lectores, en la que necesariamente estd enclavado el significado de
la literatura y de las imagenes de archivo. Este episodio es fundamental para mi
lectura de la materialidad de la imagen, en la medida en que permite comprender
los limites de la fotografia como generadora de imagenes fidedignas, lo cual cues-
tionalaidea de laimagen-documento, es decir, de la evidencia histérica. La novela,
en su nivel de la metaficcién, aborda la cuestién del testimonio, reenmarcando el
incidente histérico de la Masacre de las Bananeras, desplazado y no expresado en
la historia colombiana. Como hay una diferencia entre la inasequibilidad de la
“imagen de Dios” (la de lo inimaginable) y la inasequibilidad de la masacre (por
ser una imagen borrada de la memoria), ambas relegadas al plano de la 70 imagi-
nibilidad, es precisamente el efecto “mdgico-realista” de la yuxtaposicion lo que
relaciona aqui los dos archivos.

En sus comienzos, a menudo, se percibia la fotografia como un procedimiento
que parecia reproducir indiferentemente una gran variedad de sujetos y transferir-
los a un solo estrato material. Originalmente se excluy? la fotografia de las artes, al
clasificarlas como proceso de reproduccién mecénica.?? Por consiguiente, se crefa
que “la fotogratia compartia cierta adaptabilidad con algunos materiales sintéticos,

desde el hierro fundido, pasando por la goma, hasta el pléstico, y, como ellos, al prin-

28 Oliver Scholz, “Das Zeugnis anderer-Prolegomena zu einer sozialen Erkenntnistheorie”, en Positionen

zwischen Tradition und Gegenwart, ed. por T. Grundmann (Paderborn: Mentis, 2001), 354-375.

2 Monika Walter, “Material’, en Asthetische Grundbegriffe, ed. por Karlheinz Barck (Stuttgart: Metzler,
2001), 882.
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cipio tuvo que superar el estigma de ser considerada un sustituto”* No obstante,
mientras que la fotografia fue excluida del temprano discurso positivista de lasartes,
por considerarse un material inferior, en la literatura parece que se le concedié el
estatus de material capaz de reproducir y captar imagenes inmateriales. Asi, resulta
pertinente la observacién de Valeria de los Rios, quien afirma que la aparicién y
el uso de las tecnologias visuales en las literaturas latinoamericanas mantienen lo
fantasmagdrico como un componente importante, que describe la relacién entre
la ficcién literaria y la imagen fotografica.’! Esto también se observa en la ficcién
de Garcia Mérquez: alli, la fotografia parece ser un estrato de autorreflexiéon de
la medialidad literaria, una especie de contraparte de la literatura “contra la cual la
literatura demarca sus propias limitaciones y posibilidades”?? Ademds, en la lite-
ratura latinoamericana la visualidad se impugnd e incorporé tanto en el dmbito
temdtico como en el retérico.> De esta manera, en la literatura, la fotografia se
convirtié en la materializacidn de lo invisible, como en el caso de la literatura fan-
téstica, en la que funge como una especie de semdntica contraria a lo fotografico,
a otras formas de representacioén literaria de la imagen fotogréfica o de la idea de
la écfrasis —como correspondencia retdrica de ambas formas—, que la asociaala
mimesis de lo visible.3*

Como constata Irene Albers, en la literatura, la fotografia parece ser el medio
que hace visible lo invisible y les da alas visiones inmateriales, las alucinaciones y las
apariciones una forma material, que puede ser también una optique fantastique. Por
c¢jemplo, lo que antes parecia una fantasia literaria se convierte en la segunda mitad
del siglo x1x en objeto de estudio cientifico o paracientifico. Esta trasposicién en
particular hace de la fotografia una préctica y un objeto ambivalente, misterioso.>®
Asi, en el contexto de los discursos realistas y naturalistas de la fotografia, la imagen
fotografica se reduce principalmente a la estética, aqui esencialmente entendida
COMO una copia o representacion exacta; mientras que la literatura fantastica usa
el concepto de fotogratia como un medio de rastreo asociado con emociones

de lo asombroso y con la presencia y la ausencia simultdneas, con la realidad y la

30 Ibid., 882.

31 Valeria de los Rios, Espectros de luz (Santiago de Chile: Cuarto Propio, 2011), 15.
32 Albers y Busch, “Fotografie/Fotografisch’, 535 (traduccién de la autora).

3 Rios, Espectros de luz, 18.

3 Albers y Busch, “Fotografie/Fotografisch’, 543.

3 Ibid., 543.
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irrealidad.?¢ Esta comprensiéon mds amplia de la fotografia en la literatura es per-
tinente para discutir la Masacre de las Bananeras, desplazada como imagen del
pasado. Por consiguiente, lo que la novela de Garcia Marquez suscita es el reco-
nocimiento de un momento de peligro y memoria que pone en duda la misma
cuestion de la representacion.

Por otro lado, se encuentra la ambivalencia de lo invisible y el juego con la
visibilidad en los experimentos de Melquiades a través de la daguerrotipia en su
laboratorio alquimista. Es importante destacar que Melquiades tiene la funcién de
historiador, pues es ¢l quien narra y predice la historia de Macondo y de la familia
Buendia.’” En la novela, Macondo se recupera y se vuelve a desarrollar una vez
curado el estado de amnesia colectiva de sus habitantes, el cual se produjo por la
peste del insomnio. Melquiades no es solo el historiador sui generis mediante el
cual, en la metaficcidn de la novela, observamos una concepcién desafiante de la
historia y el testimonio, sino que es quien cura al pueblo de la amnesia colectiva,
la cual simboliza el silencio sobre la Masacre de las Bananeras. Asi, al nivel de la
autorreflexividad de la novela, no se intenta reescribir la historia como un mito, sino
como un despertar, al usar el archivo a manera de actualidad y como posibilidad
de una futura reivindicacién.

