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- Estas lacraduras de qué provienen? -Ay, sefior,
parece increible. Son picaduras de sanguijuelas.
Por vivir en las ciénagas picando goma, esa
maldita plaga nos atosiga, y mientras el cauchero
sangra los arboles, las sanguijuelas lo sangran a
él. La selva se defiende de sus verdugos, y al fin
los hombres resultan vencidos. José Eustasio
Rivera, La Voragine, 1924.



RESUMEN

VISUALIDAD, IMAGEN Y PODER EN EL AMAZONAS: CONSTRUCCION DE
IMAGINARIOS AUDIOVISUALES EN LA NARRATIVA DE LA SERIES FRONTERA
VERDE

Nuestro punto de vista en la era de la pantalla es crucial (MIRZOEFF, 2003). La manera
de concebir nuestro mundo cada vez mas se enfrenta al reto de los modos visuales de
la comunicacion. Es esta expansion narrativa que ha hecho de lo audiovisual una
estructura donde las imagenes crean y cuestionan significados. La presente
investigacion busca analizar la construccion de imaginarios audiovisuales en el
Amazonas a partir de la relacion entre la visualidad, la imagen y el poder. Por tanto, con
el propaosito de dar viabilidad a la investigacién tomamos como objeto de estudio la serie
colombiana Frontera Verde (2019), producida por la plataforma Netflix. Esta serie se
caracteriza por ser un producto transnacional de gran acogida por parte de la audiencia
global, debido a la relevancia de su trama que involucra el territorio del Amazonas
colombo-brasilefio con todas sus contradicciones culturales. A partir de esto, el analisis
de la serie se desarrolla en entender su construccién no solo conceptual, sino también
técnica de la imagen: ¢ quién la produce? y s como se produce? Desde el gesto narrativo
serial (CARRION, 2011) que le ha dado su existencia. Para después acercarse a las
reflexiones de Nicholas Mirzoeff (2016) sobre el concepto de visualidad, y cémo este al
estar atravesado por el poder se convierte también en una practica representativa del
poder visual, negando la posibilidad de construir un ver propio. Finalmente, tomamos los
aportes tedricos del investigador de medios audiovisuales Omar Rincén (2011), respecto
a la nocion de una soberania audiovisual que toma identidad narrativa desde la estética
popular bastarda. Pretendiendo asi alejarse de los imaginarios que colocan a territorios
como el Amazonas en lugares simplemente subalternizados. En atencion de que es
necesario comprender que la narrativas audiovisuales como las conocemos hoy dia han
siempre han estado atravesadas por ideologias.

Palabras Claves: Visualidad; Amazonas; Narrativa audiovisual; Indigena; Poder;
Imaginario.



RESUMO

VISUALIDADE, IMAGEM E PODER NA AMAZf)NIA: CONSTRUGAO DE
IMAGINARIOS AUDIOVISUAIS NA NARRATIVA DA SERIE FRONTERA VERDE

Nosso ponto de vista na era da tela visual é crucial (MIRZOEFF, 2003). A forma de
conceber 0 nosso mundo enfrenta cada vez mais o desafio dos modos visuais da
comunicagdo. E essa expansao narrativa que fez do audiovisual uma estrutura onde as
imagens criam e questionam significados. Esta pesquisa procura analisar a construgéo
de imaginarios audiovisuais na Amazonia a partir da relagao entre visualidade, imagem
e poder. Portanto, com a intengdo de viabilizar a pesquisa, tomamos como objeto de
estudo a série colombiana Frontera Verde (2019), produzida pela plataforma Netflix. Esta
série se caracteriza por ser um produto transnacional muito bem recebido pelo publico
global, devido a relevancia de sua trama que envolve o territério da Amazdnia colombiana
e brasileira com todas as suas contradi¢des culturais. A partir disso, a analise da série se
desenvolve no entendimento de sua construgcdo, ndo apenas conceitual, mas também
técnica da imagem: quem a produz? e como é produzida? O gesto narrativo serial
(CARRION, 2011) que |he deu existéncia. Depois disso, serdo abordadas as reflexdes
de Nicholas Mirzoeff (2016) sobre o conceito de visualidade, e como este, sendo
atravessado pelo poder, torna-se também uma pratica representativa do poder visual,
negando a possibilidade de construgao do proprio ver. Por fim, tomamos as contribuicbes
tedricas do pesquisador de midias audiovisuais Omar Rincén (2011), a respeito da nogao
de uma soberania audiovisual que toma identidade narrativa desde a estética popular
bastarda. Pretendendo assim se afastar dos imaginarios que coloca territérios como a
Amazobnia em lugares simplesmente subalternizados. Diante disso € preciso entender
que as narrativas audiovisuais como as conhecemos hoje sempre foram atravessadas
por ideologias.

Palavras Chaves: Visualidade; Amazénia; Narrativa audiovisual; Indigena; Poder;
Imaginario.



ABSTRACT

VISUALITY, IMAGE AND POWER IN THE AMAZON: CONSTRUCTION OF
AUDIOVISUAL IMAGINARIES IN THE NARRATIVE OF THE SERIES FRONTERA
VERDE

Our point of view in the age of the screen is crucial (MIRZOEFF, 2003). The way of
conceiving our world increasingly faces the challenge of visual modes of communication.
It is this narrative expansion that has made the audiovisual a structure where images
create and question meanings. This research seeks to analyze the construction of
audiovisual imaginaries in the Amazon from the relationship between visuality, image and
power. Therefore, with the purpose of making the research viable, we took as an object
of study the Colombian series Frontera Verde (2019), produced by the Netflix platform.
This series is characterized for being a transnational product that is very well received by
the global audience, due to the relevance of its plot that involves the territory of the
Colombian-Brazilian Amazon with all its cultural contradictions. From this, the analysis of
the series develops in understanding its construction, not only conceptual, but also
technical of the image: who produces it? and how is it produced? From the serial narrative
gesture (CARRION, 2011) that has given it its existence. To then approach the reflections
of Nicholas Mirzoeff (2016) on the concept of visuality, and how this, being traversed by
power, also becomes a representative practice of visual power, denying the possibility of
building one's own seeing. Finally, we take the theoretical contributions of the audiovisual
media researcher Omar Rincén (2011), regarding the notion of an audiovisual sovereignty
that takes narrative identity from the bastard popular aesthetic. Thus, pretending to move
away from the imaginaries that place territories like the Amazon in simply subalternized
places. Given that it is necessary to understand that audiovisual narratives as we know
them today have always been crossed by ideologies.

keywords: Visuality; Amazon; Audiovisual narrative; Indigenous; Power; Imaginary.
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1.INTRODUCCION

Al intentar examinar la sociedad contemporanea en la que nos encontramos, tal
vez sea prudente recordar al sociodlogo brasilefio Emir Sader (2022) cuando expresaba
que por lo menos, entendida desde el mundo occidental, nuestra sociedad “Ha dejado
de ser una cultura escrita para transformarse en una cultura visual™. Asi que, basta dar
una mirada rapida a la historia social de los medios de comunicacion de masas para
observar, que si el mundo en sus dos ultimos siglos fue esencialmente mediado por
estructuras de material impreso: revistas, periddicos, libros etc. Ahora, en el siglo XXI
nuestro mundo es otro, uno que pertenece a la fluidez de las imagenes visuales vy
audiovisuales que se reproducen a través de multiples pantallas, y que podemos
entender bajo el concepto clave de visualidad. Pues este estado en cuestién no parece
ser laxo, si reconocemos que habitamos en la “Era de la iconofagia” (BAITELLO, 2014),
es decir, somos mas que simples antropofagos visuales dado que estamos en una lucha
constante entre “Devorar imagenes” y “Ser devorado por ellas”.

No es sencillo, por tanto, descifrar la visualidad sin pasar por las diastoles y
sistoles que traen consigo las imagenes, esto es, como humanidad expandida,
mundializada, globalizada y digitalizada, la dimensidn social de las imagenes nos hace
discurrir sobre como éstas atraviesan nuestras percepciones y acciones en el mundo; de
ahi la advertencia de que la visualidad debe ser “Entendida no sélo como la construccion
social de la visidn, sino como la construccién visual de lo social” (MITCHELL, 2003, p.
39). Esta nocion se centra de manera contundente sobre una critica ideoldgica de las
practicas visuales, ya que Mitchell lo que esta colocando sobre el tablero es el hecho de
gue no solo las imagenes y la praxis visual son una produccion social, sino también la
idea de que nos encontramos producidos en gran medida de forma visual, y audiovisual
por extension.

Entonces, se trata aqui de una alineacién entre por qué y para qué son producidas

1 Anotaciones propias a partir de una conferencia de la Universidad Estadual de Parana en Foz de Iguazu,
el 20 de mayo del 2022, como lanzamiento del libro Lula e A Esquerda do Século XXI: Neoliberalismo y
Pos-neoliberalismo no Brasil e América Latina. https./portal.unila.edu.br/eventos/palestra-201co-brasil-do-
seculo-xxi201d-emir-sader



https://portal.unila.edu.br/eventos/palestra-201co-brasil-do-seculo-xxi201d-emir-sader
https://portal.unila.edu.br/eventos/palestra-201co-brasil-do-seculo-xxi201d-emir-sader
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las imagenes del ser humano, de su historia, de su sociedad y de su cultura; surgiendo
asi por ejemplo: que las relaciones sociales, las subjetividades, las variedades
corporeas, los imaginarios sociales, los referentes identitarios y hasta los modos en que
funcionan las relaciones de poder en la contemporaneidad, poseen un caracter
pletéricamente visual “Las imagenes actuan como filtros a través de los cuales
reconocemos Yy, por supuesto, confundimos a los otros. Suponen mediaciones que,
paraddjicamente, hacen posible, lo no-mediado”. (MITCHELL, 2003, p. 34). En tal
condicion, uno de los propdsitos de un campo de estudio como este, es desnaturalizar la
visidon para poder exponer que lo visual y lo audiovisual esta producido por el ser humano,
y que por el hecho de estar producido se encuentra inmiscuido por el poder.

En este sentido, cuando nos preguntamos por la construccion de una visualizacion
diferente a la problematica de la produccion de imagenes para un territorio tan diverso
culturalmente como el Amazonas, Colombia o Latinoamérica. Estamos entrando en un
asunto que requiere de una comprensiéon pormenorizada y concienzuda de la imagen
con relacion a la visualidad, asi como de sus modos, técnicas, caracteristicas y narrativas
gue han atravesado su historia desde diferente aspectos como el econdmico, politico,
social y cultural “Las imagenes aspiran a los mismos derechos que el lenguaje. Y
renuncian a ser situadas al mismo nivel que una historia de las imagenes o elevadas a
una historia del arte. Por el contrario quieren ser vistas como complejos individuales que
recorren y atraviesan multiples identidades” (GUASCH, 2003, p. 9).

Por consiguiente, es justo en este momento donde podriamos decir que converge
todo un interés hacia el antiguo discurso de la teoria critica de los estudios
latinoamericanos que tuvo auge en la segunda mitad del siglo XX, y que se mostraba
principalmente como una critica al imperialismo, siendo mas especifica la clave critica
hacia los productos e industria del audiovisual y el entretenimiento estadunidense. Es
esto, lo que significo repensarse su posicion frente a esta, que en el caso del audiovisual
respondi6 a “Un cine que participe en la defensa y lucha contra la penetracién cultural
imperialista y sus colaboradores antinacionalistas (...) un cine que incremente la
conciencia del pueblo para transformar la historia” (KING, 1994, p. 110). Es este un
ejemplo simple de un devenir histérico, donde la produccion de imagenes y las practicas

visuales de la representacion, pensadas desde el espacio hollywoodense han
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resignificado la relacion que tenemos con la imagen visual en el mundo “Quando
entramos em contato com aparatos visuais, meios de comunicagao e tecnologia,
experimentamos um acontecimento visual” (PEGORARO, 2011, p. 49). En tal sentido, lo
que continuamos presenciando en un territorio como el Amazonas de América del sur, es
un tipo resistencia contra la atraccion desmedida por el formato ético-estético, que
configura en su conjunto la visualidad de las producciones, y por ende, las narrativas de
la industria cultural estadunidense.

El objeto de estudio de la presente investigacién, la serie audiovisual colombina
Frontera Verde (2019), produccion original de la plataforma de video streaming Netflix de
origen estadunidense, funciona como un ejemplo de los variados vehiculos del lenguaje
artistico con los cuales se puede deliberar, reflexionar y problematizar la construccion de
imaginarios audiovisuales, a partir de concepciones como el poder, la imagen y la
visualidad. Pero también esta obra se vuelve pertinente ya que permite adensarnos sobre
los estudios histérico-visuales, es decir, abre una ventana para la observacion a cerca
de las preocupaciones por la dimensidn social y de poder de la cultura visual, puesto que
se halla a la vez inquieta por la magnitud estética y técnica de las practicas audiovisuales,
en especial, cuando hablamos de importar enfoques y métodos de la historia del arte
“Por Cultura Visual o Estudios Visuales entendemos un cambio fundamental en el estudio
de la historia tradicional del arte en el que, tal como apunta Foster aunque desde una
perspectiva negativa, el concepto es sustituido por el de cultura, y el de arte por lo visual”
(GUSCH, 2003, p. 8).

Frontera Verde, fue escogida por ser una obra audiovisual producida por Netflix
para Latinoamérica, contando asi con un caracter mundial y transnacional, ademas, de
presentar trascendencia dentro y fuera de Colombia al estar activamente en mas de 20
paises alrededor del mundo como muestran las informaciones de la pagina Unofficial
Netflix Online Global Search?. Esta serie tiene como narrativa ficcional la historia de la
detective Helena Poveda que llega desde la ciudad de Bogota a la frontera colombo-

brasilefa entre Leticia y Tabatinga en el Amazonas, para investigar una serie de extrafios

2 http://unogs.com/title/80205594 . Esta es una pagina NO oficial sobre Netflix, que funciona a partir de un
banco de datos segmentado sobre la distribucion de producciones y contenidos de Netflix en todo el
mundo.



http://unogs.com/title/80205594
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homicidios de misioneras religiosas. La serie presenta también una coproduccion con la
casa productora colombiana Dynamo Producciones®, que posee filiales en Bogota,
México, Madrid y New York. A nivel de equipo técnico, Frontera Verde cuenta con la
participacion del reconocido director colombiano Ciro Guerra, famoso por su pelicula E/
Abrazo de la Serpiente (2015), nominada al The Academy Awards como mejor pelicula
extranjera; lo acompafan también en la direccién Laura Mora y Jaques Toulemonde. Por
otro lado, hacen parte del reparto reconocidos actores colombianos como Angela Cano,
Nelson Camayo, Marcel Mar, Moénica Lopera, y actores indigenas como Miguel Dioniso
y el fallecido Antonio Bolivar, estos dos ultimos actores también del Abrazo de la
Serpiente. La actuacion especial del actor francés Bruno Clairefond, apodado como el
demonio blanco dentro del universo ficcional de la serie.

