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Resumen

En primer lugar, me interesa la rela-
cibn que establece la produccién-
circulacién-recepcion audiovisual en
juego con la estética de la cultura
popular. En segundo lugar, intento
dibujar la comunicacién audiovisual
como un campo cuya significacion
es reimaginacién en relaciéon con el
afuera que la afecta. Las creaciones
audiovisuales no son auténomas y
cerradas, sino un portal de entradas y
salidas que alientan el desarrollo social
al visibilizar elementos integrales del
proceso, por ejemplo, sobre territorios
simbdlicos ancestrales e imaginarios
populares, empoderando de manera
critica y creativa la comunidad frente a
su propia identidad y de cara al reco-

Abstract

First of all, | am interested in the rela-
tionship that establishes the produc-
tion-circulation-visual  reception in-
volved with the popular culture aesthet-
ics. Secondly, | try to explain the audio-
visual communication as afield whose
significance is re-imagination in rela-
tion with the outside that affects it. The
Audiovisual creations are not autono-
mous and closed but a portal of entry
and exit that encourages social devel-
opment at visible integral elements of
the process, for instance, about sym-
bolic ancestral territories and imagi-
nary popular, empowered to critically
and creatively style the community
against its own identity and for the rec-
ognition of the differences. And third-

' Este texto hace parte de uno mas extenso que contiene la reflexion que se ha venido

consolidando al interior del programa de investigacion creacion El Quinde: re-presenta-
ciones audiovisuales de Colombia. / This text is part of a larger which contains the re-
flection that has been consolidating within the program of creation research The Quinde:
visual re-presentations of Colombia.

*  Audiovisual and popular culture orality re-imagined.
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nocimiento de las diferencias. En tercer
término, propongo la reimaginacion de
la cultura popular a partir de la produc-
cion multimedial que teje la oralidad, la
escritura y la imagen; en su palimpses-
to que deja emerger borrosamente el
pasado en el presente. Se trata enton-
ces, de re-figurar, re-valorar, re-presen-
tar mediante la apropiacién de la tra-
ma y el fondo los procesos culturales
populares, narrar sus universos como
imaginarios que tejen el mapa poético
y politico a fin de escucharlos, leerlos
y verlos, para devolverlos a sus territo-
rios, alli, donde continlan una nueva
blusqueda de representacion, por fuera
del folclorismo, la expresién populista
o la masificacién, conceptos éstos con
los cuales la cultura oficial establece
una degradacion estética e ideolégica.

Palabras claves:

Oralidad, imagen, cultura popular, rei-
maginacién, audiovisualidad, quinde.

De la imitacion al simulacro

No. 12

ly, 1 propose the popular culture re-
imagination from multimedia produc-
tion that weaves the oral tradition, writ-
ing and the image; in its palimpsest
that lets emerge fuzzily the past in the
present. It is about then, re-appear,
re-assess, re-presented by ownership
of the plot and popular cultural back-
ground processes, narrate their uni-
verses as imaginary that weaves the
poetic and political map in order to lis-
ten, read and watch them, to get back
to their territories, there, where they
continue a new search of representa-
tion, outside of folklore, The popular
expression or overcrowding, concepts
with which the official culture sets An
aesthetic and ideological degradation.
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Oral,
imagination,
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La comunicacion audiovisual que deseo proponer es una estética que me
ayude a construir una mirada que permita comprender la cultura popular
y sus nuevos regimenes de visualidad y de legibilidad puesto que es pre-
ciso pasar del obstaculo epistemologico con el que cargo la imagen desde
Platon, hasta la mediacion discursiva y textual de la audiovisualidad en el
mundo electrénico con el que convivimos. Digamos, siguiendo la semio-
tica, que el signo audiovisual es esa materialidad expresivo-comunicativa
que esta en lugar de la realidad misma; es decir en vez de otra cosa. La co-
municacion audiovisual es una construccion de los sujetos sociales y este
proceso estad en escala iconica con respecto a la realidad que, para fortuna
de la imaginacion antropoldgica, no podremos conocer en su totalidad,
pues ésta es bosque de simbolos (Charles Baudelaire) o un océano de sig-
nos (Ch. S. Pierce). Vista asi la cosa, la realidad pareceria seguir siendo
fantasmal, una aparicion continta en la caverna cotidiana. Pero ha cam-
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biado la mirada y es que estas sombras ya no son apariencias engafnosas,
ahora ellas también pertenecen al orden del ser y del saber. Platon es ahora
también Plauto, pues no tinicamente creemos en las sombras sino que ade-
mas las producimos como signos audiovisuales entre signos.

De suerte que la audiovisualidad es una re-presentacion de la cosa desig-
nada, s6lo que ya no es tan arbitraria como en la comunicacion verbal; es
decir, no tiene que estar condicionada por los contextos de lengua como
en la escritura. Esto nos lleva a pensar que la imagen y los codigos audio-
visuales son mas universales que el codigo verbal, por lo menos escrito,
tan dificil de comprender por fuera de las culturas en las cuales tiene vida.
Sin embargo, el signo verbal influye decisivamente en la forma como he-
mos comprendido la imagen y como seguimos asumiendo el audiovisual;
lo contrario, el protagonismo sensorial y cognitivo del audiovisual como
dispositivo y agente para criticar y re-crear el mundo letrado empieza a
transformar la cultura. De alli que prefiero hablar de audiovisualidad y no
de signo visual circunscrito a un sujeto racional no contaminado.