Tanto la ficcidn literaria de Garcia Mérquez como el archivo fotogrificodela
United Fruit Company representan fuentes para dos formas diferentes de memoria,
una desplazaday otra actualizada, que remiten a la Masacre de las Bananeras como
un suceso ficticio-histérico. Sin embargo, no quiero decir con esto que la memoria
y el archivo sean lo mismo, ni que el archivo sea una metafora de todas las formas
de almacenamiento. Al parecer, existe una atraccién mutua entre medios como la
literaturay la fotografia y determinadas tecnologias de almacenamiento relaciona-
das con el “afuera” del texto o la imagen. En el espacio de la apelacién, la memoria
podria entenderse como un efecto compuesto que surge de la situacién abierta del
archivo, en el sentido de que esta “siempre en el limite inestable entre lo pablico y
lo privado, entre la familia, la sociedad y el Estado, entre la familia y una intimidad

atin més privada que la familia, entre uno mismo y uno mismo”.3®

3% Jbid., 544.

7 Lucila Mena, “La huelga de la compania bananera como expresion de lo ‘real maravilloso’ americano

en Cien Anos de Soledad’”, Bulletin Hispanique 74, n.° 3-4 (1972): 157.

38 Jacques Derrida, “Archive Fever: A Freudian Impression”, Diacritics 25,n.° 2 (1995): 57 (traduccién
de laautora).
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Con respecto a la novela y la peste del insomnio, el texto literario no solo
aborda la dificultad del trabajo de memoria contra el olvido de manera carnavali-
zada, sino que, como metaficcidn, archivo y simulacro, también reflexiona sobre
el concepto de memoria, al liberarlo para hacer posible una comprension alter-
nativa.’® Asi mismo, el concepto de archivo se usa en el texto literario como un
medio para salvar la Masacre de las Bananeras del olvido prescrito por el silencio
oficial, materializado en la novela como la peste del insomnio. Sin embargo, la
peste del insomnio ocurre mucho antes que la masacre, por lo que representa un
tipo de presagio y repeticion ciclica de sucesos que tiene sentido en la estructura
temporal de la novela. Ademds, la idea de la actualidad del archivo se manifiesta
a través del tiempo circular de la historia de los Buendia. Asi, el texto esboza un
lapso productivo como prediccién y repeticién en el intersticio de la memoria y el
olvido. Como una “mirfada de simetrias” entre José Arcadio Buendia, el coronel
Aureliano Buendia y José Arcadio Segundo, el instigador de la huelga, estas repe-
ticiones forman los ciclos entrecruzados y sucesos simétricos que deben leerse a la
luz de la Masacre de las Bananeras como el climax de la novela.%’ Como repeticion
de la historia de la familia Buendia, especialmente la de los protagonistas masculinos,
lanovela crea un poderoso archivo ficticio que permite el desarrollo de un proceso
de memoria criticay la construccién de una imagen del pasado en un momento de
peligro. De hecho, es esta repeticiéon lo que queda grabado en el lector y lo que la
novela reproduce como un archivo.

Pero volvamos a la fotografia. En general, parece que la fotografia refleja una
concepcién doble de la materialidad: primero, la fotografia como un artefacto visual
y objeto material; segundo, la materialidad de la fotografia arraigada en las précticas
institucionales y sociales, que determinan su estatus y su efecto, asi como la autori-
dad necesaria que le da sentido. Como objeto material, las fotografias se coleccionan
y se archivan. La fotografia crea un recurso material y sensorial para comprender y
estudiar un tipo de memoria visual. Es posible describir este proceso fotografico
como fotomnemotécnico en los experimentos de Melquiades con la daguerrotipiay la
imagen inmaterial. Ademds, en cuanto alaamnesia, manifestada como el estado mas
critico de la peste del insomnio, el proceso fotografico en la novela permite lograr
una percepcién y una conciencia del tiempo, de la imaginacién y de la memoria, lo

cual puede entenderse como una semantica alternativa a la de la serie de fotografias

39 Rincdn, “Las artes de la memoria”, 10.

40 Bell-Villada, “Banana Strike”, 132.
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de archivo de la United Fruit Company. Es importante indicar que la peste del
insomnio coincide con la fiebre del banano; dicho de otra forma, el insomnio colec-
tivo guarda correlacién con la fiebre del banano. Melquiades es quien, como en la
tradicion del deus ex machina, pone fin ala peste del insomnio al darle de beber al
patriarca José¢ Arcadio Buendia una pocién magica inidentificable. Asi, la peste del
insomnio no solo es una metéfora del olvido colectivo en el que cae la Masacre de
las Bananeras —tanto al nivel de la trama como al nivel politico, debido al silencio
oficial que suprimid el incidente histérico en aquella época en Colombia—, sino
también de la urbanizacién y la modernizacién radical de Macondo. El pequeno
pueblo de Macondo se convierte en una ciudad moderna con ferrocarril, teléfono,
electricidad y otros inventos modernos relacionados con la fiebre del banano. En
la novela, la maquina del patriarca José Arcadio Buendia parece fungir como un
modelo especial de mnemotécnica usado contra las manifestaciones del olvido.#!
De igual manera, se debe destacar que la metéfora del insomnio estd relacionada
con otras metaforas, como la del daguerrotipo; al fin y al cabo, al rescatar la imagen
del pasado, ambas metéforas configuran y reclaman “una memoria que emerge en
un momento de peligro”#

Este episodio de autorreflexividad de la novela es un momento clave de la
interseccién de la historia con la imaginacién literaria, que crea el archivo ficticio
de la novela. Ademads, como acciones predictivas y performativas, los experimen-
tos de daguerrotipia de Melquiades cuestionan el olvido histérico y la invisibilidad
fotografica de la Masacre de las Bananeras, de la cual José Arcadio Segundo se con-
vertirfa en el inico testigo ocular de la novela: asi, se repite la experiencia ciclicade
la familia Buendia de enfrentar al pelotén de fusilamiento. Asi mismo, la idea de
very testimoniar que radica en el nicleo de la autorreflexién de la novela impugna
el acto fotogréfico, como foromnemotécnica, contra una concepcién ingenua de la
fotografia, entendida como mimesis. Los actos de ver, presenciar y atestiguar estan
aqui unidos, lo que articula el archivo ficticio de la novelay, por consiguiente, una

memoria colectiva.