Ahora bien, siendo coherentes con nuestro contexto, Nicholas Mirzoeff (2003, p.
23) va a argumentar que “La sorprendente habilidad para absorber e interpretar la
informacion visual es la base de la sociedad industrial”, haciendo ese llamado de
atencion, podemos inserirnos precisamente sobre el relevante lugar de representacion
que ha conseguido posicionar a Netflix como uno de los cluster tecnoldgicos y culturales
mas prosperos “La empresa mantiene un liderazgo que estable en el mercado de
streaming de la region. A fines de 2021, representaba el 30 por ciento de todas las
suscripciones de hogares a servicios de video a pedido (SVOD) en América Latina™
(GUTTMANN, 2023). Esto evidencia entonces, que obras artisticas producidas por la
industria audiovisual estadunidense como Frontera Verde, alcanzan una abundante
repercusion dentro del mercado del consumo global, y mas cuando hablamos sobre la
construccion de la representacion que se tiene del territorio o mas especificamente del
Amazonas como un lugar del mundo lleno de misticismo.

Por eso, Frontera Verde, es un producto serial que se proyecté como explorador
audiovisual de cuestiones como: la explotacion de los recursos naturales de la selva

amazonica, las contradicciones limitrofes de los territorios, las imposiciones y amenazas

3 Es una productora colombiana creada desde el 2006 con mas de 50 proyectos audiovisuales realizados.
4 The company maintains a stable lead in the region's streaming market. In late 2021, it accounted for 30
percent of all household subscriptions to video-on-demand (SVOD) services in Latin America. Traduccion
propia. https://www.statista.com/topics/6542/netflix-in-latin-america/#topicOverview.



https://www.statista.com/topics/6542/netflix-in-latin-america/#topicOverview

17

culturales sobre los pueblos indigenas, la exotizacion de la diversidad linglista y su
conexion con la naturaleza, para construir representaciones con las cuales visualizar e
imaginar a paises como Colombia, y por extension a regiones como América Latina,
concibiéndolos como meros escenarios fantasticos y sobrenaturales. El primer capitulo
de la serie se llama La Manigua:

La palabra manigua hace referencia a terrenos virgenes, pantanosos y de
dificil acceso, que en la época de la conquista y la colonia eran la inmensa
mayoria del territorio. Al entrar en contacto con la lengua espafola, el
vocablo rapidamente se incorpord en el Iéxico, como un sindnimo mas
espiritual de la mas castiza palabra selva. (CASTRO, 2019).

En estos primeros minutos de la serie se muestran imagenes sobresalientes de la
selva, el espectador es introducido conceptualmente sobre lo que es la manigua “Es la
naturaleza como un todo, que abarca desde la galaxia hasta los atomos” (CASTRO,
2019). Precisamente, es esto lo que la serie se propone vender, una narrativa amazonica
con un discurso de caracteristicas identitarias culturales y de alteridad:

Las irrupciones fantasmagoéricas a partir de las cuales el primitivismo
aparecio y reaparecio en el arte, la literatura y la politica bajo la forma de
una mercancia-fetiche exotista desde mediados del siglo XIX hasta las
postrimerias del movimiento surrealista; la estética de lo fantastico que
convirtio la plastica latinoamericana en un contra-canon visual muy bien
integrado en el mercado global del arte, etcétera. Entre muchos otros,
estos serian algunos ejemplos destacables en los cuales lo canibal, lo
exotico, lo salvaje, lo fantastico o lo antropéfago reaparecen, asociados
con un territorio simbdlico y una jerarquia epistémica racializante sobre la
cual se norma y disciplina la interaccion de culturas visuales diferenciales
(BARRIENDOS, 2011, p. 23).

Por lo tanto, llevando en nuestra consideracion como esta obra audiovisual
promueve y profundiza una vez mas la construccién de imaginarios audiovisuales, en
especial desde los intercambios simbdlicos y de matrices cultural presentes en territorios
selvéaticos como el colombo-brasilefio, para dar visibilidad a la idea de lo que seria el
Amazonas “La pregunta por el peso que las industrias del audiovisual estan teniendo en
estos procesos, ya que esas industrias juegan en el terreno estratégico de las imagenes
que de si mismos se hacen estos pueblos y con las que se hacen reconocer por los
demas (BARBERO, 1999, p. 92). Por tal razdn, es importante resaltar que lo que
buscamos es entender cémo la produccién hegemonica por parte de industrias como la

estadunidense, de diversas imagenes en diversos ambitos, todas pueden estar
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involucradas en la construccién de significados colectivos, y por tanto, tiene una
importancia social y politica.

En consecuencia, proponemos el concepto de visualidad para intentar
preguntarnos si realmente tenemos un espacio de construccion de narrativa audiovisual
propia, o por el contrario aun continuamos siendo producidos visualmente por discursos
periféricos, que insisten en vendernos como un espacio exético, pero inclusive mucho
mas insustancial, como un territorio sin esperanzas, simplemente subalternizado “La
Amazonia como una zona crepuscular, al describirla como un territorio de frontera,
proclive a la violencia y a la inestabilidad, situado entre las ambiciones rivales de los
estados y, a la vez, con total ausencia de estos” (MARTINEZ, 2012, p. 169). Al analizar
la serie, no buscamos dar un juicio de valor moralista, normalista y totalizante sobre si
esta bien o mal, sino que tan solo pretendemos observar que si al posicionarse narrativas
y representaciones visuales como Frontera Verde, desde las grandes industrias
audiovisuales estadunidenses, estamos siendo cohibidos del “Derecho a mirar’ segun
expresa Nicholas Mirzoeff (2016), es decir, si estamos perdiendo la oportunidad de crear
un espacio de visualidad donde sea posible una construccién propia de representacion
y discurso.

En esta disertacion nos centraremos en analizar de manera seccionada y
situacional, algunos momentos y escenas especificas de la serie a lo largo de sus ocho
capitulos. Esto lo hacemos con el objetivo de obtener y desarrollar una comprension
holista de la obra. La delimitacién del andlisis se da a partir de los personajes de la
detective Helena Poveda como la heroina, los indigenas Yua y Ushe como los guardianes
de la selva llamados los eternos que luchan con el extranjero Joseph apodado el demonio
blanco, que busca apoderarse del secreto de la vida eterna que promete la manigua. El
acercamiento en especial a los personajes femeninos de Helena y Ushe no se da en la
perspectiva de una analisis interseccional a los estudios feministas, o con la intencion de
profundizar en una posible tematica de la serie que envuelva una ideologia de género,
no es nuestro foco de estudio. Lo que nos interesa en ese orden, es aproximarnos e
indagar a estos personajes como elementos representativos y narrativos principales que
envuelve los cédigos culturales, simbdlicos, estéticos y éticos que se confrontan e

impulsan el relato.
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El item 2 que concierne al primer capitulo de esta investigacion y que se titula La
Imagen y su Proyeccion Narrativa Serial, consiste en una indagacion tedrica sobre el
concepto de series audiovisuales como catalizadora de identidades, dentro de contextos
culturales nacionales en Latinoamérica. Esto se soporta en la importancia que damos a
la expansion de la narrativa serial, ya que Frontera Verde al ser producida por Netflix, se
inscribe dentro de las dinamicas de la realizacion como fendmeno “Cultura das Séries”
con dos relevantes manifestaciones como son: que las series consisten en “Novas
dindmicas espectatorias” y en la “Ampliagcdo das formas de produgdo e consumo do
audiovisual”. (VIERA, 2014, p.243). Relevante aqui los aportes del tedrico Jorge Carridon
(2011), que describe a la series como una manifestacion artistica que “Circulan por el
ciberespacio a dos niveles simultaneos: el del consumo y el de la interpretacion”
(CARRION, 2011, p. 34). Lo que se traduce en una pregunta por la empleabilidad de la
imagen en el sentido de que muchas veces es tomada como cristalizadora de la realidad,
la memoria y la historia.

El item 3 que corresponde al segundo capitulo tiene como nombre Narrativa-
Imagen y Representacion del Amazonas; discutimos como los personajes de la detective
Helena Poveda, Ushe, Yua, el demonio blanco y el espacio del Amazonas se entrelazas
entre si bajo elementos derivados de la representacion de estereotipos visuales. Para el
desarrollo de esta idea seran utilizados los aportes tedricos de Stuart Hall acerca de la
Cultura y Representacion “Os esteréotipos rerefem-se tanto ao que € imaginado,
fantasiado, quanto ao que é percebido como real, e as reprodugdes visuais das praticas
de representagédo sdo apenas a mitade da histéria” (HALL, 2016, p. 200). Asi como las
teorias acerca de la Colonialidad del Ver (2011) de Joaquin Barriendos y la idea de relato
unico de Chimamanda Ngozi Adichie, intentando explicar entonces cdmo se generan
determinadas formas de representacion visual que se desdoblan también en discursos
de poder hegemonico. Finalmente, profundizamos en el personaje protagonico de
Helena desde la perspectiva de Nicholas Mirzoeff con respecto al concepto de visualidad,
teorizada a partir de la concepcion del héroe histérico de Thomas Carlyle “El héroe
revolucionario y su visién de la historia como una guerra permanente con la visualizacion
como estrategia militar ha dado lugar a un legado significativo” (MIRZOEFF, 2016, p. 33).

Ahondaremos asi, sobre la constitucion del héroe historico, pero desde la idea del
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estereotipo mismo, y como este termina vinculandose desde un sentido historico a la
constitucion de un legado nacional de territorio.

Finalmente, el item 4 que pertenece al El tercer capitulo nombrado Frontera
Verde: Visualidad como Ejercicio de Poder, se centra en la forma en cual la construccion
de imaginarios audiovisuales pensados desde el territorio amazdnico perteneciente a
paises como Colombia y Brasil, constituyen una visualidad cargada de poder que nos
impide llegar a pensar la idea de una soberania audiovisual, pensada esta como un
ejercicio de autoridad visual-narrativa. De esta manera, el analisis se auxilia en los
apuntes tedricos del historiador del arte y tedrico de la cultura visual britanico Nicholas
Mirzoeff, The Right to Look (2016), en el sentido que la visualidad al estar
necesariamente atravesada por el poder se transforma en una practica cultural del poder,
y por consiguiente, la disputa por la visualidad pasa a ser un ambito también politico. De
ahi, que para esta parte del anadlisis cotejeamos las reflexiones del investigador
audiovisual colombiano Omar Rincon (2011), al respecto de cémo funciona la
construccion de las estéticas narrativas en la dinamica de pensar una nocidn de
soberania audiovisual, donde la significacién de lo “Popular bastardo” funciona como
estrategia narrativa que complementa las temporalidades, el lenguaje, el formato y la

dramaturgia especifica que componen la imagen.
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2.LAIMAGEN TECNICA Y SU PROYECCION NARRATIVA SERIAL

“Imagens sédo superficies que pretendem representar
algo. Na maioria dos casos, algo que se encontra la fora
no espago e no tempo”.

Vilém Flusser.

La ampliacion de los objetos de estudio historico hacia el campo de la imagen
audiovisual no es un hecho reciente, ya desde el siglo XX el cine venia presentando
cierto atractivo como importante dispositivo cultural, lo que segun Costa (2005) hizo
que historiadores en la década 1960 como Marc Ferro, Pierre Sorlin y Robert
Rosenstone, se hayan preocupado por teorizar y metodizar la relacion entre la historia
y la imagen. De manera, que es indispensable entender el cambio cultural, pero
también tecnologico y de montaje, que hizo posible un proceso histérico donde las
series audiovisuales se alejaron del recorrido cinematografico para resituarse en
consorcios cualificados de produccion y distribucion, transformando su estética, su
manera de representar, narrar y reflexionar critica y académicamente a cerca de las
realidades sociales. No simplemente como objeto de entretenimiento, sino
convirtiéendose en enunciadoras culturales del siglo XX y alcanzando su cenit
productivo en el siglo XXI.

En consecuencia, tenemos una imagen extendida, un campo audiovisual nuevo,
una insurgencia narrativa, nuevos formatos y una nueva experiencia cultural que se llama
serie audiovisual, pero esta no surgié por generacidon espontanea, sino que hace parte
de un proceso historico, cultural e mercadologico de cambios y relaciones entre las
imagenes visuales y la sociedad. Pues la revolucion tecnoldgica no intentd detenerse, si
no que buscd cambiar radicalmente las expresiones audiovisuales, asi como su manera
de concebir la experiencia en la pantalla por los sujetos, he aqui la llamada de atencion
hacia la reinvencion de la narracion audiovisual:

Si uno se fija en el efecto extraordinario que tuvo la 6pera durante 300
afios, era el entretenimiento audiovisual principal. Al principio de la Primera
Guerra Mundial dejo de satisfacer las expectativas de la gente y aparecié
una nueva tecnologia llamada cine que si lo hizo. Se le pronosticaba una
vida larga, quiza de unas veinte generaciones, pero hoy ya no satisface la
imaginacién humana y tenemos que buscar algo nuevo. Si uno mira los
libros de historia, vera que en los ultimos 200 anos siempre paso |lo mismo.
(GREENAWAY, 2011, p. 29).
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Es justamente este autor que nos abre caminos para preguntarnos por la eclosion
de las series audiovisuales como experiencia cultural y como importante vehiculo del
lenguaje. El llamado de atencion surge de entender las series audiovisuales como
trasgresoras de los paradigmas propuestos por el cine y la television, asi como su agil y
amplificado posicionamiento, puesto que es esto lo que ha suscitado relevantes
investigaciones para el campo de los estudios culturales, visuales y audiovisuales. Este
tema adquiere una preocupacién mas central cuando se piensa en las migraciones y
transiciones que la imagen audiovisual de la narrativa serial, presenta dentro de
territorios como el latinoamericano “[...] Convergencias mediaticas e hibridismos
narrativos, tecnolégicos e estéticos se fazem presentes, delineando de modo estrangeiro
o territorio [...] (SOARES, 2011, p. 151). Por eso, desde un punto de vista transnacional
continuamos este camino, consagrandonos al examen de la narrativa serial audiovisual

como el entendimiento de una confrontacion de historias.

2.1. LAS SERIES AUDIVOSUALES FENOMENO E IMAGEN

Acrecentando la discusion sobre el desarrollo de la narrativa serial audiovisual, es
casi imposible no imaginar el papel que ha jugado la literatura como ese arte de contar
historias “La publicacién por partes de una novela es lo mas parecido a una emisién de
episodios por entregas que forma la base de lo que es una serie como forma narrativa”
(DE LATORRE, 2016, p. 10). El virtuosismo de su configuracién como agente simbdlico
y visual tal vez consista en que consiguio reunir todo un laboratorio de ideas de siglo XX
y antes: la literatura, la poesia, la fotografia, la television, la radio, el cine, la musica etc.
Pudo volverlas casi que una manera citacional de poner en conjunto una gran cantidad
de racionamientos. Arrastrandolos desde varias partes y colocandolos en sintonia, y a
partir de esto construir relatos. No es extraio que percibamos que cualquier persona que
se dice ser culta en el sentido moderno goce de la series audiovisuales. Estas han creado
movimientos sociales, guetos culturales, comunidades de serie-espectadores, pero a su
vez conciben filosofia, historia, politica contemporanea y terminan siendo casi que ese
nuevo lugar donde la sociedad se encuentra.