Digamos algo mas del audiovisual, enfrentemos el hecho de que quiza
este tipo de produccién ya no represente sino presente, simule mas que
copie la naturaleza de la realidad. La Imagen soporte del audiovisual ya no
afronta como las Palabras un padecimiento hermenéutico que descubre el
misterio que hay tras su velo. La imagen audiovisual mas que mimesis es
semejanza cultural, en el sentido que Umberto Eco (1997) reformulando a
Peirce (1936) le da a la motivacién iconica al plantearla como no natural,
pues es el sujeto quién decide en qué aspecto encuentra semejanza entre el
contenido cultural del objeto original y el contenido cultural de la imagen
que se le asemeja. Para Susan Buck-Morss imagen no representa el objeto
sino que éste esta en la imagen como trazo del instante Uinico en que fue
atrapado, asi e/ objetivo no es alcanzar lo que esta bajo la superficie de la
imagen, sino ampliarla, enriquecerla, darle definicion, tiempo (2005,159).
Esta relacion es sensualizacion, accion productiva que imanta la mirada
y el cuerpo del que ve y oye, con el ver. Esta es la razon por la cual el
audiovisual estaria muy cerca de la cultura popular y de masas, asi como
lo estuvo junto con la oralidad en los origenes de la imaginacion humana,
y como lo estd de nuevo ahora, reimaginada a través de la imagen y sus
regimenes audiovisuales analdgicos y digitales, cuya persistencia —diria
Walter Ong en su referencia a la oralidad— continua en los estratos profun-
dos de la memoria y la mentalidad colectiva.
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Lo que no hemos podido aclarar del todo por la resistencia académica,
es el hecho de que la oralidad y la imagen son procesos diferentes pero
iguales de valiosos al efecto magico de la escritura. La imagen es una
produccion mental del mundo sensible de la vision, por ello es creativa y
cognitiva y no simple reproduccion. El cerebro percibe las imagenes des-
de la globalidad, la simultaneidad y la sintesis, en cambio para descubrir
el significado en la escritura alfabética, el cerebro utiliza la percepcion
secuencial, el analisis y la abstraccion. Esto genera una serie de afectos y
efectos en la forma como se constituyen las sociedades y como se jerarqui-
zan los géneros. Escribe Leonard Shlain que (...) el declive de la Diosa co-
menz6 cuando a un sumerio se le ocurridé hacer unas marcas con un palito
afilado en arcilla fresca e invent6 la escritura. La implacable difusion del
alfabeto, dos mil afios mas tarde, fue su acta de defuncion. La introduccion
de la palabra escrita, primero, y luego del alfabeto en el intercambio social
de los humanos, supone el inicio de un cambio fundamental en la forma en
que las culturas que van adquiriendo la escritura comprenden la realidad
(2000, 22).

La propuesta de Leonard Shlain es que ese hecho significé un cambio drés-
tico en la forma de pensar, causa principal del ascenso del patriarcado.
Mi insistencia es que hoy estamos reconociendo los regimenes femeninos
también en lo masculino y los masculinos en lo femenino; por tanto hay un
ascenso de la audiovisualidad de cara al dialogismo.

Esto se nos aclara ain mas si pensamos en las sagradas escrituras, en re-
ligiones que como el judaismo, el cristianismo y el Islam, apelan al libro
y su pliegue-despliegue escritural; todas son patriarcales, formas donde
el significado se revela, pero ademas no esta presidido por una diosa sino
por un Dios sin imagen, una deidad abstracta que no vemos jamas, solo
podemos imaginar su silencio. No es dificil relacionar esto con la imagen
de Dios que acui¢ el cristianismo y otras religiones para representar al ser
supremo y relacionarlo con las “escrituras”. De esta manera, por ejemplo,
desde el momento mismo de la conquista de América, se le otorgo al dis-
curso escrito una funcidn politico-religioso. Cuenta Martin Lienhard, que
el indio inca historiador Titu Cusi Yupanqui decia que los indios andinos
se sorprendieron viendo a los espafioles d solas hablar en parios blancos,
es decir leer en sus papeles. Pero mas que nada los dejo estupefactos el
hecho de que los espafioles se mostraran capaces de nombrar a algunos
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de nosotros por nuestros nombres syn se lo decir naidie [3.1./yupanqui
1570/1985:4] Ellos percibieron como facultad magica la capacidad que
tenian los europeos de identificar a algunos de ellos a partir de su docu-
mentacion descriptiva ya realizada (Lienhard. 1990, 34).

La escritura fue asi fetichizada y suplant6 la oralidad con su imagineria
predominante de nuestros ancestros, sin que estos tuvieran acceso a la es-
critura. Se impone asi la escritura alfabética como unico medio de comuni-
cacion oficial. A partir de aqui la sabiduria oral se solapara, muchas veces
y en los mejores casos en la escritura poética; pero lo importante es que
iniciara sin duda una alianza, todavia no lo suficientemente estudiada, con
la imagen y su regimenes de audiovisualidad. Tal es asi que la entrada a la
modernidad de los pueblos amerindios y andinos se hizo por los medios de
comunicacion masivos (el cine, la radio y mas recientemente la television)
y no por la educacion alfabética de las clases ilustradas que cuidaron su
simbologia elitista (periodicos, revistas y libros).