Imégenes de sabotaje
Ahora, veamos el dlbum fotografico llamado Colombia, del archivo de la United

Fruit Company, que incluye la serie de fotos relacionadas con la huelga bananera

41 Rincén, “Las artes de la memoria’, 24.

4 Benjamin, “Theses on the Philosophy”, 225.
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de diciembre de 1928. Es notable que el 4lbum no destaque esta serie especifica
ni ninguna otra fotografia. A partir de un orden bastante burocrético, el dlbum
agrupa las fotografias por temas, todos relativos a la divisién colombiana de la com-
pania, lo que permite articular una imaginacién geogréfica. Como nos recuerda
el anélisis de la relacién entre la historia y la fotografia, al tener estas imagenes de

archivo en la mano:

[la] imagen, y especialmente la fotografia como instantanea sacada del constante
flujo del movimiento, como una muestra caracteristica de una realidad perdida,
se corresponde con lo que ha devenido nuestra relacién con el pasado: una rela-
ci6n de discontinuidad gobernada por una mezcla de desapego y aproximacion,

de distancia radical y desconcertante confrontacion.*?

No obstante, las fotografias del dlbum hablan con nosotros y nos pueden dejar
vislumbrar los contornos visuales de la companiay, posiblemente, la historia de la
gente. Por ejemplo, en el dlbum encontramos una fotografia asombrosa y digna
de mencién (figura 1), cuya leyenda al dorso reza: “Native People-Family Group.
Birth Control is unknown here. Santa Marta, April 24, 1925”4

4 Pierre Noraen Clément Chéroux y Ilsen About, Fotografie und Geschichte: Vortrag an der Hochschule
fiir Grafik und Buchkunst (Leipzig: Institut fiir Buchkunst, 2004), 10 (traduccién de la autora).

4 Lasospechade que el dlbum pretende ocultar lo politico se confirma especialmente en esta fotografia,
que muestra una leyenda secundaria afiadida posteriormente, pegada debajo de la fotografia: “Native
People-Family Group. Santa Marta, April 24, 1925”. Esta leyenda oculta el mensaje original, ya que la
leyenda al dorso de la fotografia reza: “Aqui no se conocen los anticonceptivos”. Al parecer, la compa-
fifa se dio cuenta posteriormente de la naturaleza politica de este mensaje, enclavada en el intersticio

entre la imagen y su leyenda, y decidié tomar el control sobre su significado.
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Figura 1. Fotdgrafo anénimo, 1925, “Native People-Family Group. Santa Marta, April 24, 1925” (descripcién

al dorso: “no. 299. Native People-Family Group. Birth Control is unknown here. Santa Marta, April 24, 1925,
gelatina de plata en papel, 8 x 10 pulgadas, United Fruit Company Photograph Collection, Baker Library,
Harvard Business School).

A primera vista, la fotografia da testimonio de un encuentro cultural en una
region con rapido desarrollo, que luego seria conocida como Macondo, una zona
de contacto, movida y rica. Como informa la leyenda de la foto, fechada en 1925,
se trata de un retrato de “nativos” de Santa Marta. La fotografia se encuentra en el
grupo “MISC’, o sea “misceldnea”. No se sabe mucho del autor; probablemente haya
sido un fotdgrafo de la regién contratado por la compaiiia, ya que hay pocos rastros
de ¢l en los dlbumes fotogréficos; sin embargo, la composicion y la estética de la
foto indican que se trataba de un profesional. No hay evidencia de que la imagen
circulaba en ese momento.

La fotografia muestra una familia de trabajadores que posa delante de su casa
bien dispuesta para lograr una buena composiciéon de la imagen: en el centro se
encuentra la madre, la trabajadora, a quien se adscribe la16gica de la reproduccion;
no obstante, ni ella ni el resto de los miembros de la familia parecen someterse a esta
l6gica, ni parecen despojados de poder. Més bien, su expresién parece casi heroica:
resiste la mirada fotografica. Otras dos mujeres cargan (sus) bebés con aire de dig-
nidad y seguras de si mismas, con la mirada clavada en la cdmara. Esta fotografia
se destaca en especial, porque parece persuadir estéticamente al observador y se
vuelve casi icdnica. Mientras las demds fotografias del 4lbum reflejan una actitud

burocratica, esta articula un momento de reivindicacién. El significado particu-
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lar de esta imagen, como recordé Aviva Chomsky, fue reconocido mds tarde, de
inmediato, por los trabajadores colombianos de la regién, cuando circul en el
contexto de conmemoracién de la Masacre de las Bananeras, ya que la fotografia
se relaciona con la historia de las familias, cuyas imagenes atin estdn vivas, lo que
permite la confrontacion con el suceso. De esta manera, se desarrolla un proceso
dindmico de memoria.®