Por tal motivo, la estimativa de por qué las series mutaron como un fendmeno

audiovisual consistiria en exponer al menos dos aspectos relevantes: primero, son una
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nueva forma de entretenimiento que se relaciona con el concepto de estilo de vida que
habitamos, funcionan dentro de lo que Pierre Bourdieu (1996, p.71) llamé “Capital
cultural” puesto que las mismas estan llenas de bienes culturales que son trasmitidos por
agentes dominantes, o sea, codigos y simbolos culturales que hacen que la personas
que las asisten cuestionen “La arbitrariedad cultural impuesta” por estos agentes
dominantes. Convirtiéndose asi el tema de discusion y reflexién, un lugar desde donde
mirarnos, que si no hemos visto alguna serie pareciera que nos estuviéramos relegando
del universo, es la acropolis de las pantallas audiovisuales y de quién se conecta con
estas:

Y todo se concreta en que estas series producen una experiencia
audiovisual otra: una en el que la goza se siente inteligente por reconocer
las citas que aparecen de la cultura Mainstream, por atreverse a explorar
nuevos y extravagantes mundo morales, por sentirse Unico al develar los
artefactos estético-narrativos que se proponen en cada capitulo, por ser
parte de algo al ingresar en un club gueto-mundo con estilo propio que lo
aleja de esos que ven la “television vieja” o “todavia” van al cine (MARTEL,
2011 apud RINCON, 2013, P. 42).

Es esto lo que al final resulta fundamental, que llegamos a una experiencia otra
que despierta deseos, que hace que los espectadores se redescubran asi mismos en su
manera de comunicarse, pero que también nos hace preguntarnos qué hay realmente
detras de toda esta tecnicidad de la imagen. Siendo insoslayable la pregunta acerca de
cdémo se relaciona la variedad técnica y estética de las series, lo que nos lleva hacia el
frente con el segundo aspecto:

Las series no son cine, tampoco television, son una experiencia
audiovisual transversal que entra en secuencia con saberes-practicas-
referencias Mainstream para producir nuevas vivencias de lo popular. Una
experiencia mundializada y transpantalla que pone en secuencia todas las
usanzas del audiovisual a la manera televisiva: abierta: repetitiva:
sentimental: popular: relajante: mundo. (RINCON, 2013, P. 42).

Segun lo expuesto por el investigador audiovisual colombiano, otra posible
interpretacion seria cotejar la premisa desde otra perspectiva, donde las series si son
cine, si son television y también video, pero ;Por qué? Pues son cine porque poseen
una belleza estética, el poder que tienen las imagenes en la narracion cinematografica,
pero son mas television porque son obras abiertas, sin finales cerrados, de construccion

narrativa dramatica hilada o escalonada, por eso los espectadores pueden ver un
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capitulo y después parar de ver; y son video porque escenifican bajo el manejo de
camara, de narrativa transmediatica y de estructura artistica de montaje y edicion que
viene del video propiamente. Es posible que esta multilateralidad mediatica de la series
hayan permitido atravesar al cine y la television, y por eso tenga en su recorrido un
aspecto mayor que se relaciona con un enfoque cultural y visual de lo global, que reside
en el intento por hallar métodos nuevos de narracién y expresion, que acepten la

insercion transcultural de las culturas por el agente dominante del norte.

2.2. LAAMERICANIZACION DE LA IMAGEN

Las series audiovisuales hacen parte también de un proceso de autoproclamacion
apadrinada por los mismos oligopdlicos que crearon y han dirigido la institucionalizacion
del lenguaje cinematografico estadunidense hoy globalizado; del cual todos en algun
momento hemos bebido como la famosa receta de lo que el cineasta chileno Raul Ruiz
(2000, p. 30) ha titulado “Teoria del Conflicto Central’” que basicamente representa el
fundamento de la ley narrativa audiovisual Hollywoodense, donde no hay historia sin
conflicto central del personaje, agregando consecuentemente que “Estados Unidos es el
unico pais del mundo en el que el cine ha desarrollado desde temprano una teoria
narrativa y dramatica global”, guiando hasta el dia de hoy la estructura creativa del relato
audiovisual en el mundo, su Storytelling o el arte de contar una historia no se diseminé,
sino que se transformo en una aparato de prescripcion:

Em termos estruturais, as tramas do cinema clasico possuem personagens
bem definidos e empenhados em resolver algum problema ou atingir
objetivos especificos. Os personagens individuais, especialmente os
protagonistas, sao agentes causais que movimentan a trama. Isso significa
que, ainda causas naturais o sociais possam afetar o curso da agédo no
desenvolmimento dos enredos classicos, os filmes tendem a enfatizar as
motivagdes psicoldgicas que mobilizam os personagens e geram conflito
(CARVALHO E CASSIO, 2019, p. 35).

Esta reflexion también nos invite a pensar que el lenguaje audiovisual de los
Estados Unidos no so6lo consistia en una manera artistica de mostrar el “American Way
of Life”, sino que también continua siendo una férmula para exteriorizar su idea de nacion

absoluta y hegemonica; inclinando la balanza argumentativa hacia la idea de que el
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declive relativo de la narrativa hollywoodense hacia finales de los afios noventa va mas

alla de la peripecia de un cluster cultural, dado que:
Las series son el penultimo intento de los Estados Unidos por seguir
siendo el centro de la geopolitica mundial. Como econdmicamente ya no
es posible, los esfuerzos se canalizan hacia la dimensién militar y hacia la
dimension simbdlica del imperio en decadencia. La teleficcion documenta,
autocritica, esa deriva doble: geopolitica y representacional (CARRION,
2011, P. 15).

Ahora bien, es interesante ver como este tedrico nos sugiere que las series
audiovisuales son aparentemente un fenémeno anglosajon que se pueden comprender
como una forma de insistencia del imaginario y el simbolismo estadunidense dentro de
la misma sociedad global. Un tipo de instrumento ideoldgico transmisor de un discurso
no solo politico, sino social y cultural; lo que se traduce en que las series estadunidenses
defienden el modelo de vida estadunidense, pero también desde un punto de vista
autoreflexivo estan criticandolo, esto comprendido como una forma parcial de asegurar
su supervivencia. Es aqui cuando la narrativa audiovisual y la representacion alegérica
a través de las series son una cuestion trascendental para regiones como Latinoamérica,
si pensamos en los factores enddégenos y exdégenos de la globalizacion:

En un sincronismo tal entre la teoria artistica y el sistema politico de una
nacion dominante representan un caso histérico raro, y lo que es mas raro
aun, su aceptacion por la mayor parte de los paises del mundo. Las
razones de esta sincronizacion han sido ya objeto de abundante discusién:
entre los politicos y los actores existen lazos de intercambiabilidad, puesto
que los unos y los otros se sirven del mismo médium, tratan de dominar
las mismas técnicas de representacion y practican la misma légica
narrativa (RUIZ, 2000, p. 31).

Sin ser tautolégicos, nos parece importante llamar la atencibn en una
caracteristica que se relaciona al impacto que puede llegar a tener las series
audiovisuales como comunicacion instantanea, y es el hecho de que estas proceden de
forma diafana como una entelequia narrativa sobre el concepto de nacién. Los Estados
Unidos crean un discurso nacional con sus series, ergo, las naciones en una region como
América Latina crean un discurso nacional con las suyas. Pero aqui existe un factor
particular, y es que gracias al hecho de que Hollywood hizo que nos familiarizaramos con
sus paisajes y sus referencias, es el unico tipo de serie facilmente exportable por decirlo

de forma arbitraria:
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La americanizacion cultural del mundo se ha traducido en la segunda parte
del siglo xx en ese monopolio creciente de las imagenes y los suefos. Hoy
sufre la competencia y es cuestionado por nuevos paises emergentes -
China, India, Brasil, los paises arabes-, pero también por «paises viejosy,
como Japén, o por la «vieja Europa», que pretenden defender sus culturas
y tal vez incluso luchar en igualdad de condiciones con Estados Unidos.
Es toda una nueva geopolitica de los contenidos la que esta naciendo ante
nuestros ojos. y el comienzo de las guerras culturales que se anuncian
(MARTEL, 2011, p. 193).

En consecuencia, la autocritica mencionada anteriormente por el teérico espanol,
de las mismas series estadunidense a su gobierno, la podemos entender asi sea
exiguamente, porque todos ya sabemos que en Estados Unidos las fuerzas policiales y
armadas funcionan de un modo, la salubridad de otro modo o los politicos de este otro
modo “Las teleseries norteamericanas han ocupado, durante la década del siglo XXI, el
espacio de representacion que durante la segunda mitad del siglo XX fue monopolizado
por el cine de Hollywood” (CARRION, 2011, P. 16). Pero quizas lo que puede parecer
aun mas llamativo nos advierte Carridon, es que la narrativa estadunidense haya
conseguido convertir a los presidentes de Estados Unidos en un tipo de personaje
recurrente en las series “Durante la primera década de siglo XXI los presidentes reales
y ficticios de los Estados Unidos se han convertido en presencias constantes en las
series” (CARRION, 2011, p. 21). Porque de algiin modo esto por metonimia denota que
el presidente de los Estados Unidos es el presidente del mundo.

Esta manifestaciéon podria ser entendida por medio de una de las series
estadunidenses de mayor éxito, producida y distribuida originalmente por la plataforma
de video streaming mas importante del circuito, Netflix. La serie House of Cards (2013)
representa una forma de visualizacion ficcional de la vida politica de los Estados Unidos,
donde el personaje de Frank Underwood (Kevin Spacey), un politico con ansias de poder
recurre a variadas estratagemas para llegar a la presidencia. Entonces, escenas de
relaciones ilicitas, corrupcion, sobornos, asesinatos, drogas y todo lo que puede llegar a
cuestionar la tan reputada estructura democratica de los Estados Unidos, son narradas
casi que a través de la idea de parusia, de crisis nacionalista, de un pais que sufre
transformaciones politicas y requiere de un mesias salvador.

Podriamos decir que este es un relato que se desarrolla entre realidades historicas

y abstractas, un nexo entre nuestro mundo y un mundo paralelo, un ejercicio para ir mas
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alla del margen en el contenido y la forma, algo que desde la mirada de Jorge Carrion
(2011, p. 70) las series logran constituirse como esa ficcidn cuantica “Que revindica el
arte como complejidad cientifica, como critica social e historica, como un vehiculo de
conocimiento disfrazado de vehiculo de entretenimiento”. Surge asi un personaje-
presidente como Donald Trump y con ello presenciamos unos de los discursos
nacionales mas simbdlicos y visuales de los ultimos tiempos de la imagen politica
estadunidense, ademas de colocar sobre la agenda internacional temas como

viralizacion, fake news y posverdad.

Figura 1. Frank Underwood Figura 2. Donald Trump
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Fuente: MGE Estudios®. Fuente: The Washington Post®.

Esta serie tuvo tanta repercusion a nivel mundial, que desde el contexto
latinoamericano nos permite comprenderla de la siguiente manera. El intro (abertura) de
House Of Cards, es una perfecta composicion videografica y musical que se encarga de
situar al espectador espacialmente, con atrayentes encuadres y planos abiertos,
cerrados y generales que muestran los monolitos, los monumentos y lugares mas
iconicos de Washington D.C, asi como los simbolos patrios que identifican a la nacion

estadunidense; tal vez desde una posible lectura audiovisual pueda decirse que son

5 Disponible en: https:/www.mgestudios.com/en/portfolio-posts/house-of-cards/ .
®Disponible en: https://www.washingtonpost.com/politics/how-donald-trump-came-up-with-make-america-great-
again/2017/01/17/fb6acfSe-dbf7-11e6-ad42-f3375f271c9¢c_story.html .
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visualizados de forma imponente, representan la imagen de una nacion poderosa, pero
también oscura y enigmatica. Esta narrativa audiovisual conté con tanta viralizacién, que
en muchos paises terminaron circulando por internet versiones de aficionados que
transpusieron visualmente la idea de como serie House Of Cards haciendo alegoria a
sus propias imagenes nacionales. Brasil fue uno de los paises donde se creé una
transposicién del intro relativamente fotocopiada, pues presentaba de forma semejante
sus simbolos, sus codigos éticos, estéticos e identitarios de la nacidén, con imagenes
sobresalientes de su ciudad planificada, Brasilia, la capital federal de ese Brasil moderno
o como apunta Petra Costa en Democracia em Vertigem (2019) el disefo de “Uma cidade
utopica, que abrigaria o sonho da democracia”. Mientras que en House Of Cards USA
termina con una imagen impetuosa del capitolio nacional, en Brasil se finaliza con la
imagen sagaz del palacio del congreso nacional Nereu Ramos.

Figura 3. Houses of Cards - Estados Unidos

=bfCARDS !

Fuente: Captura de pantalla, YouTube’.

Figura 4. Houses of Cards — Brasil

HOUSE < 0of CARDS

Fuente: Captura de pantalla, YouTube?®.

7 Video disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=9w-060x1bYk .
8 Video disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=9IPICIWGtcI .
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La intencion de esta primera parte de la investigacion es abrir un camino para
exponer y reflexionar sobre la naturaleza de un tipo de comunicacién aparentemente mas
convergente, abarcadora, de multiples pantallas y casi que de alta expresion y
apreciacion publica; ya que es esta ultima, a nuestro modo ver donde Netflix aparece
como el maximo exponente dentro de otros oligopolios digitales como HBO, Amazon
Prime o Apple TV+. Por tal razén, en nuestra investigacién nos llama la atencién la
elaboracion técnica de la imagen “Estamos inmersos en un orden visual distinto y ese
nuevo orden aparece marcado basicamente por tres factores: la inmaterialidad vy
transmitabilidad de las imagenes; su profusion y disponibilidad; y su aporte decisivo a la
enciclopedizacion del saber y de la comunicacion” (FONTCUBERTA, 2016, p. 12). Para
poder observar con propiedad la relevancia que tienen las series audiovisuales como
Frontera Verde (2019), producidas por Netfflix. Puesto que este ultimo en su finisecular
aparicion se encuentra estrechamente ligado a la cultura de la series como el
desarrollador no solo de un producto industrial, sino publicitario, ideoldgico y cultural;
ademas, de ser el responsable de la potencializacidon y funcionalidad de las mismas como

un catalogo de notables objetos culturales y variadas técnicas narrativas.
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3.NARRATIVA - IMAGEN Y REPRESENTACION DEL AMAZONAS

“Quando o mundo real se transforma em simples imagens,
as simples imagens tornam-se seres reais e motivagbes
eficientes de um comportamento hipnético”

Guy Debord.