(Qué tienen los signos orales y visuales que los emparenta en esta revolu-
cion de la informacién y la comunicacion sin precedentes en la historia de
la humanidad? Tal vez que son signos holisticos, simultaneos y sensuales,
que apelan a los imaginarios corporales y hacen uso de las dimensiones
contextuales que los circundan. En tanto que el signo verbal escrito es
lineal, secuencial y abstracto, apela a las dimensiones contextuales que
inventa e inscribe en el texto. Si este ultimo individualiza, carga al sujeto
de una auto reflexion y una identidad de conciencia que lo hace aparecer
como el centro del mundo, la audiovisualidad es mas colectiva. No otra
cosa vio W. Benjamin (1982) en la reproduccion técnica del arte, la nueva
sensibilidad cultural de las masas y la presencia creativa de lo popular.
Benjamin configura un nuevo sensorium al mirar que la percepcion reco-
gida del individuo en soledad, el observador de pintura o el lector de lite-
ratura se ha dispersado. La dispersion rompe con el antiguo modo cultural
de la recepcion lectora performada en el recogimiento. Con la imagen mul-
tiple Benjamin intent6 significar el montaje cinematografico que articula
multiples puntos de vista, de temporalidades simultaneas e instantaneas y
fragmentos narrativos. Todo esto, claro, se opone al concepto de unicidad
que reclamaba la mirada clasica o el signo visual tradicional anclado en
el icono plastico clasico. La lectura de Benjamin se ubica a caballo entre
lo rural y lo urbano, lo simbolico y lo signico; es mas, baila en un espacio
rural-urbano nuevo, hibrido.
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Ha sido Jesus Martin Barbero quien estudiando los dramatizados y si-
guiendo a Gruzinski en su ya famoso libro La guerra de las imagenes
(1994), descubre que la telenovela constituye hoy un particular espacio de
mestizajes y de batalla cultural. Pues lo que la critica académica no perdo-
na, porque no parece capaz de captar, es que lo que hace el éxito de la te-
lenovela remite —por debajo y por encima de los esquematismos narrativos
y las estratagemas del mercado— a las transformaciones tecnoperceptivas
que posibilitan a los sectores populares urbanos apropiarse de la Moderni-
dad sin dejar su cultura oral (2003, 318).

De hecho es una oralidad secundaria como lo ha descrito W. Ong (1987)
en la que se mestizan la larga duracion del relato primitivo, la ritualizacion
de la accion y la topologia de la experiencia que impone una codificacion
de las formas y una separacion tajante entre héroes y villanos, malos y
buenos. De esta manera consideramos que la oralidad reimaginada en la
audiovisualidad narrativa explora los imaginarios heroicos, los relatos de
aventuras, los cuentos de miedo y misterio que se desplazaron del campo
a la ciudad en forma, primero de literatura de cordel brasilefia (hoy ver-
tida al formato de comic y la fotonovela), el corrido mexicano que canta
las aventuras de los narcotraficantes, el vallenato que fusiona el rock y el
reggae, el Rap y sus variaciones ritmicas; los dramatizados barriales y de
inmigrantes y el video musical y experimental. Concluye Barbero:

lo que en la hibridacion de viejas leyendas con lenguajes modernos mueve
la trama es la vieja y nueva lucha contra todo lo que oculta y disfraza el
reconocimiento, una lucha por hacerse reconocer en la mezcla de razas que
confunde y oscurece la identidad (2003, 318).

(Cual de los dos procesos comunicativos descritos anteriormente es el mas
adecuado y el més valido? Es verdad que son opuestos pero no hay duda
que también son complementarios, s6lo que el momento histérico del al-
fabeto se proclamé hegemonico, enviando a la imagen y a la oralidad a
un plano vicario y moral. La imagen no es un estadio de conocimiento
anterior o posterior a la palabra, porque no puede concebirse el uso de la
una sin la otra. La comunicacion sin indices, iconos y simbolos es practi-
camente imposible. Hoy la imagen retorna en el audiovisual como Hermes
de entre el fuego de las piedras esculpidas por el tiempo, y su retorno es
potente y generoso porque apela a las fuerzas primigenias de los sentidos,
en especial la vista, y empodera desde alli las expresiones y secretos de la
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cultura tradicional, ancestral y popular que solapados por ser considera-
dos primarios, fantasiosos, banales, sensuales y groseros, sobreviven en
la imaginacion de todos los dias o yacen hibridados en los fenomenos de
masas como distraccion y consumo.

A este respecto de lo popular me referiré enseguida, pero antes quiero se-
guir provocando desde la presentacion y no desde la representacion; es
decir no tanto desde el significado cuanto desde la forma, el estilo, la su-
perficie, el artificio, las sensaciones, el espectaculo, el derroche y la diver-
sion que busca efectos inmediatos y efimeros; aunque dicho sea de paso,
el goce se asienta en los simbolos que analoga las imagenes al interior de
un contexto local y regional. Porque al penetrar en los imaginarios locales
como dialogia frente a la globalizacion, se recuperan los contextos y su
desarrollo cultural y cambio social. Partiendo de aqui Andrew Darley en
su preocupacion por la cultura visual digital y sus relaciones con lo masi-
vo y popular, se pregunta si esta ornamentacion, este estilo, este llamado
espectaculo, este vértigo que sentimos en la cultura digital, son conceptos
inferiores desde un punto de vista estético, o mas bien se trata solo de
nociones distintas (ajenas) a las ideas establecidas en el arte literario,
clasico y moderno (2004, 23)

Cerremos este apartado diciendo que el audiovisual popular que ya no di-
buja un sujeto colonizado y dominado, que no se reconoce en la comuni-
dad incontaminada y auténtica que resiste la corrupcion de la modernidad,
deja de ser definido desde el formalismo esteticista, el normativismo de
la disyuncién binaria y la ruptura vanguardista, y pasa a ser reimaginado
como una escena de produccion simbdlica (tramazon con la huella, el icono
y el signo), como un acto politico de cara al reconocimiento. Al decir de
Ticio Escobar refiriéndose al arte popular, un lugar en donde diferentes
sociedades se representan a través de maniobras formales que pueden o no
aparecer separadas de las muchas funciones que requiere el hacer social y
pueden o no corresponder a inspiraciones geniales y fructificar en obras
irrepetibles (...) Es mas, los lindes que separaban, tajantes, lo popular de lo
masivo y de lo elitista se vuelven hoy porosos y provisionales (2003, 294).