Por otra parte, podria incluso ser una fotografia de resistencia, de una posible
semdntica alternativa configurada contra la omnipotente compania, asunto que
cuestiona la relacidon de la imagen con el pasado. Hay que destacar que esta foto-
grafia parece articular el vacio del archivo fotogrifico de la compania, ya que las
demdsimdgenes del Album demuestran negligencia visual para mostrar exactamente
lo que ocurria en las divisiones. Esta imagen es una de las pocas que permiten ver
més alld del aparato corporativo, en tanto se enfoca en la expresion facial, los gestos
sutiles y las poses “inconscientes” de personas, mas bien, casualmente fotografiadas
por la compaiiia. Con respecto a la invisibilizada Masacre de las Bananeras, como
veremos, se articulan una visibilidad y una presencia que piden a gritos que las
recuerden. Incluso, laleyenda discriminante no es capaz de menguar su potencial de
semdntica contraria. De esta manera, se hacen visibles los posibles testigos oculares
de la masacre que se avecinaba. Infaliblemente, esta fotografia da voz a quienes mas
tarde estarfan envueltos en la huelga que devino en la masacre, en tanto reconoce
a aquellos que podrian defender sus derechos. No obstante, ;esta imagen refleja
el interés de la compania en registrar otra cosa? O ¢simplemente es una fotografia
casual que se cold en el album de la compaiifa?

En el dlbum fotografico Colombia se encuentran fotografias que pretenden
mostrar la vida cotidiana en la divisién colombiana de la compania, la cual tiene
cierta relacién con la huelga de 1928. En su mayoria fechadas en 1929, estas foto-
grafias muestran actividades como la construccién de un comisariato en Sevilla
(Magdalena) (figura 2) o documentan el proceso de creacién de otros edificios e
instalaciones de la companfa (figura 3), por ejemplo, el hospital en Aracataca, el
pucblo natal de Garcia Médrquez, o una oficina de agricultura. Como lectores de
hoy, tenemos la capacidad de reconocer en las imagenes los contornos visuales del
pasado conflictivo. En las fotografias se observa un campamento de trabajadores
de veinte albergues en Nicoya, fechada el 31 de enero de 1929, y un campamento de
doce albergues en Indiana (figura 3), fechada el 10 de octubre de 1928, es decir,

% Chomsky, “Repatriating Photographs”, 64.
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antes de la masacre. Ambas muestran posibles testigos oculares que podrian ates-
tiguar sobre el episodio o, incluso, ser posibles victimas, como los trabajadores que
vemos en el campamento de Indiana. A pesar de que las fotografias no presentan
ninguna huella de violencia, revelan las desoladas condiciones de vida y hacen emer-
ger la cuestién dela ética de la visién, ya que nosotros, los observadores de hoy, esta-
mos informados sobre la masacre. Por otro lado, ellas ocultan el violento incidente
por cuanto solo muestran las actividades “normales” de la divisién colombiana de
la compaiiia. No obstante, constituyen un testimonio ¢, incluso, una justicia visual
cuando las leemos hoy en dfa: ¢cémo deberfamos recordar a los trabajadores que
vivian en los campamentos y en estas barracas? ; Qué nos recuerdan ellos? En estas
fotografias, los trabajadores pueden ser los unicos “testigos oculares™ hechos visibles
por uno de los dlbumes fotograficos de la compaiiia, que no es tan inocente como
pretende hacernos creer, ya que oculta intencionalmente la masacre. Como tal, se
trata de enganosos “documentos histéricos” que adquieren una informacion visual
en la medida en que se enviaron a la sede de la compaifiia en Boston y circularon

solo como parte de la comunicacién interna corporativa.

Figura 2. Fotégrafo andnimo, 1929, “Commissary under construction, Sevilla, Colombia, May 8, 1929”
(descripcién al dorso: “no. 6657, gelatina de plata en papel, 8 x 10 pulgadas, United Fruit Company
Photograph Collection, Baker Library, Harvard Business School, olvwork719192).
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Figura 3. Fotégrafo anénimo, 1928, “12 room laborers’ camp, Indiana, Colombia, Oct. 10, 1928” (descripcién al
dorso: “no. 6007, gelatina de plata en papel, 8 x 10 pulgadas, United Fruit Company Photograph Collection,
Baker Library, Harvard Business School, olvwork719282).

Entre otros medios de comunicacidn, aparte de estas fotografias, existen
informes escritos enviados por los representantes diplomdticos a las autoridades
de Estados Unidos, que describian la organizacién de la divisién colombiana de la
United Fruit Company. Estos contienen informaciones econdmicas cruciales —y,
por lo tanto, politicas—, con las que parecen corresponderse las fotografias, en el
sentido de que “documentan” visualmente la organizacién interna de la emergen-
cia de un espacio moderno. Asi mismo, las fotografias de la compania encarnan
dicho lenguaje burocratico moderno en cada una de sus leyendas; ademas, forman
parte de esta culturay este orden burocraticos, que definen su significado y su esta-
tus como documentos frente a otros testimonios. Es importante destacar que la
comunicacién diplomdtica entre Colombia y Estados Unidos trata explicitamente
las huelgas como agitaciones sociopoliticas, las cuales se vigilaban de cerca, como
observamos, por ejemplo, en los numerosos informes del Foreign Agricultural
Service.% Las fotografias de los 4lbumes de la compafia adquieren el significado

4 Encontramos estos informes en los Narrative Reports del Foreign Agricultural Service del us
Department of Agriculture (por ejemplo, Records of the Office of Foreign Agricultural Relations
and its Predecessors, Correspondence and Narrative Reports, 1901-1958).
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de documentos y expedientes, porque, al parecer, se incluyeron en estos informes
y porque contenian un mensaje politico. Aunque se recopilaron al azar para los
albumes, el significado de las fotografias permanecia incompleto y, a primera vista,
despojado de cualquier connotacidn politica. No obstante, en esta serie concreta de
fotografias la ruptura epistémica de la huelga que devino en la infame Masacre
de las Bananeras exige nada menos que una ética de la vision.