La forma en la cual las narrativas audiovisuales y por ende las representaciones
sobre la selva amazonica son producidas, concebidas y reinterpretadas hoy en dia,
exponen un importante panorama de reflexion que se relaciona con el consumo
globalizado de la variedad cultural. El reconocimiento de la imagen audiovisual, como un
artilugio de la visualidad para componer relatos de caracter homogenizante, se encuentra
atravesado cada vez mas por regimenes de poder que intentan perpetuarse ya no solo
como una industria capaz de entretener, sino como un cluster cultural capaz de construir
un tipo de comunicacién poco democratica, ya que desplaza el didlogo intercultural mas
alld de su importancia epistémica. Es asi, como ésta contradiccion puede ser
comprendida segun Joaquin Barriendos (2011) como la colonialidad del ver, importante
dado que trae consigo una reflexién que se encamina:

Hacia una mejor comprensién de los problemas epistemoldgicos y
ontolégicos derivados de la pretension de establecer un didlogo visual
transparente entre saberes y culturas diferentes; es decir, avanza hacia la
problematizacién de los acuerdos y desacuerdos que se establecen entre
grupos culturales y subjetividades diferenciales, los cuales, a pesar de
pertenecer a tradiciones epistémicas e imaginarios visuales distintos,
estan circunscritos a la misma ldégica universalizante de la
modernidad/colonialidad (BARRIENDQOS, 2011, p. 14).

En este sentido, ampliando la discusion sobre la experiencia de los dialogos
historicos y culturales que componen el Amazonas, puede decirse que las narrativas
audiovisuales que no son contemporaneas, pero que si han presentado
transformaciones técnicas y estéticas a lo largo del ultimo siglo, han dejado de ser
simplemente manifestaciones culturales distantes para convertirse en constantes
vehiculos de imagenes con un marcado caracter esnobista “A representagao visual
assume o centro das ateng¢des” (HALL, 2016, p. 140). De cierta manera construyen las
aspiraciones y expectativas locales, pero también globales sobre determinadas

caracteristicas identitarias y simbdlicas de un territorio, como por ejemplo, Colombia,
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Brasil, y por extension Ameérica del sur. Siendo este punto de vista lo que permite
subrayar la importancia de la “Representacdo como uma practica de produgdo de
significados” (HALL, 2016, 140).

Es bajo esta perspectiva, que aparecen manifestaciones culturales como la serie
Frontera Verde (2019), que pueden ser consideradas como un texto audiovisual, ya que
profundiza sobre la memoria sempiterna de las viejas narrativas orales, literarias y
visuales amazédnicas; pues nos rememora a ésta como un espacio de “[...] Naturaleza
exuberante, pero amenazadora, amoral y despiadada; pueblos extrafios y primitivos
conviviendo con civilizaciones desconocidas y perdidas en el tiempo y el espacio, la
existencia de ciudades milenarias con riquezas inimaginables|...]” (MARTINEZ, 2012, p.
165). ¢, Como nos introduce entonces Frontera Verde en su historia? La primera escena
gue nos presenta la serie comienza con la intencion de sumergirnos en medio de la selva,
mostrandonos asi el caminar de un personaje aun desconocido para nosotros a traves
de un plano secuencia en calidad de punto de vista (subjetivo). Este personaje habla en
otra lengua; el tikuna que se suele considerar como una lengua milenaria y remota de la
region posterior amazonica, ubicada en la triple frontera Colombia, Brasil y Peru. Las
palabras que escuchamos del sujeto que no vemos, son en la serie traducidas y nos
revelan la concepcion profunda de la llamada madre selva como el corazén del mundo,
pero también nos advierte de la presencia de un ente maligno que deambula entre sus
entranas:

El verde profundo. El canto de los animales, el caudal del rio lleno de vida.
Madre selva eres mi hogar, aunque los hombres no lo quieran ver. Eres el
hogar del mundo, madre selva eres el origen de todo. El espiral, la semilla
y la calavera. La eternidad es tuya. Madre selva, un demonio ha pisado tu
entrafas. Uno que no pertenece aqui, a tu naturaleza. Con la luna, el sol,
los jaguares y los caminantes he estado. Su sabiduria por todos estos afios
me ha acompanado. Y aunque te he abandonado... déjame liberarte del
demonio blanco que pudre tu interior.®

Esta primera escena cuenta también con una importante construccion sonora que
contrasta con la imponente representacion visual del verde amazonico. La imagen

acompanfada por el sonido de los animales alrededor, el viento y el caminar del personaje

9 Texto tomado de los subtitulos al espafiol realizados por la misma serie, dado que el idioma original en
el cual habla el personaje es el Tikuna.
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por entre los arboles se funde con el silencio representativo de los cuerpos de cuatro
mujeres muertas, todas vistiendo las mismas ropas y con marcas en sus cuerpos que
parecen indicios de haber sido golpeados, maltratados y hasta atravesados por flechas.
Finalmente, la escena termina con la aparicion misteriosa de una mano que toca
ligeramente las raices de un arbol con una corriente de luces amarillas luminosas, como
si fuera una representacién simbdlica de las venas o arterias por donde circulan la sangre

de un gran ser.
Figura 5 — La Madre Selva

Fuente: Captura de Pantalla, Netflix.

De esta manera, se puede observar que en esta primera escena del primer
capitulo estan dispuestas caracteristicas que van a sustentar el universo de la narrativa
de la serie. En primera medida, lejos de ubicarnos espacialmente, el plano secuencia
subjetivo también nos hace inquietar por la historia detras de los sucesos ocurridos que
estamos viendo y nos generar incognitas. En segunda medida, las imagenes de estos
crimenes funcionan como un anticipo de los diferentes conflictos que presenta el relato
de la serie y de como se van a manifestar mas adelante; quizas a partir del entendimiento
de una lucha entre dos visiones distintas de mundo y de territorio:

Subyacente ala maquina de devastacién que se cierne sobre los territorios
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de los pueblos hay toda una forma de existir que se ha ido consolidando a
partir de lo que usualmente llamamos ‘modernidad’. En su forma
dominante, esta modernidad —capitalista, liberal y secular— ha extendido
su campo de influencia a la mayoria de rincones del mundo desde el
colonialismo. Basada en lo que llamaremos una “ontologia dualista” (que
separa lo humano y lo no humano, naturaleza y cultura, individuo y
comunidad, “nosotros” y “ellos”, mente y cuerpo, lo secular y lo sagrado,
razon y emocion, etc. (ESCOBAR, 2014, p 76).

Es por tal motivo, que para esta lectura audiovisual de Frontera Verde se hace
indispensable entenderla desde la concepcion de representacion como lo mencionamos
inicialmente, dado que “Representar significa utilizar a linguagem para, inteligivelmente,
expressar algo sobre 0 mundo o representa-lo a outras pessoas” (HALL, 2016, p. 31).
Siendo indispensable adensarla dentro de las implicaciones que podriamos llamar de
representacion visual, si tomamos en cuenta que es una obra que se construye desde el
universo de las imagenes audiovisuales “Representar envolve o uso da linguagem, de
signos e imagens” (HALL, 2016, p. 31). De modo excepcional, el relato que propone
Frontera Verde se apoya en algunos elementos de cierta representacion que se
encuentran fuertemente cuestionados dentro de las estructuras culturales que componen
las sociedades contemporaneas, entendiéndose asi, la posicion de Joaquin Barriendos
(2014) cuando expresa en sus reflexiones sobre la colonialidad del ver; debe existir una
problematizacion acerca de las tecnologias y mecanismos visuales en donde hoy dia se
construyen modos de racializacion e inferiorizacién de determinados territorios e
individuos.

Cabe sefalar entonces, que Frontera Verde se abalanza sobre las complejidades
de la historia que involucran al Amazonas, pero lo hace con una descentralizacién del
espacio y el tiempo, proponiendo un lugar liminal donde nos muestra las imagenes de un
territorio con grandes realidades historicas de luchas y conflictos que se relacionan a la
condicion de existencia “La perseverancia de las comunidades y movimientos de base
étnico-territoriales involucran resistencia, oposicién, defensa, y afirmacion, pero con
frecuencia puede ser descrita de forma mas radical como ontolégica” (ESCOBAR, 2014,
p. 75). Todo transcurre a través de la representatividad de los diferentes personajes de
los pueblos indigenas fronterizos y los personajes extranjeros “Civilizacién y barbarie”:
nativos-originarios y su profunda relacion con la selva, y los extranjeros abyectos.

Tenemos asi, la idea de representacion como la forma de dar significado a un lugar
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tomado como fantastico y que es amenazado por diferentes seres que quieren
apropiarse del territorio contra los que lo defienden “Representacdo € uma parte
essencial do processo pelo qual os significados s&o producidos e compartilhados entre
os membros de uma cultura” (HALL, 2016, p. 31).

Es en esta medida, que la narrativa de la serie cobra importancia para esta
investigacion ya que la reflexion avanza sobre las caracteristicas que cargan en si la
representacion visual de estos personajes, como por ejemplo, los aspectos proteicos
entre los personajes del maderero Efrain Marquez y Joseph Schulz conocido como el
demonio blanco, ambos con intenciones de extraer algo de la selva “La presion sobre los
territorios que se esta evidenciando hoy en dia a nivel mundial especialmente para la
mineria y los agrocombustibles puede ser vista como una verdadera guerra contra los
mundos relacionales y un intento mas de desmantelar todo lo colectivo (ESCOBAR,
2014, p. 77). Por otro lado tenemos a los guardianes de la selva, Ushe, Yua y la detective
Helena Poveda, con la excepcion de que esta ultima se encaja dentro de la figura del
héroe. Entonces, concepciones del buen y el mal salvaje son relacionados a los modos
de escenificacién y a los cuestionamientos culturales, politicos y sociales que conlleva
intentar representar las disputas territoriales del Amazonas dentro de sus insignias éticas
y estéticas:

Digamos que la amazonas hoy en dia es un escenario de noir muy
evidente, esta frontera donde se mueven todos estos traficos y transitos,
desde trafico de madera, hasta trafico de animales, de personas, de
organos, de drogas, de armas... mas las tensiones entre los paises, mas
la frontera de la sociedad occidental, mas la frontera de conocimiento
tradicional. Entonces, es un escenario que nos permitia jugar con los
elementos del thriller, pero también subvertirlo y llevarlo mas alla, llevarlo
a un lugar donde el espectador realmente se pregunte sobre dénde esta,
sobre su mundo, sobre su manera de entender el mundo (GUERRA,
2019).

Este tipo de reflexiones traidas por el director de la serie Ciro Guerra deja entrever
que al referenciar el estilo narrativo Noir, la intencion con la narrativa era mezclar una
serie de elementos apoyados en una construccion visual donde existe una preocupacion
por pensar el Amazonas desde un espacio lleno de historias tensas, conflictivas,
fantasmagéricas y cargadas de un ligero tono pesimista hacia la sociedad “El amazonas

es un lugar que tiene otra manera de funcionar, que se escapa del mundo racional, y
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sobre el cual construimos nuestro mundo para la serie”® (GUERRA, 2023). Sin embargo,
es de reconocer que esto es algo que no deja de dialogar con los profundos problemas
sociales y politicos de territorios como Colombia y Brasil que siempre han estado
marcados por extensos periodos de extrema violencia contra las comunidades indigenas
a largo de la region amazonica:

El interés por el “territorio”; el cual surge a finales de los ochenta y
comienzos de los noventa en muchas partes de América Latina —aquel
que por primera vez enarbola el estandarte de “no queremos tierra,
queremos territorioc”— ocurre gracias a los grupos sociales indigenas,
campesinos y afrodescendientes en paises como: Bolivia, Ecuador, Perd,
Colombia y Brasil; los cuales introducen por primera vez el tema en los
debates tedrico- politicos, imponiendo asi una gran resignificacion al deba-
te sobre tierras y territorio en el continente (ESCOBAR, 2014, p. 82).

De igual manera, mismo que existan contrastes entre realidad y ficcion abordados
en la narrativa de Frontera Verde, no logra alejarse de la vieja triada de produccion visual
alteridad - exdtico - territorio, convirtiendo a la serie en una representacion que se apoya
en la imaginacién de lo que la escritora nigeriana Chimamanda Ngozi Adichie (2018, p.
8) llama de “Relato unico”, puesto que toma aspectos narrativos como la
espectacularizaciéon del individuo y el territorio, asi como sus estereotipos para
representar y narrar una historia. De ahi, la problematica al intentar reflexionar sobre los
relatos, las practicas culturales, los escenarios y las representaciones heterarquicas que
condensan los relatos y discursos totalizantes que se construyen sobre los territorios

altamente interculturales como el amazodnico suramericano.

3.1. REPRESENTACION AMAZONICA: ESTERIOTIPO Y ESPECTACULARIZACION

En su libro Cultura y Representacion (2016, p.141) y mas especificamente en el
capitulo Il “El espectaculo del otro”, Stuart Hall comienza preguntandose sobre los
aspectos que envuelven la representacion “Como representamos as pessoas € lugares
que sao significativamente diferentes de n6s? Quais s&o as formas tipicas de praticas
representacionais utilizadas atualmente na cultura popular para representar a

diferenga?”. Es a partir de estos cuestionamiento que nos interesa la perspectiva de Hall,

10 Entrevista propia a Ciro Guerra, uno de los directores de Frontera Verde. Bogota, Colombia, 28 de
febrero de 2023.
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cuando nos advierte de una practica representacional cimentada en la idea de los
estereotipos y de lo que denomina el espectaculo del otro. Por tanto, en la presentacién
de los personajes de Frontera Verde, es posible comprender que la serie apuesta por ir
mas alla de una tematica simplemente policiaca o investigaba, y su eje narrativo se
vuelve mas amplio, figurativo e interrelacionado con el relato de la selva, que se va
convirtiendo rapidamente en el centro y principal espacio de acciones.

La estructura que se va a desarrollar propone como narrativa la historia de la
detective del CTI (Cuerpo Técnico de Investigacion) Helena Poveda interpretada por la
actriz colombiana Juana del Rio, que llega desde la ciudad de Bogota al Amazonas, mas
especificamente a la frontera entre Colombia y Brasil en los territorios de Tabatinga y
Leticia para investigar una serie de crimenes de mujeres religiosas que estan siendo
asesinadas en los lugares mas inhdspitos. Al transcurrir la investigacion, la detective se
va sumergiendo cada vez mas en el mundo aparentemente enigmatico y misterioso de
la selva, el cual le ira mostrando que existe un verdadero peligro al cual tendra que
enfrentarse. Estos puntos narrativos iran poco a poco reconstruyendo la identidad del
personaje de Helena hasta dejarnos ver su asociacion protagonica con la selva desde
una vivencia pasada con los otros dos personajes de Ushe y Yua, indigenas nativos de
caracter mistico que protegen el secreto de la selva, que es entendido también como el
secreto que da origen a la vida “Uno de los imaginarios mas poderosos en las
representaciones de la Amazonia fue concebirla como un mundo perdido, un lugar
ubicado temporalmente fuera de la contemporaneidad, en donde el tiempo prehistérico
de la humanidad tiene lugar” (MARTINEZ, 2012, p. 175).
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Figura 6 — Helena en la Comisaria y Ushe y Yua en la selva

Fuente: Captura de Pantalla, Netflix.