Por ello el investigador debe estar atento, como lo sugiere Jesus Martin
Barbero, a lo que produce /o popular no homogéneo, ambiguo y conflicti-
vo, de lo que produce lo popular-masivo que niega las diferencias y reduce
la multiple identidad una masa sin diferencias.
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La tres miradas del Quinde?

Primera mirada: la nueva atencion a lo popular. Una vez superado el
esencialismo y logrado relacionar de manera dinamica con la identidad, la
hegemonia, la cultura de masas, lo popular vuelve a adquirir vigencia. Lo
popular no significa para este proyecto algo excluido o marginado, sino
algo positivo, un hacerse continuo, un espacio de expresion diferente don-
de los sectores reimaginan sus haceres y situaciones diversas recreando
las formas de su tradicion propia para asumir los desafios que impone la
Modernidad hegemonica (Escobar. 2003, 281). De suerte que la especi-
ficidad historica de lo popular en América Latina es el ser espacio denso
de inter-acciones, de intercambios y reapropiaciones, el movimiento de
mestizaje. Pero de un mestizaje que es proceso no puramente “cultural”
sino dispositivo de interrelacion social, economico y simbolico. (Martin-
Barbero, 2003, 137).

La cultura popular ha estado marcada por tendencias bien conflictivas que
llevaron a la confusion su cardcter emancipatorio y/o preservativo. La mi-
rada romantica, por ejemplo, defendio la auténtica cultura rural amenazada
por la industrializacion moderna. Este sentimiento de nostalgia hacia un
pasado estatico no reconoce la hibridacion de la vida tradicional con la
moderna. Otra mirada dice que la cultura popular no puede menos que
adoptar la forma de una variedad de cultura de masas —lo cual puede ser
una tragedia o una solucion, dependiendo del punto de vista— (Rowe y
Schelling, 1993,14). Esta postura no confia en la imaginacién de los secto-
res populares, ni en la capacidad de las culturas tradicionales para producir
una modernidad diferente y propia. Otro punto de vista polémico es el
marxista que ve en la cultura popular una misién emancipatoria y utopica,
donde las comunidades oprimidas a través de la conquista de medios y
relaciones de produccion adecuados imaginan una sociedad alternativa.
Rowe y Schelling (1993) observan que esta posicion tiene la desventaja de

2 Acepcion del habla andina para el Colibri, Ruisefior o Picaflor, oriundo de Sur y Cen-

troamérica. Ave diminuta que chupa el néctar de las flores y poliniza. Puede estacionarse
en el aire y volar hacia adelante y hacia atras con su veloz aleteo. En muchas culturas
el colibri representa el alma y los estadios intermedios en las frondas del imaginario o
al mensajero del fuego, como Prometeo en la antigua Grecia que le entreg6 la cultura al
pueblo aun a costa del castigo de los dioses. Su simbologia de comunicar y fertilizar la
cultura, ademas de sugerir la imagen cinematografica motiva el programa del IECO El
Quinde: re-presentaciones audiovisuales de Colombia.
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que ubica al observador en un sitio ideal desde el cual juzgarse como pro-
motor (0 no) de un futuro positivo emergente, ademas escamotea la cues-
tion de como unas tacticas populares podrian traducirse en una estrategia
para tomar el poder y como este podria mantenerse sin autoritarismo.
(1993,15).

La imaginacion popular apenas si se ve y escucha por causa de la invali-
dez sensitiva e intelectual a que nos tiene abocados la crisis historica de
la razdn positivista, instrumental y consumista que, queramoslo o no pe-
netra desestabilizando y confrontando las practicas y discursos politicos,
religiosos, econdmicos y artistico-estéticos de la cultura colombiana. La
relacion —las mas de las veces desafortunada— entre los territorios popula-
res-tradicionales y los medios de comunicacion, ha impulsado el desprecio
de los sectores cultos que no leen mas que incultura en sus producciones.
Jestis Martin Barbero y German Rey en Ejercicios del ver, observan como
este desprecio confundio al analfabeto con el inculto y se concentr6 espe-
cialmente en la television, el chivo expiatorio que da cuenta de la violen-
cia, la crisis moral y la degradacion cultural de Colombia; se preguntan
porque los intelectuales e investigadores sociales siguen mayoritariamente
padeciendo un pertinaz ‘mal de ojo’ que les hace insensibles a los retos
culturales que plantean los medios, insensibilidad que se intensifica hacia
la television. (Martin-Barbero y Rey, 1999, 17).

Entiendo la television como el eje tecnologico audiovisual mas poderoso
de nuestra cultura, y aunque por alli puede pasar la memoria popular y la
imagineria de masas, hay una produccion cada vez mas variada y perti-
nente que hace que las culturas audiovisuales populares estén dentro del
proceso de cambio que tienen que sufrir las subalternidades. Néstor Garcia
Canclini en Culturas populares en el capitalismo, observa que en la época
de la cultura letrada se dio el contraste con la oralidad; en los tiempos de la
industrializacion la tension se presenta con la produccion artesanal; cuan-
do predomina la cultura audiovisual, la confrontacion se da con la produc-
cion musical de los sectores populares, con sus disefios y su expresividad
en la estilizacion de lo cotidiano. Por eso, el lugar que antes ocupaban las
artesanias en el desarrollo cultural, como referentes populares, en los ulti-
mos afos lo ocupan musicas populares y telenovelas (2002, 36).