Veamos las fotografias incluidas en el 4lbum y tomadas por la United Fruit
Company para documentar la revolucidn, término usado por la compania para
describir la destruccién causada por los huelguistas en la zona bananera. Se tratade
imédgenes de sabotaje que conforman el argumento visual principal. La serie de foto-
grafias data del 10 de diciembre de 1928 y muestra la infraestructura, los edificios y
otras instalaciones, asi como los comisariatos y las lineas ferroviarias que facilitaban
las operaciones de la compania. Es importante destacar que estas imdgenes aluden
a la supresion de la violencia militar contra los huelguistas, ya que muestran solo

los dafios que sufrieron las instalaciones de la compania (figura 4).

Figura 4. Fotégrafo anénimo, 1928, “no. 620. Ruins of Engineers quarters and mess-Sevilla-after revolution.
Colombia. Dec. 10, 1928” (gelatina de plata en papel, 8 x 10 pulgadas, United Fruit Company
Photograph Collection, Baker Library, Harvard Business School, olvwork719212).
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Estas fotografias no muestran en lo absoluto la masacre descrita en lanovela de
Garcia Marquez; solo vemos un comisariato destruido, las ruinas de los alojamien-
tos de los ingenieros o las lineas telefénicas tumbadas alo largo de las vias ferroviarias
que transportaban los vagones cargados de banano. Todas ellas representan actos de
violencia contra la compaiiiay puede que hayan sido usadas como inventario legal
de los danos sufridos. Algunas de estas fotografias tomadas empezaron a circular
fuera del archivo fotogrifico de la United Fruit Company hasta mucho después,
ya que se usaron en otros estudios histéricos sobre el Caribe colombiano, los cua-
les buscaban ilustrar la infame masacre y el conflicto social entre los trabajadores
y la corporacién transnacional extranjera, en el periodo después de la publicaciéon
de la novela, en 1967, cuando comenzaba un timido proceso de reconstruccién
histérica.#” Por ejemplo, las fotografias del comisariato y la oficina de los despa-
chadores destruidos, asi como las ruinas de los alojamientos de los ingenieros, se
publicaron mds tarde en Los sucesos de las bananeras, del general Carlos Cortés
Vargas. Sin embargo, nunca se reflexiond sobre ellas como imagenes, sino que se
utilizaron solo como ilustraciones y se omitieron como fuentes histdricas en si
mismas. Frente a esto, la pregunta es: ¢qué tipo de violencia debian mostrar estas
fotografias? ¢Su objetivo era legitimar la intervencién violenta del ejército, que
protegia a la United Fruit Company? O, incluso, ¢contribuyeron a reimaginar la
huelga como una masacre?

Cabe aclarar que estas imagenes se recontextualizaron dentro del archivo foto-
gréfico de la compania; por esta razén, deben leerse junto a sus leyendas como una
fuente escrita, como un intento de ilustracién de la companiay como el significado
archivistico péstumo de las imagenes. No obstante, las leyendas del dlbum pueden
contar un relato diferente del incidente histérico; asi, ellas se refieren al incidente
no como una masacre, sino como la ausencia de una masacre. En la fotografia de
la figura 5, la nimero 621, “View of cut and wrecked telephone lines like many
others after the revolution, Colombia, Dec. 10, 1928”, se observa a una persona
al fondo con un arma, en pose de vigilante: este es el inico posible indicio de un
incidente violento captado por la fotografia. Por lo demas, la imagen tiene un aire

bastante técnicoy parece que pretende registrar “objetivamente” la escena, ya que,

47 Judith White, Historia de una ignominia: la United Fruit Co. en Colombia (Bogota: Presencia, 1978);
Eduardo Posada Carbd, “The Bananeras and Gabriel Garcia Marquez. One Hundred Years of Solici-
tude’, Journal of Latin American Studies 30,n.° 2 (1988): 395-414; Catherine LeGrand, “El conflicto
de las bananeras’, en Nueva historia de Colombia, vol. 3 (Bogota: Planeta, 1989), 183-218.
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ante todo, “documenta’” los dafios supuestamente causados por actos de sabotaje de
los trabajadores. Como imagenes de sabotaje, las fotografias revelan una ausencia

orquestada de la masacre, con lo que evidentemente la ocultan.

Figura 5. Fotdgrafo an6nimo, 1928, “View of cut and wrecked telephone lines like many others after the revolution,
Colombia, Dec. 10, 1928” (descripcién al dorso: “no. 6217 gelatina de plata en papel, 8 x 10 pulgadas,
United Fruit Company Photograph Collection, Baker Library, Harvard Business School, olvwork719209).

Hasta ahora, he asumido la nocién de lo visible como lo opuesto al concepto
delo visual o al régimen de percepcion. De hecho, la cuestion de la visibilidad con-
cierne al conocimiento y al hecho de saber sobre la existencia del suceso. Como tal,
esto parece ser esencial a la hora de discutir sobre la materialidad de la imagen: en
efecto, una imagen se “[...] vuelve visible [...] porque algo en ella ha logrado evo-
carnos o ‘traducirnos’ unidades, ‘temas’ o ‘conceptos’ mds complejos [...] historias
o alegorias: unidades de conocimiento”* Esta unidad de conocimiento puede ser
la masacre como un zopos del emergente espacio politico moderno que reconoce-
mos en estas imdgenes. Ademds, es la novela de Garcia Marquez la que reimagina

la represion de la huelga, la masacre, la cual solo desde entonces se vuelve visible y

4 Didi-Huberman, Images in Spite of All, 13 (traduccién de la autora).
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legible. Dicho de otra manera, estas unidades de conocimiento exigen una ética de

la visién en la medida en que:

la estética] no implica que [la fotografia| “salva a aquellos a los que muestra”
plicaq g q q