La visualidad que adquiere esta representacion se vuelve una reflexién importante
desde el punto de vista de la narrativa que propone la serie, pues en este sentido es que
Hall (2016, p. 33) resalta la produccion de significados desde dos variantes, la primera
gue dice: “Representar algo € descrevé-lo ou retrata-lo, trazé-lo a nossa mente por meio
da descricéo, modelo ou imaginacgéo; producir uma semelhanca de algo nossa mente ou
nossos sentidos” y segunda “Representar também significa simbolizar alguna coisa, por-
se no seu lugar ou dela ser uma amostra ou um substituto”. De esta manera, podemos
percibir que Frontera Verde ha optado por la continuidad de dos aspectos que envuelven
las viejas narrativas y representaciones visuales sobre el Amazonas. Primero, la
caracterizacion estereotipada sobre sus personajes, y el segundo, el que nos advierte
gue los estereotipos son a veces partes relevantes en la creacion de imaginarios
totalizantes y universalistas, cerrando la puerta a la construccion de otras posibles
historias, el peligro del relato Unico como lo hemos mencionado anteriormente “Asi es
como se crea una historia Unica, se muestra a un pueblo sélo como una cosa, una Unica
cosa, unay otra vez, y al final lo conviertes en eso (ADICHIE, 2018, p. 8).

Es importante aclarar entonces, que la nociéon de representacion en Frontera
Verde que estamos colocando en cuestion, es aquella donde sus personajes, tanto

protagénicos como antagdnicos son puestos bajo tenciones, ademas de la manera que
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interactban las diferentes visiones de mundo que simbolizan cada uno de estos con
relacion al espacio de la selva amazonica. Nos interesa entonces, entender si se continua
con los mismos hilos conductores de las viejas narrativas comerciales cinematograficas

gue espectaculizan y folcrorizan:

En efecto, la apropiacion territorial de la Amazonia se realizaria por medios
simbdlicos y representacionales, incluso antes que territoriales vy
administrativos. En este proceso, el cine jugd un papel central y
fundamental al constituirse en generador e instrumento de circulacion de
imagenes y representaciones de aquella ‘“realidad” captada por
exploradores, etnégrafos, aventureros, caucheros, comerciantes vy
misioneros (MARTINEZ, 2012, p. 167).

Dicho esto, las preguntas que conducen con mayor profundidad el desarrollo de
este capitulo de la disertacion son las siguientes: ; Son estas condiciones de la narrativa
de Frontera Verde formas de imposicidn representacional? y en este sentido ;Son los
estereotipos algo esencialmente negativo? De esta manera, es el andlisis de los
estereotipos de las situaciones y tipos humanos en los personajes representados que
consideramos relevante abordar. Por un lado, la instancia de los personaje de Ushe y
Yua con relacion al personaje de Joseph (demonio blanco), y como esta relacion trae
implicita una retomada de la concepcion narrativa de lo que Barriendos (2011, p. 17)
expresa como la “Racializacién epistémica de la humanidad”, es decir, la disputa entre
estos tres personajes la podemos entender por medio de la vieja nocion del buen salvaje
y el mal salvaje. Ademas, de entender esto como una manera de espectaculizar al otro
a través de figuraciones como “Diferente/cativante, estranho/exotico” (HALL, 2016, p.
145). Y por el otro lado, el personaje de la detective Helena con relacion a su caracter
magnanimo, esto quiere decir, su aparicion y semejanza a la figura del héroe historico
que viene desde tierras lejanas para salvar a la comunidad subalterna que se encuentra
en peligro, lo que la coloca de cierta manera en una relacién de conflicto-poder que puede
ser metaféricamente también entendida como una situacion fronteriza, donde se generar
disputas entre ciencia y cultura, entre supremacias raciales, entre lo natural y lo

sobrenatural.
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3.1.1. Los Guardianes de la Manigua y el Demonio Blanco

La Manigua, es el nombre que tiene el primer capitulo de Frontera Verde,
relevante ya que parece intentar llamar la atencion del espectador hacia la escenificacion
del espacio, pues las poblaciones de Puerto Manigua y Yurumi son los territorios de
accion de la serie. Por tanto, la Manigua es “Una palabra del |éxico indigena amazonico,
lo cierto es que se trata de un indigenismo de origen Taino” (CASTRO, 2019). Los
personajes de Ushe y Yua como personajes insurgentes del relato, son nativos de tribus
diferentes, seres hibridos que se mueven entre lo espiritual y lo terrenal, con poderes
sobrenaturales como derivacion de su conexion con la manigua, y juntos son llamados
como los guardianes:

El significado de la manigua incorpora el aspecto espiritual de la
inexplorada selva, ya no tan virgen del amazonas, asignandole un valor
sagrado, maternal, divino, que cobija a todos los pueblos alli referidos. De
manera mas amplia, la serie da a entender que La Manigua, es la
naturaleza como un todo, que abarca desde las galaxias hasta los atomos,
pasado por una de sus expresiones mas significativas: la selva (CASTRO,
2019).

Es justo la caracterizacidon de los personaje de Ushe y Yua que entran en contraste
con el personaje de Joseph Schulz, un extranjero de origen aleman que lidera la tribu de
los Ya'arikawas con el pretexto de proteger la selva de los madereros como Efrain
Marquez, pero en realidad su presencia en medio de la manigua tiene un deseo mucho
mas profundo y es el de apoderarse del secreto de la vida que contiene en su esencia la
madre selva. Por tal motivo, con armas de fuego, lanzas y flechas se dedica a la
persecucion de los guardianes, siendo esto lo que hace que Joseph pase a representar
y encarnar la entidad apodada como el demonio blanco. Con todo esto, el caracter a
veces superficial de estas representaciones sobre los personajes en esta narrativa
audiovisual amazédnica, nos permite a primera vista reconocer una practicas
representacionales que no solo hacen que como espectadores audiovisuales,
ubiquemos, sino que también sintamos reconocimiento casi que en ocasiones
naturalizacion con lo que visualizamos “Consideramos os efeitos essencializadores,
reducionistas y naturalizadores da esteriotipagem, que reduz as pessoas a umas poucas
caracteristicas simples e essencias, que sao representadas como fixas por natureza”
(HALL, 2016, p. 190).
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Figura 7 — El Demonio Blanco, Ushe y Yua en la Manigua

Fuente: Captura de Pantalla, Netflix.

Frontera Verde parece proponer en sus personajes un juego dramatico que le
hace caer no solo en una frontera territorial, sino también en una frontera narrativa
representada en el conflicto intrinseco que se produce entre los personajes, pues Ushe
y Yua representan al mal salvaje “El salvaje enemigo, inhumano y caribe, que se
mantiene al margen del comercio (BARRIENDOS, 2011, p. 35). Para Joseph ellos no
constituyen al buen salvaje ya que nunca hay dialogo entre ellos, porque Ushe y Yua
nunca aceptan entrar en las dinamicas comerciales y productivas del colonizador blanco
y europeo. Entonces, por parte de Joseph vemos Unicamente momentos de asedio, de
asesinato a miembros de la tribu, y solo hasta el final de la serie realmente entendemos
coémo y por qué Ushe pierde su corazon a manos de este demonio blanco. Soélo resiste
Yua como ratificacién de que no existe en la narrativa la posibilidad para traspasar esa
frontera cultural, esa division de mundos, no hay buen salvaje “El salvaje amigo y aliado,
que se integra a la economia colonial trasatlantica” (BARRIENDOS, 2011, p. 35).

Es esto, lo que nos hace pensar que de alguna manera Frontera Verde es un

producto que con su relato y sus aspectos representacionales se encadena a unas
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practicas espectatoriales que hasta el dia de hoy continGan reproduciéndose sin el menor
cuidado, la serie audiovisual construye una colonialidad del ver constitutiva de la
modernidad, y por consiguiente, su modelo de poder juega un rol importante en la
perdurabilidad de nuestros imaginarios culturales, histéricos y econdmicos
transnacionales, hasta inclusive colocar en crisis las reflexiones sobre una genealogia
de las diferentes posibilidades y potencialidades que llegan a poseer las narraciones
audiovisuales:

La pregunta que en la actualidad le plantea la colonialidad a los estudios
visuales parece ser, entonces, si la desinvisibilizacion de la matriz de poder
de la mirada etnografica occidental puede articularse como la vuelta de
tuerca en la consecucion de un nuevo dialogo interepistémico entre
culturas visuales eurocentradas y culturas visuales que fueron racialmente
inferiorizadas, a través de las tecnologias moderno/coloniales del ver
(BARRIENDOS, 2011, p. 25).

En este orden de ideas, Frontera Verde es una obra audiovisual que intentamos
discutir, problematizar y reflexionar académicamente, en el sentido que podemos ver en
su estructura productiva unos patrones de representacion visual de origen colonial que
han imbuido histéricamente y siguen imbuyendo la manera en que representamos y
vemos algunos sectores subalternos de las sociedades “Costumbres barbaras y salvajes
de pueblos ubicados por el discurso en un pasado lejano de la humanidad [...] el nativo
como un “otro” exético condenado a su desaparicion [...] escenarios, la naturaleza
implacable y amoral, a la cual la civilizacién y el progreso debian confrontar (MARTINEZ,
2012, p. 168). A partir de esto, es que nos advierte Barriendos (2011, p. 25) que la
colonialidad del ver “Debe conducirnos hacia el “descubrimiento” de paradigmas
escopicos adyacentes, alternativos y contestatarios, inscritos pero invisibilizados por el

desarrollo histérico de la modernidad/colonialidad”.

3.1.2. El Espacio de las Luces

Los lugares que componen el relato en Frontera Verde van adquiriendo al
trascurrir de la serie una mayor significancia, espacios que remeten a profundos
conflictos histéricos y culturales de subalternidades, como por ejemplo, la confrontacién
del demonio blanco frente a una diglosia cultural a través de los idiomas vernaculos como

el tikuna con el que se comunican los personajes de Yua y Ushe (guardianes de la selva).
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Siendo esto una intencidn narrativa cargada con elementos simbdlicos dentro de los
estereotipos representacionales “A estereotipagem tende a ocurrir onde existem
enormes desigualdades de poder” (HALL, 2016, p. 192). En este caso, el espacio de las
luces que es visto con gran deseo por parte de Joseph posee un caracter enteramente
simbdlico de poder dado que representa de forma ideal el lugar donde se encuentra el
generador de energia, un espacio etéreo que nos permite visualizar la matriz que
sustenta la vida de la madre selva. Es este lugar que estructura el secreto de la vida
eterna por el cual el demonio blanco luchara contra la detective Helena; pero en su
justificativa, el demonio blanco tiene un objetivo, que mas alla de proteger a la selva de
la deforestacion o el extractivismo es obtener el poder, es decir, esa panacea o elemento
precioso que lo convertiria en parte de los eternos “Na estereotipagem, entao,
establecemos uma conexéo entre representagao, diferencia e poder” (HALL, 2016, p.
193).

Figura 8 — El Demonio Blanco y Helena en el Espacio de las Luces

Fuente: Captura de Pantalla, Netflix.

El espacio de las luces, como mundo paralelo en forma de plano superior
intangible que deriva del mundo real de la manigua, nos permite realizar una lectura
audiovisual donde no solamente los personajes son los que se someten a las categorias
de estereotipos, sino que dentro de la serie, la manigua y el espacio de las luces pasan

a tener tonos casi que de espectacularizacion que contribuyen a establecer “Una fronteira
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simbdlica entre o normal e o pervertido, o normal e o patolégico, o aceitavel e o
inaceitavel, o pertenecente e o que nao pertenece ou é o “Outro”, entre pessoas de
dentro “insiders” e forasteiros “outsiders”, entre nés e ele” (HALL, 2016, p. 192). Estas
dos interpretaciones que proponemos sobre los personajes y sus espacios permeados
por variados artilugios de estereotipos son los que nos llevan a cuestionarnos sobre su
importancia, su poder y su repercusion “El cine configurd y legitimd unos regimenes de
verdad sobre la Amazonia que se tradujeron en parte del repertorio del conocimiento
popular y publico sobre su geografia, su naturaleza y sus gentes” (MARTINEZ, 2012, p.
167).

Reflexionando desde otra perspectiva acerca de la narrativa y representacion
abundantemente estereotipada de Frontera Verde, nos imbricamos sobre la pregunta
¢ Qué tan negativos llegan a ser estos cuestionados estereotipos? Pues bien, en su libro
El Peligro de la Historia Unica (2018) la escritora nigerina Ngozi Adichie, nuevamente
llama la atencién para la idea determinante de poder que consiguen tener las narraciones
unicas construida a partir de los estereotipos; sin embargo, no toma a estos como un
elemento puramente negativo, sino que lo comprende desde su impacto al momento de
narrar:

El relato unico crea estereotipos, y el problema con los estereotipos no es
que sean falsos, sino que son incompletos. Convierten un relato en el Unico
relato [...] La consecuencia del relato unico es la siguiente: priva a las
personas de su dignidad. Nos dificulta reconocer nuestra comun
humanidad. Enfatiza en qué nos diferenciamos en lugar de en qué nos
parecemos [...] (ADICHIE, 2018, p. 9).

Si volvemos la atencion sobre este fenGmeno, entonces, parece que cuando nos
deparamos con una narrativa asi sea ficcional como la de Frontera Verde que tiene lugar
en un territorio tan conspicuo como el amazonas nos es natural visualizarlo bajo relatos
misticos y fantasticos. De modo que, es este tipo de agencia creativa la que se introduce
en los relatos que visualizamos sobre las practicas culturales, sobre las espiritualidades
y cosmovisiones que vivencian las comunidades nativas o indigenas que tanto se
visualizan en la serie. Es esto que suele derivar algunas veces en practicas impositivas,
universalistas, clichés narrativos sobre lo salvaje dentro de lo fantasmagoérico, por el
contrario de idealizarlo a través de deidades espirituales pacificas o harmonicas, es decir,

estereotipos incompletos porque solo nos permiten visualizar a los individuos desde una



44

sola posicion, y no con toda su complejidad proteica, como parece suceder a veces con
los personajes de Ushe y Yua o Helena en mayor medida. Este accionar hace
cuestionarnos la probabilidad de pensar qué tan dificil es encontrar hoy dia historias que
no estén permeadas por calificativos totalizantes o inmiscuidos del poder de la
representacion visual moderna, pensando siempre desde quién es la agencia productiva

y creativa:

Es imposible hablar de relato Unico sin hablar de poder. Existe una palabra,
una palabra igbo, que me viene siempre a la cabeza cuando pienso en las
estructuras de poder del mundo: nkali. Es un nombre que podria traducirse
por «ser mas grande que otro». lgual que en el mundo politico y
econdmico, las historias también se definen por el principio de nkali: la
manera en gue se cuentan, quién las cuenta, cuando las cuenta, cuantas
se cuentan... todo ello en realidad depende del poder [...] Poder es la
capacidad no solo de contar la historia de otra persona, sino de convertirla

en la historia definitiva de dicha persona [...] (ADICHIE, 2018, p. 9).
Detras de esta reflexion tajante, podemos sustentar la idea de que en Frontera
Verde sus personajes juegan un papel importante en el momento de construccion de ese
relato Unico. Es asi, que primeramente, se tiene el personaje de Helena como horizonte
de la narrativa, como la figura del héroe, y ya en segunda perspectiva los personajes de
Ushe y Yua que estan siendo casi que salvados a gracias a las acciones de Helena.
Entonces, nos hacemos la pregunta que nos plantea Adichie, ¢Es Helena la
representacion de ese personaje estereotipo del poder? Que lleva la accion dramatica y
nos encasilla en un tipo de relato Unico sobre como se establecen la relaciones
jerarquicas en el territorio amazonico “Los gringos creen gque todo es policiaco en el
mundo, ellos viven de creerse los policias del mundo”! (RINCON, 2023). Si en Frontera
Verde la historia no comenzara con la llegada de Helena, sino con el reconocimiento del
territorio antropoceno que habitan Yua y Ushe, tal vez la historia seria integramente
distinta. Por tal motivo, el poder de un relato Unico debe pensarse no solo “Em termos de
exploracdo econdmica o coercao fisica, mas também em termos simbolicos ou culturais
mais amplos, incluindo o poder de representar alguém ou alguma coisa de certa maneira

dentro de un determinado régimen de representacao” (HALL, 2016, p. 193). Esto nos

11 Entrevista propia al investigador y periodista colombiano Omar Rincén. Profesor también de la maestria
en humanidades digitales de la Universidad de los Andes. Entrevista llevada a cabo en Bogota, Colombia,
el 28 de febrero de 2023.
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hace pensar en que quizds el personaje del héroe (Helena) funciona como la
materializacion simbdlica de un relato Unico, aquel que funciona para hablar de la

memoria, del origen y hasta de la historia de una nacion.