De suerte que la audiovisualidad popular en su nueva aleacion imagen-
oralidad, estd llamada a jugar un papel decisivo en la construccion de ima-
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ginarios que confronten las hegemonias letradas-audiovisuales enlazadas
con las industrias culturales privadas. A este respecto, el tratamiento que se
ha dado a lo audiovisual es posicionar esquemas globalizantes que funcio-
nan so6lo como medios para promocionar y vender productos e ideologias
dominantes en el mercado simbolico, esta manera estrecha niega la com-
plejidad identitaria de las comunidades y reduce la cultura audiovisual a
un simple registro o instrumento que le impide desarrollarse como sistema
de expresion y comunicacidon que re-imagina lo regional y pone a dialogar
a lo local con lo global.

Segunda mirada: el campo de estudios sobre la cultura audiovisual.
Toda imagen guarda un modo de ver, en los términos de El Quinde es un
modo de imaginar, de pensar, de sentir, de estar en los patios de la historia
nacional. La modernidad se conect6 directamente con los medios de repro-
duccidon mecanica como la imprenta y sus ilustraciones, con la fotografia,
el cine, el video, la television y el ordenador. Todas estas extensiones tec-
noldgicas captan y reproducen imagenes base de los lenguajes audiovisua-
les. Las imagenes son los soportes de la memoria, reactivan la sensoriali-
dad y amplifican el conocimiento y la imaginacion. La visualidad modifica
las formas de percibir la realidad y representar el conocimiento, creando
nuevas manifestaciones expresivas y comunicativas al interior de la vida
social en ambitos privados y publicos, artisticos y académicos, pobres y
ricos. Cada vez dependemos mas para nuestro conocimiento y disfrute del
mundo de los géneros televisivos, la experimentacion artistica del video,
las propuestas estéticas del cine, los documentales, arguméntales y las nue-
vas logicas y lenguajes del Internet con su realidad digito-virtual a bordo.

Como campo de estudio o metafora espacial la cultura audiovisual es un
poder simbolico, configurada por las artes clasicas o bellas artes; las ar-
tesanias y el disefio; las artes escénicas, performaticas, carnestoléndicas,
rituales y del espectaculo; las artes electronicas y los nuevos medios de
comunicacion e informacion. Toda esta miscelanea imaginativa y cogni-
tiva esta dentro de un campo mas general que se denomina produccion
cultural, y éste a su vez en el campo de la produccion general. Para Pierre
Bourdieu este tipo de produccion general es la produccion del poder, sos-
tenido por la economia y la politica. Entonces, ;cudl es la diferencia entre
el campo cultural y el campo econdémico? La respuesta es muy interesante
para los propdsitos de El Quinde: la diferencia reside en el poder simbolico
del campo cultural, en su experiencia estética, propiamente humana, pues-
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to que hay reconocimiento, satisfaccion y emocion. La cultura, entonces,
esta en la vida cotidiana y espiritual, es la base principal del desarrollo de
los pueblos.

Asumir la cultura desde una representacion del conocimiento distinta a
las tradicionales tiene sus riesgos; no obstante, el quiebre de la mirada
puede proporcionar nuevas alternativas de convivencia, nuevas formas de
conocer la realidad y sobre todo de estar en una realidad polimorfa, hiper-
textual, palinsestuosa, especular y virtual. La cultura visual, la oral y la es-
critural son, sin lugar a dudas, tres medios diferentes de representacion tan
conectados hoy en la cultura multimedia.> Nada impide establecer puentes
psicodinamicos, cognitivos y estéticos entre la oralidad (tradicional y se-
cundaria) y la imagen en su trama y fondo audiovisual, pues juntos medios
de comunicacion apelan a procesos emotivos y expresivos que reelaboran
los imaginarios ancestrales y populares. Estamos asi en la época en la que
se desplaza al discurso moral basado en la belleza, el orden, el equilibrio,
y en su lugar comienza a establecerse la cultura de la imagen, menos sis-
tematica, mas libre y sobre todo acogedora de multiples estéticas: miticas,
ecologicas, carnavalescas, teltricas, religiosas, de choque, de fealdad, de
silencio, de caos...etc. Una cultura audiovisual que incluye mas las dife-
rencias y que no promueve tanto las identidades monoliticas. O mejor, que
construye identidades a partir de las diferencias.

La produccién audiovisual dinamiza campos interdisciplinares y transdis-
ciplinares de la Cultura, formada como consecuencia de la convergencia de
varios saberes y metodologias. De alli que sea necesario, siguiendo a Regis
Debray, constituir una historia de la mirada, puesto que debemos explorar
un campo de conocimiento mestizo, hibrido, para contribuir a esa nueva
historia sobre las historias que se cuentan, sobre los objetos artisticos y las
manifestaciones culturales de tipo audiovisual: aquellas donde la imagen
es el centro de perturbacion y de paulatina transformacion. Es preciso ir

3 Las representaciones orales, visuales y escritas, segin los apuntes de César Gonzalez
Ochoa (1997), han estado sometidas a determinaciones historicas mediante factores que
tienen que ver con los medios de comunicacion, con la jerarquia de los sentidos y las
epistemes. Los contextos mentales y sociales del sujeto han concentrado, en uno u otro
medio, la vision de la realidad. Véase mi ensayo Horizontes de la comunicacion visual
contemporanea, en revista La Tadeo, No. 68, Universidad Jorge Tadeo Lozano, Bogota,
Primer Semestre del 2003. Version digital en revista Espéculo, Universidad Complutense
de Madrid, No. 22, www.ucm.es/info/especulo/numero22/
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mas alla del mentalismo, ampliando la nocidon de Cultura Audiovisual para
considerarla en su contexto y desde el campo de sus propias sensibilida-
des y conocimientos. Dialogizar la comprension y practica audiovisual en
las manifestaciones populares regionales, interpretando el cruce de voces,
imagenes y textos que buscan un sentido transdisciplinario. Si la polifonia
remite a estructuras de composicion formal, la dialogia revela las interpre-
taciones ideoldgicas entre las voces (M. Bajtin, 1986).