[...]: no se trata de exculpar a los actores de la historia [...] sino, mds bien, de

abrir un espacio para que emerja el conocimiento y una orientacion para una

eleccién ética.®

Consecuentemente, Georges Didi-Huberman propone una distincién muy

interesante con respecto a lo visible, cuando afirma que:

[...] siqueremos comprender esta expresion — “la inconsciencia de lo visible”—
no debemos recurrir a su opuesto, lo invisible, sino a una fenomenologia més
complicada, mas contradictoria, mds intensa, es decir, mds “encarnada” Esto es

lo que el suceso visual, el sintoma visual, trata de designar.>

Entonces, nos preguntamos: ;qué es lo que esta serie de imdgenes quiere hacer
visible? ¢ Qué nos dicen las fotografias acerca del conocimiento que tenia la United
Fruit Company sobre el suceso? ¢ Hasta qué punto tenemos que usar nuestra ima-
ginacién para hacer hablar a estas imégenes? Didi-Huberman tiene toda la razén,
al afirmar que: “La imagen de archivo es solo un objeto [...], una impresién foto-
gréfica indescifrable e insignificante mientras no hayamos establecido la relaciéon
—Ila relacién imaginativa y especulativa— entre lo que estoy viendo y lo que sé de
antemano’.! Por otra parte, como algunas de las fotografias del archivo de la com-
pania se enviaron a Colombia para que las familias de los antiguos trabajadores las
apreciaran, estas formarian parte de una economia visual publica que contribuiria
a descifrar el significado de las imagenes hoy en dia y permitir el empoderamiento
del “otro” fotografiado.

Si miramos bien estas fotografias, podriamos imaginar que es posible que
climinaran algunas del archivo o que nunca las incluyeran. Esto bien podria haber

sido asi, especialmente si tenemos en cuenta que la compania las usé, con el fin de

¥ Ibid., 178-179 (traduccién de la autora).

50 Georges Didi-Huberman, Confronting Images: Questioning the Ends of a Certain History of Art (Uni-
versity Park: Pennsylvania State University Press, 2005), 29 (traduccién de la autora).

51 Didi-Huberman, Confronting Images, 112 (traduccién de la autora).
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presentar una imagen positiva de sus actividades en el extranjero y legitimarlas.
Obviamente no encontraremos aqui ninguna fotografia que muestre el violento
incidente de la huelga y que pudiera hacer emerger el concepto de masacre. No
obstante, es posible hacer otra lectura: en el informe de Gaitén se afirma que los
telegramas y los testimonios de los testigos oculares indicaban que la actitud de
los huelguistas era pacifica y permitian establecer la hipétesis de que los actos
de sabotaje contralas instalaciones de la compaiia fueron organizados y ejecutados
por la misma United Fruit Company o terceros relacionados con ella, con el obje-
tivo de legitimar la intervencién militar. “Sabotear el sabotaje”, como reimagina la
ficcién de Garcfa Marquez: la serie de fotografias muestra los sabotajes para docu-
mentar los dafios que sufrié la empresa.>? Naturalmente, ellas no develan quién
destruyd las instalaciones, sino que son intencionalmente nebulosas al respecto.
Tampoco queda claro por qué las fotografias de los sabotajes se tomaron el 10 de
diciembre de 1928, a pesar de que el incidente ocurrié el 6 de diciembre. A partir
de esto, se infiere que las imagenes no documentan en lo absoluto el incidente; por
el contrario, parece que pretenden ilustrar el otro relato de los sabotajes contra la
compania. En este sentido, son imdgenes de sabotaje que forman parte de la com-
panifay su discurso oficial. Mientras que la ficcién de Garcia Mdrquez reimaginay
hace visible los numerosos cadaveres que se transportaron en tren para arrojarlos
al mar como banano de rechazo, con un José Arcadio Buendia como tinico sobre-
viviente y testigo ocular de la masacre, las fotografias de la United Fruit Company
ocultan intencionalmente el concepto de caddver. En este punto, ambos archivos
difieren considerablemente, pero, a su vez, rebaten el significado de las imagenes
de la United Fruit Company, cuando se superponen uno con otro y con otros
materiales histdricos. Para ello, es importante recordar que “[...] las fotografias son
extremadamente perturbadoras porque exigen ser vistas como una secuencia, por
lo que retienen la crudeza de cada momento captado, en vez de condensarlo en una
sola imagen icdnica”5? Ademds, esta secuencia exige que leamos las fotografias en
relacién con la Masacre de las Bananeras y que las usemos con una ética de la vision,
porque la forma en que la compania usé estas imagenes de sabotaje representé un

<« d . ./ ll . » 54
acto dc apropiacion po 1tica.

52 Garcla Mérquez, One Hundred Years, 308.
53 Newburry, “Picturing an ‘Ordinary Atrocity”, 219 (traduccién de la autora).

54 Ibid., 222 (traduccién de la autora).
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Sin embargo, la cuestién més crucial, las pérdidasy las victimas de la Masacre de
las Bananeras, permanece sin respuesta y pide a gritos su reivindicacién politica. Ya
hemos destacado que las fotografias del archivo fotogréfico de la compania tienen
un patrén comun: no representan ningun tipo de violencia o atrocidad. Con res-
pecto al testimonio y la evidencia histérica, la discusién acerca de cémo las imégenes
fotogréficas trabajan cuando se trata de violencia o, incluso, genocidio es bastante
amplia. Por ejemplo, se concibe la fotogratia como un instrumento eficiente para
ocultar o borrar por completo las atrocidades cometidas por un Estado, al emplear
una “visualidad civilizada”, como esbozé Jens Andermann, a modo de historia de
la violencia durante la constitucién de la nacién en la Argentina del siglo x1x. El
demuestra con qué eficiencia lo visual hace invisible la violencia y el genocidio, al
hacer “desaparecer los actos”>5 No obstante, la fotografia parece dar testimonio de
algunos elementos particulares de Ia historia, como los gestos, una expresién facial,
unaactitud o una tensién, los cuales de otra manera no se habrian podido registrar.
Sin embargo, la no convergencia de la fotografia y la historia ha sido discutida solo
recientemente, bajo el concepto de la invisibilidad de lo visible en el discurso de la
historia.>¢ Tal como la historia de la fotografia est floreciendo, la historia 2 través
de la fotografia parece que ha sido poco estudiada. Por eso, tenemos que leer la
serie de imagenes del archivo de la United Fruit Company alaluz de esta compleja

relacion entre la fotografia y la historiografia.