3.2. LAREPRESNTACION DEL HEROE Y LA MEMORIA EN EL AMAZONAS

Uno de los rasgos mas significativos de la representacion de estereotipos es su
categorizacién acerca de la diferencia, es decir, laimagen de lo que un individuo es o no
es, se presenta a traves de caracterizaciones divergentes “Este se apossam das poucas
carateristicas simples, vividas, memoraveis, facilmente comprendidas e ampliamente
reconhecidas sobre uma pessoa, tudo sobre ela é reduzido a esses tracos que sao,
depois, exagerados e simplificados”. (HALL, 2016, p. 191) Cuando pensamos en Helena
como personaje central del relato, lo hacemos con la intencion de entenderla desde la
figuracion del héroe, y como esta cualidad con todas sus acciones y actos pueden ser
entendidos como una lucha por mantener viva su historia, y por ende su territorio. Es asi
como la serie propone el paso de Helena por los complejos callejones de la memoria,
pues es esta la que nos marca los rumbos que conduciran al futuro, de la misma manera
gue nos marca los hechos pasados utiles para entender el presente que enfrenta el
personaje. Es la idea del héroe junto al territorio que se abalanza sobre la memoria
significadora que a ayuda totalizar no solo la historia narrada en la serie, sino también la
historia cultural fuera de esta.

En este sentido, si entendemos la memoria como “Poder, como um contrato e
uma luta pela imposi¢céo de uma hegemonia, ndo conseguindo e pretendendo dar conta
da complexidade social e dos processos em curso” (MORAES, 2005, p. 94). Podemos
argumentar que representaciones como Frontera Verde entran a coexistir en la cultura
como expresiones que no solo contintan produciendo e introduciendo sentidos diafanos,
sino que su proposito histérico, cultural y politico se abalanza en confrontar la
construccion de discursos politicos y memorias sociales. De ahi, que esta otra narrativa
en lugar de revindicar, legitiman el mirar del Amazonas como un territorio de
comunidades barbaras, salvajes, dotadas de costumbres primitivas. Por consiguiente,
desde esta perspectiva es pertinente entender la serie como la configuracion de una

representacion metafdrica de frontera entre identidades, entre relaciones de poder, entre
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el bien y el mal, es decir, una frontera de la memoria social fracturada, pero apafada por

medios simbolicos que se sitlan intensamente entre los limites y las ausencias de los

estados:
Local, nacional e planetaria, a memoria social ganha importancia em
um século em que a imagem, a instantaneidade, a pluralidade, o
silencio e 0 esquecimento trazem a marca de politicas publicas. As
identidades locais, nacionais ou transnacionais, as estratégias e
acdes multinacionais, a cultura local e a tecnocultura, apontam para
a emergéncia de novos arranjos relacionais e societarios (MORAES,
2005, p. 101).

El poder representativo de objetos culturales como Frontera Verde, caracteristicos
de las atavicas narrativas cinematograficas hollywoodenses, proximo del que se
encuentra Netflix, como icono del imperio digital nos rememora las caracteristicas
productivas de la industria cultural estadunidense, puesto que continua permitiendo que
dentro de la dimensién de la memoria social, comprendida como la “[...] Reflexdo que
considera interve¢des nos processos de veiculagdo, construgdo e publicacdo dos
eventos [...] produz intervengao tanto linguistica e simbdlica tanto socio-histérica que
nao existe originalmente nos fatos e processos” (MOARES, 2005, p. 99). Se perciban
con facilidad los discursos y testimonios de alteridad, donde las comunidades y los
espacios que convergen con el Amazonas toman un caracter pobre, negativo e inferior;
es decir, las imagenes visuales sobre estas, inmiscuidas por el poder de la
representacion hegemaonica y estereotipada, orienten las acciones y hacen que laimagen
que el otro ve las asocie como lo real “No hay un documento de la cultura que no sea a
la vez un documento de barbarie. Asi como este no esta libre de barbarie, tampoco lo
esta el proceso de transmisién a través del cual los unos lo heredan de los otros”

(BENJAMIN, 2008, p. 11).

3.2.1. De la Memoria del Héroe histérico

Ya argumentaria el polémico historiador escoses Tomas Carlyle (1893, p. 3) que
“La historia universal, la historia de lo que el hombre ha realizado en este mundo, es en
el fondo, la historia de los grandes hombres que trabajaron entre nosotros”. Frontera

Verde es una obra que una vez mas hace parte de las grandes relatos iconicos del
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Amazonas que se visualizan bajo la figura del personaje héroe, el foraneo, el viajante
que llega y combate a las poblaciones incivilizadas, un relato tipico que se “Manifiesta
en la lucha del sujeto blanco y occidental, en contra de un medio agreste y salvaje,
rodeado por animales amenazantes y perseguido por indios canibales” (MARTINEZ,
2012, p. 180). Es asi como la accion dramatica de la serie envuelve al personaje
protagonico de Helena Poveda, la detective que llega desde lo mas lejano, desde la selva
de cemento, desde la ciudad civilizatoria llamada Bogota para solucionar los problemas
agrestes de la fantastica Amazonia. Pues en el desarrollo del relato, nos vamos dando
cuenta de que en realidad ese viaje del héroe se relaciona a su infancia, a su familia, a
su pasado y que el regreso a la selva es mucho mas simbdlico, porque representa una
vuelta al territorio, a su origen. Aparece entonces, la aventura en la cual se debe embarca
el héroe, en un acto de rememoracién que hace que recobre un punto de vista, no solo
individual, sino de colectividad con el territorio:

La capacidad de rememorar la propia experiencia para construir a partir de
ésta su relato, asi como la de rememorar la experiencia de otras personas
gue radicaban en los lugares que habian visitado los narradores o de los
ancestros que habian vivido en su lugar de origen, es esencial para este
tipo de memoria que Benjamin tiene en mente: es una memoria de la
experiencia y de relatos de la experiencia escuchados y transmitidos por
el narrador (BENJAMIN, 1991, p. 445 apud SEYDEL, 2014, p. 191).

En los primeros minutos de la serie por ejemplo, podemos observar la llegada de
la héroe al Amazonas como un escena de proyeccion isométrica, que nos muestra no
solo el helicéptero en el cual se transporta Helena, sino también una imagen heterdclita
de la selva, asi como el territorio lleno de malocas donde esperan a la detective las

comunidades indigenas con fidelidad y esperanza:

Mientras el protagonista lucha por ideales altruistas —la libertad, el amor,
etc.—, los indios son banales y basicos; mientras el protagonista representa
valores y cualidades —el coraje, la persistencia, el valor—, los indios
representan un conjunto de defectos profundamente cuestionables —solo
actuan colectivamente, pues como individuos son débiles, cobardes,
temerosos y estupidos (MARTINEZ, 2012, p. 187).

Esta vision aprovisiona una interpretacion donde se compone un cuadro
metafdrico de subalternidad entre los indigenas que esperan por el milagro que llega

desde arriba, desde lo mas alto, y la heroina que rememora su conexion con aquel
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territorio y encomienda a Dios su voluntad para la misién “El hombre grande con su fuerza
libre y directamente guiado por la propia mano de Dios es el rayo verdadero; su voz es
la palabra de salud que todos pueden creer” (CARLYLE, 1893, p. 23). Lo que podemos
percibir entonces, es que el eje del héroe siempre estar permeado por un tipo de
reverencia “El héroe es aun digno de veneracion; esto, aunque bajo formas incipientes y
restringidas, es por lo que todas las religiones lucharon de manera que pudieron, para
darlo a conocer y mantenerlo” (CARLYLE, 19893, p. 27).

Figura 9 - Helena llegando a Puerto Manigua

Fuente: captura de pantalla, Netflix.

Ahora bien, en Fronteara Verde se vuelve interesante entender como se trasgrede
el relato de lo que es el héroe histdrico. Esto tomando en cuenta la construccion de una
serie de elementos primordiales para la narracion tales como: el personaje, el espacio,
el tiempo y la memoria. Pues la serie, realmente no cuenta con una construccién de
orden cronoldgico, ni espacial constante, sino que todos los hechos se conjugan
exiguamente “Os paradoxos que afligem nossa expériencia humana do tempo vao mais

além do carater puramente linear e cronolégico, ou antes cronométrico do tempo. Eles
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acompanham toda tentativa de elaborar a relacdo dialética entre passado, presente e
futuro” (RICOEUR, 2012, p. 301). Es asi como el relato de la llegada de la detective
Poveda, se conecta con la historia de persecucion que sufren los personajes de Yua y
Ushe conocidos como los eternos o guardianes de la manigua, al mismo tiempo que se
conecta con las historia del pasado, presente y futuro del demonio blanco debido a su
busqueda por la vida eterna que proporciona la selva; entonces, la relacion se profundiza
aun mas en la medida que Helena investiga las misteriosas muertes de la orden de las
religiosas, puesto que aparecen recuerdos de su memoria representados por medio de
imagenes en flashback que nos van mostrando que ella posee desde antafio una
conexién intrinseca con el corazon de la selva.

Este es un aspecto muy caracteristico de este tipo de narrativa donde es comun
que “A memoria se orienta para o passado e avanca passando adentro por entre o véu
do esquecimento” (ASSMANN, 2011, p. 53). Los recuerdos de Helena son en realidad
vivencias de cuando esta era nifia, pues el personaje de Ushe era la guardiana de la
selva, después de que Yua, el otro guardian le transfiriera el poder para entrar en
conexion con la selva a través del espacio de las luces. Desde entonces, Ushe intentd
buscar otro ser que pudiera ser el elegido para cuidar del corazén de la selva, y fue asi
como conoci6 a la madre de Helena quién era una botanica que realizaba investigaciones
sobre las plantas amazonicas, y quién se encontraba en peligro de perder su bebé por
una enfermedad. De modo que, justo en este momento fue cuando Ushe le propone a la
madre de Helena salvar la vida de ésta dandole mas vida, es decir, haciéndola acreedora
del éter sagrado del cual se compone el corazon de la manigua. Esto nos indica una vez
mas que la conexion existente entre Yua, Ushe, Helena y la selva es una historia que se
va desvelando en la serie a partir de un montaje narrativo dislocado, las historias del
pasado se cruzan con las historias del presente “El orden simbdlico existente influye en
la forma en la que se interpretan, ordenan y situan los sucesos a la hora de
rememorarlos. Todos estos factores pertenecientes a los marcos sociales se imponen en

cierto modo al individuo” (SEYDEL, 2014, p. 194).
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Figura 10 - Ushe en el espacio de las luces y la memorias de Helena

Fuente: captura de pantalla, Netflix.

De esta interpretacion podemos observar varios aspectos que dan a Helena el
caracter del héroe historico: primero, su conexion espiritual con la manigua nos indica
que estaba destinada a regresar a este territorio para poder continuar con la labor
ancestral de salvaguardarlo, segundo, que en esencia ya no es simplemente humana,
sino un ser super natural o arbol andante como lo expresan en la serie haciendo
referencia al arbol llamado paxiuba “Conhecida por arvore que caminha, pois apresenta
raizes expostas que lembram tentaculos ou pernas [...] esses tentaculos podem crescer
mais intensamente para uma determinada direcao, dando a impressao de que a planta
se move sobre o chao” (MARQUES, 2021, p. 241). Tercero, que ahora también tiene la
tarea de luchar contra el demonio blanco para evitar que este se apodere del poder de
la selva, y asi mantener con vida a las comunidades indigenas nativas.

Por consiguiente, desde una perspectiva aristotélica es importante entender que
cuando Helena recure a la memoria, lo hace para resignificar su existencia, en otras
palabra, sufre una anagndérisis que nos muestra las caracteristicas del personaje héroe

con la que normalmente son acompanadas este tipo de representaciones audiovisuales
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arquetipicas sobre el amazonas “El hombre primeramente se pone en contacto con la
naturaleza y sus poderes, fuerzas o secretas influencias, admirandolos o venerandolos,
y no llega a discernir hasta mas tarde que todo poder debe ser necesariamente un poder
moral” (CARLYLE, 1983, p. 55). Por tal motivo, consideramos que lo realmente
destacable aqui es la concepcion peculiar que del héroe historico solia tener Tomas

Carlyle y que se relaciona en un sentido concreto a la practica visual:

El concepto de “visualidad” aparecié en inglés acufiado por Thomas
Carlyle en el afilo 1840 para definir lo que él mismo denominé como la
tradicion del liderazgo heroico, que visualiza la historia de cara a mantener
una autoridad autocrética. De esta forma, la accion de visualizar remite a
la produccion de visualidad, es decir, a la ordenacién de los procesos de
la Historia de forma que fuesen perceptibles para la autoridad. Se trataba
de una visualizacién que remite a la figura del héroe y Unicamente a él.
(MIRZOEFF, 2016, p. 33).

Es este el punto de partida de nuestro argumento cuando intentamos plantear la
importancia de ver al personaje de helena como el héroe historico, manifestado en el
hecho de que es el héroe el Unico con la capacidad de visualizar la historia, o sea,
consigue construir un proyecto para su pueblo y luego actua en funcién de este. De aqui,
que las incesantes imagenes de la memoria de Helena se configuran como una realidad
ya que “Gragas as imagens de eventos passados que chamamos de lembrangas; o futuro
estd igualmente presente na alma, gragas a outras imagens, as de anticipagdo ou
expectativa, memoria e expectativa se reunem no presente” (RICOEUR, 2012, p. 301).
Esto resulta finalmente en que Helena como heroina divina se reincorpora ante las
desventuras de la selva, lo que hace que hacia el final de la serie veamos una batalla
donde ésta absorbe la energia del demonio blanco para dominar y controlar el mal que

consumia a la manigua.