La hibridacidon imaginaria queda asi representada, de alli que la cultura
audiovisual tiene que ver, por un lado, con la mediaciéon de significados
que activa, y por el otro, con la capacidad interpretativa que desarrolla
a favor del conocimiento. Para que la cultura audiovisual ocupe el lugar
que le corresponde es preciso comprender el papel mediador de la imagen
en la construccion de identidades y representaciones. Digamos que la co-
municacion audiovisual la entendemos como una construccion de sentido
interactiva e intercultural, que relaciona las emociones, los conocimientos,
las practicas y los valores de forma estética, ética, simbolica y epistémi-
ca, superando las practicas comunicativas y educativas homogeneizantes
y excluyentes construidas alrededor de la cultura occidental y la escritura
verbal como Unico referente valido.

La interculturalidad audiovisual se hace posible cuando la comunicacion
entra en sinergia con los &mbitos cognitivos y emotivos, y con los codigos
orales, escriturales y visuales. El programa Quinde Audiovisuales intentan
explorar e interpelar la cultura regional popular transitando por nuevos sen-
deros para su comprension contemporanea: i) Desde el cruce dialdgico de
la oralidad con la imagen y la escritura; ii) Desde las nuevas tecnologias de
la informacion y la comunicacion y su eje central el audiovisual (video); iii)
Desde el debate acerca de la representacion, el iconismo y el simulacro, con-
ceptos éstos sometidos a determinaciones historicas y culturales; iv) Desde
la produccion, circulacion, recepcion y consumo medidtico de la imagen
y las implicaciones dentro de los procesos educativos y culturales en una
sociedad-mundo saturada por la hipervisualidad y el nuevo sensorium; y v)
Desde la comunicacion integral que genera cambios sociales dinamizando
procesos de desarrollo sostenibles, en tanto en cuanto las comunidades se
apropien de la mediacion y del medio, del contenido y del proceso.

Tercera mirada: la investigacion-creacion. Quiza ya estamos en el um-
bral del suefio de Leibniz, seglin el cual los simbolos matematicos libe-
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rarian la imaginacion. Lo digital es ese link que conecta a la cultura au-
diovisual con los imaginarios creativos de los sujetos sociales, llamense
masivos, populares, tradicionales, de elite, o como sea. Ya no es posible
ver como a través de un cristal la ciencia, el arte y la tecnologia separados,
irreconciliables, divididos por un espacio inalcanzable; ahora ese cristal
que nos dividia nos une en una exposicion surreal de luces e imagenes. Los
saberes rodean las vitrinas desde el deseo y el consumo, desde la identidad
y la diferencia, desde lo publico y lo privado.

Todo proyecto moderno intenta ir de la creacion abstracta a la accion crea-
tiva pasando por una urdimbre de indagaciones. Se busca liberar la ima-
ginacién pero ejerciendo un control investigativo. Dentro de la ejecucion
de la produccion misma se lleva a cabo la investigacion, por ejemplo para
el caso del video, la multimedia, etc. No se trata exclusivamente de una
produccion audiovisual al margen de un planteamiento tedrico o vicever-
sa, sino que la fase tedrica queda incorporada en el proceso creativo. Bien
lo dice el profesor de la Facultad de Ciencias de la Universidad Nacional
Fernando Zalamea Traba, al referirse a la dinamica combinatoria de inteli-
gencia y emocion que dio vida al museo Guggenheim en Bilbao:

La creacion y la investigacion son para el constructor mental,
como los utillajes del alpinista: sin vision, sin imaginacion, di-
ficilmente puede el escalador apuntar a una alta cima, pero sin el
aparataje de cables que lo sostienen y que le dan forma a su vision,
dificilmente el escalador logra elevarse. (2004, 109).

El productor, realizador (léase creador) audiovisual no puede reimaginarse
solo, como el poeta romantico que contempla el infinito, su accion creativa
depende de la capacidad sensorial y de la inteligencia para reconocer la
tradicion, procesar y redefinir la diversidad y multiplicidad cultural, tra-
bajando en grupo y asumiendo los nuevos valores de la produccion co-
lectiva transdisciplinaria. De esta forma la investigacion construird mapas
(tal vez croquis) por niveles y en escalas, soportes estructurales, apoyos
preceptuales para la vision y la practica creativa. De manera que un es-
pacio investigativo y creativo es mas dialdgico e interpretativo que me-
todologia estructuralizante. Se trata de una interpretacion Geopoética y
dramatica (tramadatica) del mundo cultural popular, y no de una gramatica
glosografica puramente descriptiva y preescritiva de la realidad. Realidad
tramatica, observa el profesor de la Universidad Nacional Gabriel Restre-
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po, en su libro Las tramas de Telémaco. El sociologo distingue entre trama
y red, siendo la primera un tejido para vincular de un modo horizontal y
proporcionado entre el todo y cada trazo, mientras que la segunda es un
entretejido para atrapar, siendo el paradigma de la red la tela de la arafia
tendida para el sacrificio de las victimas en el intercambio natural de la
cadena tropica entre presas y depredadores. Mas adelante, en otra seccion,
diremos que la trama representa un saber incluyente, mientras que la red
traza un saber sub/ordinante y que la trama encarna el principio de sabi-
duria, mientras que la red representa un saber indiferente a su dimension
¢tica. De entrada es preciso indicar para evitar confusiones que una red
como la red global de internet puede contener tramas, lo mismo que la
trama puede convertirse en red, pero no obstante la distincion se mantiene.
(2007, 18-19).