55 Jens Andermann, The Optic of the State: Visuality and Power in Argentina and Brazil (Pittsburgh:
University of Pittsburgh Press, 2007).

56 Chérouxy About, Fotografie und Geschichte, 97.
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Figura 6. Fotdgrafo an6énimo, s. ., “View of Engineering Office-Asst. Div. Engrs’ residence in background.

Erasmos Coronel’s grave right foreground-hat on top” (descripcién al dorso: “no. 6217, gelatina de plata en papel,

8 x 10 pulgadas, United Fruit Company Photograph Collection, Baker Library, Harvard Business School,
olvwork719214).

Fotografias como la de la figura 6 acompanaban los informes internos de la

compaififa, como medio de comunicacién de informacién visual sobre determina-

dos sucesos politicos.” A través de la leyenda “View of Engineering Office-Asst.

Div. Engrs’ residence in background. Erasmos Coronel’s grave right foreground-hat

57
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Con respecto a la Masacre de las Bananeras, Philippe Bourgois publicé una nota muy interesante:
“March 8, 1929: The attached photograph shows the five of the principal leaders in the recent dis-
turbances in the Colombian Division. Their names are as follows: [Check mark] No.1 Bernardino
Guerrero. No. 2 Nicanor Serrano. No. 3 P.M. del Rio. No. 4 Ratl Eduardo Mahecha. [Check mark]
No. 5 Erasmo Coronel [...]. No. 1 was secretary to Mahecha, the leader, and is now serving a term of
fourteen years, seven months in the federal penitentiary in Tunga. No. 5 was killed in the fighting at
Sevilla. Nos. 2 and 3 were simple laborers and were practically only figureheads in the organization.
No. 4 Mahecha, was the brains of the entire outfit and is one of the most dangerous communist
leaders in this country. He fomented the oil field strike in 1924 and last year was the leader of a bad
strike in the coffee region in the interior. He came to Ciénaga about August of 1928 and immediately
started fomenting the movement which culminated in the disturbance of December 6th. He is an
ex-army captain, has a remarkable personality and undoubted genius for organization. At the time
the strikers were fired on in Ciénaga he fled and it is known that he was wounded in one leg. Since
then he has disappeared completely and it is now reported in the press that he has escaped to Costa
Rica”. Véase Philippe Bourgois, “One Hundred Years of United Fruit Company Letters’, en Banana
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on top’, se pone de manifiesto el interés de la compania en el incidente, incluso, al
mencionar a Erasmos Coronel, un supuesto agitador politico. Con las indicaciones
delaleyenda, se reimaginan en esta fotografia, al menos, los rastros de un cadéver,
asaber, el de uno de los lideres de la huelga. Esta fotografia tiene un aire heroico y
sensacionalista, es decir, el de la mirada ansiosa a la historia registrada sobre el papel.
Elsignificado de esta imagen se esboza en la relacién entre la fotografia y su leyenda.

Si analizamos la relacién entre la leyenda y la fotografia, notamos que la vio-
lencia se ocultd en la imagen como tal, pero se reimaginé en la anotacién de la
compaiia. En particular, estas fotografias sobre la destruccién de las instalaciones
de la compania, que imaginan los dafios causados por los sabotajes de la huelga de
1928, fungen como documento a favor de controlar la huelga por todos los medios
y como legitimizacidn a posteriori de la “correccidon” de la huelga (figura 7). Las
imagenes, y ain mds, el archivo fotografico de la compania, pretenden reproducir
su poder hegemdnico. Hasta cierto punto, podria resultar obvio calificar las préc-

ticas fotograficas de la compaiia como una instrumentalizacién de las imagenes,

Figura 7. Fotégrafo anénimo, 1928, “Ruins of M & S bodega and Residence for Mdse. Employees after revolution.
Colombia, Dec. 10, 1928” (descripcién al dorso: “no. 614, gelatina de plata en papel, 8 x 10 pulgadas,
United Fruit Company Photograph Collection, Baker Library, Harvard Business School, olvwork719215).