3.2.2. La Memoria del Héroe como Alegoria al Territorio

“A grandeza causa grande sofrimento, tanto para os que se fazem herois quanto
para os que sao comandados por eles” (ASSMANN, 2011, p. 67). De este modo, al
posicionarnos dentro del espacio de la memoria del personaje de Helena, los recuerdos

gue se evocan son los del héroe que no se rinde ante la adversidad, sino que se mantiene
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intacta ante los peligros con tal de cumplir su propdsito. Esta accién se vuelve
determinante ya que explora la geografia de lo humano donde se hace posible interpretar
las peripecias del héroe como actos nacionalista en el sentido de proteger un territorio
que le pertenece “A memodria utilizada como saber, metodologia de produgdo de
conhecimento e resisténcia social reinventa a identidade e a cidadania de grupos
excluidos” (MOARES, 2005, p. 102). Frontera Verde se comporta como la historia de la
narrativa sobre el territorio colombo-brasilefio donde podria segun expresa el mismo
director Ciro Guerra en una entrevista “Plantear a la Amazonia como casa del mundo”
(OQUENDO, 2019). Por tanto, al recurrir a la autoridad de la memoria heroica
representado en el personaje de Helena, se estd componiendo una representacion
estereotipada con la cual se puede simbolizar de alguna manera la memoria del territorio
salvada por un ser mesianico “La manera en la que esta filmada la llegada de Helena,
es que llega un extraterrestre, la idea de la cual partimos era similar como cuando llega
un meteorito, algo completamente ajeno, visto con esperanza”? (GUERRA, 2023).
Ahora bien, son los recuerdos de los tiempos pasados vividos por el personaje
que van construyendo la linea atemporal de la narrativa, y por ende, la idea del territorio
- comunidad en el presente (la manigua - Puerto Manigua - Yurumi); por ejemplo, cuando
Helena tiene el encuentro con el abuelo Nai, jefe de la comunidad indigena que intenta
explicarle lo que sucedié con la muerte de Ushe vemos que este le dice “El cuerpo es
como esta maloca, tiene cabeza, pies y corazon. El corazon es lo que somos, conexion
con la madre selva”. Inmediatamente, se nos es presentada una escena onirica de
Helena quemandose en una casa y buscado el corazéon de Ushe, pero de repente se
despierta y se da cuenta que la comunidad Nai quiere quemar el cuerpo, ella se resiste
tal vez porque siente que aun puede descubrir mas cosas de la memoria pasada de Ushe
la cual esta ve como suya dada su relacion en el pasado como guardiana de la selva.
Esto se presenta como una epifania directa que revela para la héroe imagenes de un

evento pasado donde casi muere quemada en la manigua por el demonio blanco.

12 Entrevista propia a Ciro Guerra, uno de los directores de Frontera Verde. Bogota, Colombia, 28 de
febrero de 2023.
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Figura 11 — Wilson Nai en la Maloca. Helena nifia rescatada por Ushe

\

Fuente: Captura de Pantalla, Netflix.

Después de esto, Helena mira sus manos y cuello que se encuentran quemados,
y siente que su destino esta en intervenir por la salvacion de la comunidad, pero el guia
espiritual Nai le responde nuevamente “Usted esta en un territorio Nai, y nada tiene que
decir aqui”. Es esta una escena representativa, donde se muestra de manera simbdlica
las epopeyas que tendra que transcurrir el héroe para alcanzar el compromiso de
liberacion de lo que ha imaginado como su comunidad. Son las imagenes del pasado
narradas a través de la memoria de Helena que podemos entender como una red de
signos reveladores dado que “La alegoria es planteada por Walter Benjamin, como un
espiritu, una tendencia, una actitud vital que centra su impulso en captar/narrar la
experiencia de un sentido situado y autoconsciente de la existencia social” (BENJAMIN,
2013, p. 34 apud CUSICANQUI, 2015. p. 23). Se escenifica asi en Frontera Verde, no

so6lo signos de una memoria que complementa al héroe en su ser, sino también la historia
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de un territorio que necesita ser salvaguardado.

Figura 12 — Recuerdos de Helena.

Fuente: captura de pantalla, Netflix.

Finalmente, no existe una alegoria al territorio sin la idea de la memoria
glorificadora, constituida desde el aspecto del sacrifico “La idea del sacrificio final solo
llega con una idea de pureza, a través de la fatalidad. El hecho de morir por la patria, que
de ordinario nadie escoge, supone una grandeza moral” (ANDERSON, 1993, p. 203). Ya
en el transcurso de los ultimos dos capitulos vemos como Helena cada vez logra una
conexién material y espiritual con la selva, pues esta se da cuenta de que es la portadora
de un secreto del cual emana el poder de la selva, y sera la descubierta de este poder
que le dara la capacidad para entrar y salir del espacio de las luces; permitiéndole
enfrentarse hacia el final de la serie en la batalla final como la guardiana del territorio.
Helena sacrifica su cuerpo para absorber la energia negativa del demonio blanco, quien
también consigue entrar en el espacios de las luces “No hay conservacion sin control del
territorio y toda estrategia de conservacion tiene que partir de los conocimientos y
practicas culturales de las comunidades” (ESCOBAR, 2014, p. 83). Es asi como

practicamente el héroe es despojado de su cuerpo y es entregado a un plano superior
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dentro de la manigua, donde representa la integridad de la cosmovision indigena y su
relacion a la madre selva, manteniendo asi viva la disputa y conservacién de su
comunidad, dado que el “El territorio es por tanto material y simbdlico al tiempo, biofisico
y epistémico, pero mas que todo es un proceso de apropiacién socio-cultural de la
naturaleza y de los ecosistemas que cada grupo social efectua desde su cosmovision u
antologia” (ESCOBAR, 2014, p. 91). Mientras que su muerte en el plano fisico funciona
para que prevalezca la idea materialista, no del héroe que ha muerto por la su comunidad
como expresa Benedict Anderson (1993), sino del héroe que mantuvo la memoria para

la enaccion de una vision de territorio y de su organizacion socio-cultural.
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4. FRONTERA VERDE: LA VISUALIDAD COMO EJERCICIO DEL PODER

“La supremacia blanca no es perpetuada sélo por las
leyes y la policia, sino también por la cultura visual y sus
diversas formas del ver”

Nicholas Mirzoeff.

“Aunque la visién sugiere a la vista como una operacion fisica y la visualidad a la
vista como un hecho social, las dos no se oponen como naturaleza a la cultura: la vision
es social e histérica también, y la visualidad implica el cuerpo y la psique’'® (FOSTER,
1998, p.10). En la constitucién de lo que hoy conocemos como la era de la imagen visual
es posible pensar que la visualidad, en tanto que mecanismo linguistico y semidtico de
la imagen, se encuentra histéricamente atravesada por procesos culturales, sociales y
politicos de la representacion “As imagens se converteram em nosso arquivo historico,
em nossa memoria coletiva, e cada vez mais imagens aspiram colonizar nosso futuro,
Nnosso imaginario, nossos desejos” (BAITELLO JUNIOR, 2014, p. 11). La construccién
de la imagen, el otro como perspectiva del discurso subalternizado, racializado y el
imaginario, hacen parte entonces de una mecanizacion de la visualidad.

Es en la proyeccion de productos audiovisuales como Frontera Verde donde se
hace posible observar una practica de la visualidad y sus tecnologias creadoras,
permitiéndonos analizar lo que se torna visible, es decir, qué se ve, cOmo se ve y quién
ve; pero sin dejar de lado que en este proceso la visualidad y el poder estan
continuamente relacionados. En esta manera de construir el ver, es donde aparece la
relacion con el poder, entendida desde la agencia que se impone, pero que de igual
manera, activa y dinamiza los modos de ordenar e interpretar el conocimiento de la
realidad. El aparato industrial o lo que Nelly Richard (2007) llama de “Capitalismo de la
imagen" que en el caso de Frontera Verde corresponde a la plataforma digital Netflix. Es

el nombre de ésta en el que aparece la base del ver y de lo visto, ademas, de destacarse

13 “Although vision suggests sight as a physical operation, and visuality sight as a social fact, the two are
not opposed as nature to culture: vision is social and historical too, and visuality involves the body and the
psyche”. Traduccion nuestra.
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como la creadora del discurso y representaciones donde se continla narrando
subordinadamente a territorios periféricos como el Amazonas, sus comunidades
indigenas y sus dindmicas relacionales dentro de los estados nacionales:

El nuevo internacionalismo del arte contemporaneo en el que se pretende
que aparezcan todas las culturas ‘estéticamente’ bien representadas
extiende la polaridad etnocéntrica de la modernidad hasta tal éxtasis
(hasta una ‘sobreidentificacién’ con el otro tan extrema) que la alteridad se
convierte en su interior en algo geopoliticamente estéril; tan
antropologizable como antropolarizado. Es por esta razon por la que Olu
Oguibe ha llamado monoliticas a estas tendencias internacionalistas del
arte contemporaneo. Esta reaparicién simbdlica del otro conlleva no sélo
la visualizacion de la alteridad en tanto que sujeto subalterno
representable, sino también la banalizacion del conflicto mismo de la
alteridad, su estetizacién como fetiche en un mundo en el que lo periférico,
lo hibrido y lo subalterno se han vuelto obscenamente cotidianos.
(BARRIENDOS, 2009, p. 3).

Entendemos asi que la visualidad se encuentra enfocada sobre los privilegios de
la mirada, lo que nos lleva a centrarnos en la definicibn que de ésta plantea Nicholas
Mirzoeff (2016, p. 32) cuando expresa que es “Esa autoridad que nos ordena seguir
adelante y se reserva la posibilidad exclusiva de ver”. En otras palabras, se refiriere a
cualquier tipo de agencia autocratica, imperante y colonizadora que reajusta y rehace la
historia, sus discursos, para actualizar los mecanismos que le conceden la construccion
de sus producciones visuales. De ahi, que en la nocion de Mirzoeff (2016) la visualidad
es propincua al poder debido a que ha estado estrechamente relacionada a quién puede
ver la situacion social y la situacion histérica, quién tiene el derecho y la capacidad de
verla y quienes son incapaces de verla, es decir, a quienes no se les permite o prohibe

ver dicho momento histérico o social:

Didi-Huberman (2014) ha planteado que en la actualidad los pueblos estan
expuestos gracias a los medios. De acuerdo con esta proposicion, hoy son
mas visibles de lo que nunca fueron. Son objetos de todos los
documentales, de todos los turismos, de todos los mercados, y de todas
las telerrealidades posibles. Sin embargo, Didi-Huberman concluye
lapidariamente que es todo lo contrario: estan expuestos por el hecho de
estar amenazados, justamente en su representacion politica y estética, en
su existencia misma. (HUBERMANA apud MORA, 2018, p. 19).

Lo importante de destacar es que en esta época histérica y social, la visualidad y
sus agencias tecnologicas como Netflix con sus producciones audiovisuales han

conseguido apoderarse de casi todos los panoramas, en que la virtualizacién de la
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imagen se transforma en uno de los més eficaces dispositivos para la construccion de
imaginarios sociales, en especial, cuando comenzamos a presenciar un momento en el
cual los movimientos indigenas han dejado de vivir en el aguante del camuflaje a la
visualizacion estratégica “El mundo indigena asiste a la expansion planetaria de un
fabuloso laboratorio de imagenes que se revela como instrumento y expresion del poder,
pero también de reacciones y oposiciones a €l en una verdadera guerra de imagenes”
(MORA, 2018, p. 18). Frontera Verde consigue ser transcendental en la medida que se
nos presenta como una forma de visualizar y preguntar nuestra posicién en la sociedad

frente a la selva, al territorio amazoénico y sus culturas.

Figura 13 — Ciro Guerra en el set junto a Helena y el abuelo Wilson.

Fuente: Juan Mejia, Enter.Co.

Como expresd Ciro Guerra en una entrevista “[...] Soy consciente que las
narrativas son inestables cuando se tratan temas indigenas, sus cosmogonias y
cosmovisiones son producidas histéricamente casi siempre con un enfoque de fantasia,
supersticion y hasta brujeria; a los pueblos indigenas no suele darseles voz™*. Guerra,
reconoce entonces que existe una fuerte globalizacién capitalista en la cual el principal

objetivo es la viralidad mediatica de la imagen por encima de la realidad cultural y social

14 Entrevista propia a Ciro Guerra, uno de los directores de Frontera Verde. Bogota, Colombia, 28 de
febrero de 2023.
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gue se expone en los mercados de alta visibilidad. A su vez constatado por Pablo Mora
Calderon (2018, p.17) cuando dice que “Pese al multiculturalismo de la Constitucion
colombiana, indio ha seguido siendo una categoria racializada que opera para
discriminar, ejercer poder y construir percepciones estigmatizadoras de los grupos
étnicos”. Este eje de la representacion promueve y evidencia una manera propia de la
visualidad, que deja al descubierto el mercado de los intercambios mediaticos y
econdmicos que ostenta el sistema transnacional en el que se intenta que las fronteras
ideoldgicas y culturales se desestabilicen; se fracturen, para conquistar y alterar las
diversas sociedades, asi como los valores colectivos que procuran imaginar sus
identidades:

Gracias al mercado audiovisual, seria posible [...] jugar con matrices de
identidad versatiles cuyas narrativas cambiantes y fragmentadas estarian
disponibles casi para todos gracias a la desterritorializacion de los
simbolos que ha operado la cultura transnacional. Pero este mercado de
las representaciones culturales que difunden los mercados del ocio y del
entretenimiento recurre a guiones demasiado simples, a narrativas
demasiado esquematicas, a usos estereotipados de la identidad y la
diferencia, para capturar la fantasia de sus masivos y enrolados

consumidores (RICHARD, 2007, 103).
Detras de este enfrentamiento, se expresa un antagonismo de caracter histérico
y cultural donde el campo de lo simbdlico ha cedido sobre lo imaginario, haciendo que
dia a dia la mediatizacion globalizada del capitalismo y su imperio tecnoldgico de la
visualidad coloquen en jaque la aceptacion y vision publica del universo indigena en las
sociedades “La invisibilidad del indio corresponde a la falta de percepcion generada por
el sistema colonial que excluye toda percepcion del colonizado capaz de integrarlo a una
relacion de participacion con otras vidas humanas y con el mundo en general” (MATEUS,
2013, p. 7). Son estas sucesivas situaciones las que aprueban la creacion de imagenes
gue trabajan para el desarrollo de nuevos mecanismos y soportes, donde se idean
sofisticadas politicas del mirar que someten la vision ante el capitalismo de consumo y
su espectacularizacién. Es menester entonces intentar reflexionar como funcionan estas
politicas del ver desde sus agencias impulsadoras, para luego intentar combatirlas y asi

conseguir asistir otras formas de reconocer la realidad indigena.
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4.1. LATECNOLIGIA COLONIZADORA QUE NOS MIRA

Es inevitable, no cuestionar la intervencion de la industria audiovisual como
colaboradora indispensable del afianzamiento de la cultura colonial de occidente, asi
gue, no es pretensioso adjudicar el mecanismo como un instrumento en la creacion de
constataciones bajo las cuales se han respaldado variadas teorias racistas, xenéfobas,
exoticas o inclusive de tildarla de ser la responsable de movimientos represores de
comunidades y pueblos, asi como de ejercer control politico “El estudio del efecto de la
invisibilizacion de ciertas creaciones cinematograficas puede suministrarnos informaciéon
sobre el papel del audiovisual en la produccién o reproduccién de formas especificas de
invisibilidad social” (MATEUS, 2013, p. 8). De esta manera, es como hacia finales del
siglo XX presenciamos una reverberacion sobre los contenidos, significados y estados
de las historias bajo las cuales se mira a las poblaciones y territorios sistematicamente
subalternizado.