Quiza al margen de lo que Richard Rorty dio en llamar e/ giro lingiiistico,
podamos iniciar un giro audiovisual, una arqueologia y geologia creativa,
que abra el circulo que cierra el lenguaje verbal al intentar comprender el ser.

Las tecnologias audiovisuales tejen un mundo complejo de significados
y sensaciones que reelaboran la realidad con su escritura de imagenes y
abren nuevas expectativas en la construccion teorica y metodologica de la
comunicacion, las artes, las ciencias del lenguaje, la antropologia cultural
y las ciencias sociales. Pero la cultura audiovisual no se limita inicamente
a la utilizacion de la tecnologia, sino al proceso investigativo y creativo
total que va de la pre-produccion, la produccion, la pos-produccion, hasta
los estudios de recepcion y consumo. No olvidemos que el consumo es
también un hecho social —como pens6 Marcel Mauss— que abarca la to-
talidad de los espacios de la vida y todas las dimensiones de la persona
(Marinas. 200,18).

Hibridacion y sintesis

Defender la posibilidad de una estética audiovisual popular promueve
la posibilidad de mirar a los hombres y mujeres que integran la cultura
no soélo como sujetos marginados, incapaces de empoderar un horizonte,
salvo que un ilustrado, un romantico o un idedlogo paternalista los guié,
sino como creadores, productores de formas genuinas transculturales, que
permiten la apropiacién de imagenes modernas hechas por sectores popu-
lares. Estos no buscan, como hacen las vanguardias periféricas, imitar o
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readaptar los lenguajes metropolitanos para sentirse ciudadanos del mun-
do, sino afirmar senderos propios de origen tradicional o pre-capitalista,
pero incorporando con naturalidad las formas que las nuevas sensibilida-
des requieren. Las culturas populares reimaginan por el audiovisual como
practica cultural y tecnologia contemporanea, y negocian con espacios €
instituciones que tradicionalmente han estado reservados a la cultura ma-
siva o ilustrada (mercado, publicaciones, tecnologia audiovisual, circuitos
y redes internacionales, etc.), sin que estos cambios signifiquen atentar
contra su historia propia. Toman directamente las formas, las metodolo-
gias, las tecnologias y los conceptos que necesitan para la realizacion de
sus productos y proyectos y los insertan en derivas estéticas diferentes.
Lo propio queda asi hibridado con lo ajeno, emborronado lo local con lo
global, desdibujados los limites entre la cultura hegemonica y la subalter-
na, la erudita, masiva y popular o la universal y particular. La impureza
de su expresion y comunicacion es la reimaginacion de su identidad pero
ya no por su soporte esencialista, metafisico, sino porque es constructo
histérico, afirmacion de su diferencia, accion politica: lo cultural popular
como construccion de sujetos diferentes, como construccion historica de
subjetividades que dialogan de manera multiple y diferencial. De alli que
la identidad popular iberoamericana, escribe Ticio Escobar.

No es una substancia intacta ni comprometida como la gran sintesis que
supera el conflicto colonial o como un proceso lastimoso de vaciamiento
y duelo. Es considerada, mas bien, como una constelacion de signos di-
ferentes que se entreveran, bullentes, entre si, un promiscuo enjambre de
imagenes que copian, asimilan, contaminan, invaden, rechazan o adulte-
ran las sefales del centro con las que mantienen un embrollado trafico de
intercambios. Y puede ser vista no como el remanente de una exclusion
sino como el esfuerzo de diversos actores que buscan autoafirmarse como
sujetos a través de procesos activos, creativos, que apuntan a modelos di-
ferentes segun el peso de sus muchas memorias y la fuerza de sus deseos
distintos. (2003, 294).

Las teorias que sustentan el multiculturalismo norteamericano critican el
concepto de hibrides cultural y lo hacen desde la conviccion de que todo
esta irremediablemente mezclado y de que no existen diferenciaciones.
Desconocen el hecho de que aunque distintos sujetos compartan un patri-
monio simbolico comun y aunque intercambien sus posiciones y mezclen
sus deseos y sus memorias, cada uno de ellos implica un perspectiva pro-
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pia, provisional, vacilante si se quiere, pero ligada a un proyecto particular
de construccion subjetiva, con ingredientes comunes pero que se combi-
nan de forma diferente y significan de manera genuina.

El Quinde: re-presentaciones audiovisuales de Colombia

En el Instituto de Estudios en Comunicacion y Cultura —-IECO- de la Uni-
versidad Nacional, estamos comprometidos desde la comunicacion audio-
visual con los tejidos antropologicos, historicos, tecnologicos y estéticos
que estructuran las culturas populares y con una teoria y practica comuni-
cativa que desde el desarrollo empuje el cambio social. Asi, el programa
El Quinde: re-presentaciones audiovisuales de Colombia intenta en el um-
bral del siglo XXI aportar en el acceso a la informacion, al reconocimiento
cultural y a la compresion de procesos interculturales menos homogenei-
zantes y excluyentes, abriendo nuevas posibilidades para la educacion y
formacion de los individuos y colectividades regionales y locales contem-
poraneas. *

La finalidad central de E/ Quinde es acrecentar el banco audiovisual como
capital simbolico de las culturas locales y regionales. Se pretende la rea-
lizacion de una serie de investigaciones creativas (documentales y/o ar-
gumentales) activando una estética y critica audiovisual para contribuir a
la comprension y valoracion de las diversas culturas que dinamizan el ser
colombiano, reconociendo el aporte a la cultura en general e identificando
los niveles dialdgicos con otras regiones del pais, otros paises, y con otros
proyectos audiovisuales y demas productos regionales o sobre las regiones.