Wars: Power, Production, and History in the Americas, ed. por Steve Striffler y Mark Moberg (Durham:
Duke University Press, 2003), 136-138.
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pero aqui también hay una comprensién mas encubierta de estas que nos remite
de vuelta a la cuestién inicial de este analisis, la materialidad, que pone en dudala
idea de representacion, la cual gobierna el “orden letrado” de la historiografia. Asi,
la fotografia cuestiona este orden. Veamos esta idea un poco mas detalladamente:
al parecer, laimagen fotografica reflejala materialidad como la “copiay el contacto”
entre el observador ylo fotografiado.> Segtin esto, los términos identificacidn, repre-
sentacidn y expresion se adscriben demasiado facilmente a la fotografia: podemos
descifrar su significado como la copia y el contacto en lo “poderoso y oscuro en la
red de asociaciones’, entre el observador, el fotdgrafo y el oro fotografiado.> Sin
embargo, esta relacién de la copiay el contacto permanece abiertay se vuelve inteli-
gible ylegible en un momento de peligroy de memoria. Al fin y al cabo, la fotografia
revela que el ojoy el sentido de la vision son dispositivos del conocimiento. Esta nos
habla de los modos y los medios de la percepcidn, asi como de la participacién del
cuerpo en este contacto, articulados por las fotografias de la compania con respecto
aun nuevo orden basado en los sentidos. Por consiguiente, las supuestas maquinas
miméticas, como las cimaras fotogréficas, no solo cuestionan la practica social de
la fotografia, sino también la concepcién de la fotogratia como un “registro de la
realidad” y la nocién de toda tradiciéon documental inherente a la fotografia.®
En general, el empoderamiento de la visién antecede a la fotografia. El mundo
visual se ha engranado ya profundamente en la cultura occidental a través de otras
técnicas y aparatos de captura de imdgenes, de los que la fotografia deviene una
suerte de transcripcion automatica. No obstante, el amplio uso de cdmaras deter-
mina el rol crucial de la fotografia en la creacién de un conocimiento imperial y
contribuye a configurar la expansién econdémica de la United Fruit Company, que
us6 la cualidad afirmativa y la indexicalidad de la fotografia para sus fines. En este
sentido, al menos con respecto ala serie de imégenes del archivo de la compania, las
fotografias se despliegan en el dlbum a manera de evidencia y de prueba. Por consi-
guiente, la visién no solo informa sobre la expansién econdmica de la United Fruit
Company, sino que esta modalidad sensorial también se convierte en un medio

de control de los disturbios laborales que surgen como respuesta sociopoliticaala

58 Michael Taussig, Mimesis and Alterity: A Particular History of the Senses (London: Routledge, 1993),
21.

59 Ibid., 21 (traduccién de la autora).
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John Tagg, The Burden of Representation: Essays on Photographies and Histories (Minneapolis: Uni-
versity of Minnesota Press, 1993).
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modernizacién. Desplegadas de esta manera, es decir, aparentemente como herra-
mienta de documentacién objetiva, las fotografias se constituyen en una forma de
conocimiento adquirido a través del relato y, por lo tanto, un medio de manipu-
lacién. Esto se hace evidente con la serie de imagenes del archivo fotografico de la
compaiiia, la cual presenta la huelga dentro de un discurso de sabotaje y de violencia
contra esta, lo que permite ocultar el incidente como masacre.

Obviamente, en nuestro caso tanto la fotografia como la ficcién son recursos
que sirven para cuestionar el concepto de conocimiento. En general, los historiadores
hoy en dia casi siempre trabajan las fotografias de la United Fruit Company con el
proposito de ilustrar la historia de la compania; de esta manera, les otorgan impli-
citamente el estatus de un tipo de documentacién objetiva sobre los sucesos que
representan. Sin embargo, sorprendentemente parece que incluso los historiadores
recurren a la ficcién de Garcia Mérquez para “descubrir” detalles desconocidos o
pasados por alto en relacién con la Masacre de las Bananeras y sus victimas (uno de
los muchos detalles nebulosos es el nimero exacto de muertos, ya que los testigos
oculares, los testimonios y los documentos histdricos difieren entre si). Natural-
mente, las fotografias de la compania callan al respecto, ya que su objetivo es ocul-
tarlo; no obstante, aqui la literatura cumple su rol social al crear un archivo ficticio:
la narracién de Garcia Mdrquez reimagina ese nimero de muertos que oscila entre
la politica del olvido y la memoria, lo que ofrece margen para un trabajo critico de

memoria. Al respecto, en la escena clave de la novela, el autor narra:

—Debian ser como tres mil —murmuré.

—:Qué?

—Los muertos —aclar6 él—. Debian ser todos los que estaban en la estacién.
La mujer lo midié con una mirada de ldstima. “Aqui no habia muertos’, dijo.
“Desde los tiempos de tu tio, el coronel, no ha pasado nada en Macondo”. En
tres cocinas donde se detuvo José Arcadio Segundo antes de llegar a la casa le
dijeron lo mismo: “No hubo muertos”. Pas6 por la plazoleta de la estacién, y vio
las mesas de fritangas amontonadas una encima de otra, y tampoco alli encontré

rastro alguno de la masacre.®!

¢l Garcia Marquez, Cien arios, 301.
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A través de Cien arios de soledad, Garcia Marquez reimagind el incidente
histérico de la huelga bananera como una masacre y cuestiond la historia oficial
colombiana de ese momento, al rescatar aquel acontecimiento del silencio y de la
metafdrica peste del insomnio. Por lo tanto, en este caso, la literatura se convierte
en un controvertido lugar de testimonio que cuestiona el voluble estatus de la
evidencia y la verdad, mediante un proceso de epistemologia social que involucra
aun lector que participe en la produccién de su significado. Con ayuda de varios
andamios magico-realistas en la historia de la familia Buendia, Garcia Mdrquez
construye un archivo ficticio que va més all4 del orden letrado de la historiogra-
fia, al usar la literatura como una semdntica contraria a la nocién de la fotografia
como registro de la realidad. Asi, al nivel de la metaficcién, la novela cuestiona
tanto el concepto de archivo como el de memoria. A pesar de que las fotografias
de la United Fruit Company esbozan en su oscuro interior un lugar de memoria
que podria trascender su propio discurso de ocultacién y supresién de la violen-
cia, en los intersticios de ambos archivos se rebate y se amplifica el significado de
las fotografias. Hoy, mediante la més bien silenciosa reapropiacién de algunas de las
imégenes del archivo fotografico de la compaiifa (que empezaron a circular desde
hace poco entre antiguos trabajadores y sus familias), la experiencia receptiva de los
lectores ayudara a que se reconozcay se reapropie el significado