* Producciones como El Pacto: una pelicula de la tradicion oral de Narifio (IECO-Un-

television, 2003); Carros Alegoricos: ¢l carnaval de negros y blancos (IECO-Universidad
Nacional / Gicea-Universidad del Cauca / Fondo Mixto de Cultura de Narifio, 2009) y
La semana del diablo, el caso de Puente Nacional, Santander (IECO-DIB-Universidad
Nacional en coproduccion con la Alcaldia de Puente Nacional, 2010), son claros ejemplos
de investigacion creacion audiovisual con la cultura popular: el primero con la tradicion
oral, el segundo con los saberes y practicas artisticas del carnaval y, el tercero, con la
historia e imagineria oral. Para mayor informacion sobre los procesos y resultados de
estas investigaciones consultese la pagina web del IECO: http://www.unal.edu.co/ieco/ o
el documental El vuelo del Quinde, producido por Mente Nueva y Unimedios television:
http://www.prismatv.unal.edu.co/; también puede verse el trailer de La semana del diablo
en: http://www.youtube.com/watch?v=VP7Q-Zx6nsw
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Nos interesa recuperar diferentes manifestaciones estéticas y representa-
cionales de la escritura, lo visual y la oralidad (tradicion oral, mitos, leyen-
das y ritualizaciones: carnavales, fiestas y ceremonias), como una forma
de acercarse desde la imagen y su comunicacion audiovisual, a la cultura
y reimaginacion local y regional mediante un proceso de identificacion y
diferencia. No olvidemos que las identidades son construcciones cultura-
les que se cuentan, por eso el relato promueve la eficacia de la dimension
simbolica de los sujetos. En un pais donde el poder politico y econémico
es insensible ante las fuerzas representativas y las necesidades regionales,
y los medios de comunicacidon centralizan la informacién y las difusion
socio-cultural desconociendo las diferencias regionales y locales como
valor de riqueza, o atienden a sus imaginarios desde los estereotipos, el
proyecto El Quinde audiovisuales encuentra sentido intentando conectar
de una forma creativa y critica la cultura popular con los medios de comu-
nicacion y las industrias culturales, la oralidad con la imagen, las simbolo-
gias locales con las globales. No se trata inicamente de mostrar (difundir)
lo que se ha hecho y esta en proceso, sino de resignificar esos procesos y
productos, formando audiencias y apoyando a través de la formacion y la
investigacion a individuos y colectividades que estén dispuestas a encarar
la produccion, circulacion, recepcion y consumo de diversos productos
culturales fruto de su region y de otras regiones, como medio para crear
redes/tramas audiovisuales.

El audiovisual no unicamente es un punto de llegada sino también un pun-
to de partida; pero ante todo, es un centro dialégico. Con este impulso
significativo queremos imprimirle al programa El Quinde, la fuerza y el
conflicto necesarios para proponer un campo teorico de frontera, asi como
metodologias particulares fruto de los diferentes contextos, que sean ca-
paces de asumir la diversidad de saberes y de practicas audiovisuales en
Colombia.

Por campo tedrico de frontera entiendo mas que un compendio de ideas
sistematizadas, una metafora espacial y temporal a la que convergen multi-
ples saberes y practicas, tales como la comunicacion, la estética, la historia
del arte y de la mirada, la sociologia, la antropologia, la semiologia, la her-
menéutica, la etnohistoria, la etnoliteratura, el psicoanalisis, la lingiiistica,
la cinematografia, los estudios culturales y otras disciplinas que interpelan
a la cultura audiovisual popular contemporanea. Constituirse como una
propuesta transdisciplinaria no es un objetivo de arranque sino de cons-
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truccion, un lugar desde el cual mirar y dinamizar las culturas regionales
de Colombia, tan fragmentadas y desprovistas de interrelacion.

Mais que metodologia, proponemos una dialogia que como poética de la
imaginacion va mas alld del método o modelo; es decir, proponemos la
inclusion y coexistencia de estrategias y procesos dependientes de condi-
ciones locales y regionales, en el cual las practicas audiovisuales surgen,
se desarrollan y operan. La dialogia intenta encontrar en la perspectiva
multiple practicas sociales y comunitarias, interpretaciones o lecturas de
diverso orden social y cultural, que enriquecen la investigacién-creacion y
logran que el investigador comprenda la experiencia humana en su comple-
jidad y diferencia. No interesa para E/ Quinde la formula y la herramienta
de aplicacion infalible y demostrable. Aquello que se estudia no son “ob-
jetos” aislados de quien observa, sino sujetos en relacion con objetos, con
otros sujetos y con quien mira esa relacion, que ademas es conflictiva y en
continua transformacion de saberes, canones de belleza, practicas morales,
visiones del mundo, deseos, etc.

Desde este punto de vista, la creacion incorpora la investigacion o la in-
vestigacion camina con la creacion, en un proceso que va de la narracion
de la identidad y de su reconocimiento en la colectividad regional o local,
pasando por la génesis de la realizacién audiovisual a la comprension del
producto audiovisual, mediante video-foros y lecturas analitico-criticas
del material finalizado y puesto en relacion dialodgica con otras produccio-
nes audiovisuales locales, regionales, nacionales e internacionales.

NOVIEMERE 15

Seiial Colombia

6:00 P.M.

Afiches de las producciones de Quinde Audiovisuales.
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