A partir de las visiones exoticas de estos territorios lejanos y aparentemente
pintorescos no solo se logré cautivar a un publico occidental y blanco ansioso de
experiencias modernas, sino que también se construyeron los cimientos de lo que hoy
reconocemos como la industria del entertainment!®, directamente relacionada a otras tan
influyentes como la industria del turismo o la moda; todas estas a su vez impulsadoras
de visiones de lo ignoto, de lo foraneo, y aderezadas segun las convenciones estéticas
blancas y occidentales. Seguidamente, no es sorpresa que hoy nos encontramos frente
a todo un dispositivo tecnolégico que califica y jerarquiza lo que mira, un White Sight'®
gue se caracterizar por ser “Un sistema operativo clave de lo que es el hacer de la
blanquitud” (MIRZOEFF, 2023, p. 11). En un sentido amplio, es gracias a la tecnologia
colonizadora, a laimagen, a la visualidad que los cuerpos racializados fueron y contindan
siendo manipulados y expuestos a una razon positivista y hasta eugenista de lo que suele
ser llamado como mundo “Civilizado”. Los siglo XIX y XX sirvieron para darnos cuenta

de la regulacion de teorias seudocientificas y cientificas que funcionaron para justiciar

15 Este concepto lo desarrolla Martel en su libro Cultura de Masas Cémo nacen los Fenémenos de Masas
(2011), para hablar de la cultura norteamericana como el corazén de esta industria. Rescatando asi la idea
de que para los Estados Unidos es importante influir en los asuntos internacionales mejorando su imagen.
De ahi que utiliza mejor su cultura en lugar de la fuerza militar.

16 “White Sight is a key operating system of what it is to make whiteness” (pag. 11). Traduccién nuestra.



61

las propiedades fisiolégicas del ser otro, como un tipo de ontologia deficiente. En el siglo
XXI, simplemente observamos unas practicas que intentan perpetuar cierto espacio de
un yo particular, es decir, lo blanco y occidental dentro de lo social, traduciéndose en la
maquina que nos mira:

Adaptando la formula de la feminista Simone de Beauvoir, uno no nace
blanco sino que se vuelve blanco. Es un sistema cultural aprendido, no una
caracteristica innata. De ello se deduce que una persona por si misma no
tiene vista blanca. Los “blancos” colectivos inventados si lo hacen.
Siempre viendo desde arriba, la vista blanca examina la tierra y pone toda
la vida bajo vigilancia. Para ello, conecta un conjunto de infraestructuras,
centradas primero en la estatua y el estado, respaldas por la estatua, y
luego en la pantalla imperial. Hoy esa pantalla se ha roto en innumerables
dispositivos personales. La vista blanca no ve todo lo que hay que ver, sino
que proyecta una realidad blanca. Cualquier falta de inconformidad con
esta realidad se corrige con violencia” (MIRZOEFF, 2023, p. 11).

Con Frontera Verde, podemos considerar una manera de observacién del
conocimiento que nos hace preguntar a cerca de la antipoda del imaginario iluminado,
es decir, por una otra percepcioén visual que no es la Unica del mundo blanco occidental.
Nos plantea la interseccién de dos nociones: la visualidad y la indianidad'’. De manera
gue tocamos en temas que aluden no simplemente a lo que los subjetos no racializados
miran, fijan, practican y reproducen, sino también como los subjetos racializados
responden a la mirada de las imagenes que otros producen sobre ellos “La introduccion
de nuevas tecnologias de la informacién y las comunicaciones en los mundos
tradicionales de los pueblos indigenas han impactado antiguos cdodigos de
representacion, formas habituales de la percepcién, imaginarios y practicas sociales”
(MORA, 2018), p. 79). Frontera Verde posee decorados culturalistas de una vision y de
un discurso de nacién dentro de la cual actia un tipo de hegemonia dominante de la
cultura industrial occidental sobre el pais, en este caso Colombia, y a través del estado
como fuerza en la medida que se vuelve un asusto de seguridad nacional con la policia
Helena “A idea de que o estado representa a sociedade e de que todos os cidad&os
estdo representados nele é uma das grandes forcas para legitimar a dominacédo dos
dominantes” (CHAUI, 2007 p. 28).

17 Estos das nociones son utilizadas por Pablo Mora para hablar la relacion existente entre las practicas,
acciones y formatos de representacion en los cuales se asienta la base de lo que se mira en las
comunidades indigenas.
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Figura 14 — El demonio Blanco liderando la tribu de los Ya'arikawa.

Fuente: Juan Mejia, Enter.Co.

El aumento de las tendencias globales ha impulsado en si mismas una vuelta a la
idea de subordinacion histdrica que ha tenido la produccién de imagenes en los territorios
de Latinoamérica. De manera, que Colombia o Brasil no estan exentos de los grandes
imperios tecnolégicos y digitales que impactan directamente en los intercambios
culturales y su estructura del poder. En este sentido, la visualidad se articula bajo el
vinculo que se genera entre lo mirado y el que mira, volviéndose importante entonces la
configuracion transnacional de las imagenes y la representacion que de estas crea la
geo-produccion de las industrias culturales como Netflix:

La apresurada e inacabada globalizacion estética de algunas practicas
artisticas definidas como pertenecientes a una cierta latitud cultural o
region geogréafica (como en el caso de lo que se conoce como Arte
Latinoamericano) ha permitido la reaparicidn —en el interior mismo de los
imaginarios geoceéntricos europeo y norteamericano— de una obvia pero
significativa paradoja: aquel reflejo dorado, aquella imagen de cuerno de
la abundancia que impulsé y fungié como catalizador de la voracidad
expansiva de las ‘culturas del descubrimiento’ (como las ha denominado
con acierto Homi Bhabha) se han reemplazado, a través de una operacion
corporativa transnacional de reposicionamiento de lo subalterno, por el
axioma de la rentabilidad estética de la austeridad y la carencia
(BARRIENDOS, 2009, p. 4).
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La manera sigilosa e inflexible con la que opera esta tecnologia ha posibilitado
establecer un ordenamiento y control social basado en sistemas politicos e histéricos
donde las poblaciones y los territorios se transforman en el sujeto bajo el cual se crea el
discurso visual de la colonialidad occidental. La visualidad, encaminada en esta direccion
se posiciona como una entidad politica e ideoldogica que actla como potencia
expropiadora del individuo, de las culturas y las sociedades, una fuerza que se ostenta
en el poder. Lo que nos hace, por ejemplo, pensar en la idea de poder que propone
Foucault (1986) como algo inexistente, intangible, que tiene valor mas como un derecho
personal a la fuerza y a la accién. Asi, que el privilegio que otorga la tecnologia que nos
mira se manifiesta en un vinculo donde “El poder no es algo que uno «tiene», sino una
relacion de la que uno disfruta o sufre. Si queremos entender el poder de las imagenes,
necesitamos fijarnos en sus relaciones internas de dominacion y resistencia”
(MITCHELL, 2009, p. 282). Por eso, la visualidad como ejercicio de poder se trata de un
espacio de placer y disfrute que se ejerce contra el sujeto — otro, cargado de violencia
por medio de actos de segregacion y expropiacion; hasta el punto de suprimir cualquier
particularidad o diferencia en beneficio del yo blanco occidental como civilidad universal.
Curiosonamente, la visualidad comparte con la colonialidad una cuestionable
aniquilacion. Un punto clave en la reflexion de Frontera Verde, en la medida que la
existencia del indigena como ser invisible en una paradgjica industria de lo visible, como
lo es el audiovisual, disfraza un fendbmeno historico especialmente saturado de una

significacion perpleja.

4.1.1. El Consumo del Imaginario Netflix

Nicholas Mirzoeff (2003, p. 20) argumenta que “Al igual que el siglo XIX quedd
representado a través de la prensa, la cultura fragmentada que denominamos
posmoderna se entiende e imagina mejor a través de lo visual”. Esto nos insiere en la
reflexion sobre el importante espacio de representacion que ha logrado ocupar Netflix
como uno de los imperios tecnolégicos mas innovadores del siglo XXI. Desde su creacion
en 1997 como distribuidor de peliculas en VHS y DVD, hasta su actualidad como
productor y creador directo de contenido audiovisual, esta multinacional estadounidense

ha logrado consolidar su marca no solo desde el ambito econémico como forma de
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entretenimiento vigorizada de la pantalla audiovisual, sino también como una
transformacién cultural posmoderna apoyada en la relaciéon que tenemos con la imagen
visual en el mundo:

Lo que Netflix es y significa no se explica unicamente en términos de
modelo de negocio, como industria cultural para el entretenimiento y para
el desarrollo tecnoldgico, sino también como fendmeno social: en paises
como México o Brasil se encuentra el mayor numero de sus consumidores
en nuestro territorio; en Colombia, segun informa Paula L. Amaya Velandia
en este mismo libro, ya se le dio el nombre de Netflix Jesus a un nifio. Asi
las cosas, no nos enfrentamos a un mero mecanismo distractor en tiempos
de ocio, sino que hay algo mas: las representacion de lo humano, sus
sistemas de poder, suefos, aspiraciones y pesadillas (CEDILLO et al,
2021, p. 13).

En una observacién detallada sobre este fendmeno, no es dificil pensar que estas
tecnologias aparecen como una necesidad de mirar la sociedad mediatizada, donde nos
encontramos con una frontera de las nuevas manera de la humanidad y su existencia.
Es aqui donde aparecen las consideraciones de su imagotipo significado, relacionado
por completo con el campo de la era digital y que le dan otro alcance cultural a las
practicas y los discursos sociales de un individuo y su colectividad. Esto ha sido una
aventura en especial para los paises latinoamericanos debido a que estos parecen
siempre haber sido un mercado importador de commoditties culturales estadunidense, lo
que en palabras de Penner e Straubhaar (2020, p. 147) se ha convertido en un tipo de
‘Dependéncia cultural que n&o deixa de levar em conta a resisténcia de culturas e
subculturas. E preciso compreender que audiéncias ativamente fazem escolhas entre
assistir a programas internacionais, nacionais ou regionais”.

Esta situacion demuestra concretamente que Netflix es sin duda un imperio digital,
que parece estar frenando en su conjunto la posibilidad de construir una visualizacion
diferente a la problematica de la produccion de imagenes para Latinoamérica. Siendo
importante asi resaltar una descripciéon de sus factores: primero, el impacto sobre la
economia de la cultura dentro de las dinamicas de produccion, distribucion y consumo
audiovisual latinoamericano ha sido preponderante “Netflix tenia alrededor de 232,5
millones de suscriptores pagos en todo el mundo en el primer trimestre de 2023. Esto

marco un aumento de 1,75 millones de suscriptores en comparacion con el trimestre
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anterior”8 (STOLL, 2023). Este monopolio sobre la industria del video streaming no sélo
dentro de los Estados Unidos, sino en el mundo entero, vislumbra un escenario de total
desventaja frente a las principiantes industrias culturales latinoamericanas, pues si
tomamos en cuenta que Netflix tan solo posee oficinas fisicas en Sao Paulo, Ciudad
México y recientemente en Bogota, lo que no logra mucha notoriedad a pesar de lo que
expresa la directora de contenido de Netflix para Latinoamérica Carolina Laconte en una
entrevista “La cultura colombiana es unica y diversa, de ahi la riqueza de su tradicion
audiovisual que llega a todas las esquinas del mundo permitiendo desarrollar un gran
talento técnico y artistico que nos impulsa a ser cada vez mas ambiciosos y
contundentes” (POLANIA, 2022).

Si volvemos la mirada sobre este aspecto, es inminente el interés de esta industria
por un regidon como Latinoamérica, ya que su legalizacion ante las industrias locales es
practicamente nula porque sin mecanismos, sin agentes o filiales es casi imposible una
concertacion; en otras palabras, no existe una regulacién solida para este cluster.
Entonces, aparecen cuestiones como la homogenizacidon del contenido exhibido,
ausencia de cuota de pantalla, el no pago de impuestos, lo que podria servir como
contribucion a los fondos de fomento y desarrollo audiovisual tal como lo acaba de poner
en marcha Suiza con la aprobacion por parte del congreso de la “Ley Netflix"1%. Es esta
quiza la sensacioén de transformacion, la cual se ven casi que obligadas a experimentar
las industrias audiovisuales que desde la perspectiva latinoamericana no dejan de poner
al descubierto “La hegemonia de la experimentacion tecnolégica, o mejor de la
sofisticacion de efectos, sobre el desarrollo mismo de la historia” (BARBERO, 1999, p.
90). Un efecto que se embarca también en un paradigma de iconicidad que nos conduce
a un segundo factor: A Netflix original series “Desde el principio, fue la capacidad de
Netflix para adaptarse a las tecnologias cambiantes y las demandas de los consumidores
lo que lo hizo tan exitoso. Esta capacidad de ajuste ha continuado en los ultimos afos
con el éxito del contenido original de Netflix” (STOLL, 2022)%°.

18 “Netflix had around 232.5 million paid subscribers worldwide as of the first quarter of 2023. This marked
an increase of 1.75 million subscribers compared with the previous quarter”. Traduccion propia.

1% Una Ley que busca generar un ambiente de sana competitividad del cine nacional europeo. Una forma
de incentivar el mercado y desarrollo del audiovisual nacional. https://www.observacom.org/suiza-aprobo-
una-tasa-netflix-del-4-que-se-aplicara-a-las-plataformas-de-streaming/

20 From the beginning, it was Netflix’s ability to adapt to changing technologies and consumer demands



https://www.statista.com/statistics/196645/quarterly-net-subscriber-additions-of-netflix-since-2009/
https://www.observacom.org/suiza-aprobo-una-tasa-netflix-del-4-que-se-aplicara-a-las-plataformas-de-streaming/
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Se hace necesario entender que el valor de esta plataforma como marca se
adentra mas alla de lo comercial, las series de Netflix como producto bruto, representan
casi que un mundo escoépico de nueva era. Desde su sonido electroacustico y de redoble
al inicio de cada capitulo en sus series, hasta su presentacion cromatica e interactiva,
son algunos de los recursos con los que cuentan las narrativas seriales que personalizan
la pantalla, pero que también generan y componen la imagen que le da fuerza expresiva
a la forma como los espectadores se relacionan dentro y fuera del universo de las series.
En este sentido, el gran espacio de cobertura que ha logrado Netflix en Colombia y el
mundo con series como Frontera Verde en menor medida se abalanza sobre la idea de
que poseen el poder de la mirada para ofrecer sociedades imaginadas, cercanas y a
veces inexistentes, cuya idea las hace deseables o indeseables dependiendo el discurso:

La gente se equivoca al pensar que Netflix es una empresa artistica o
cultura, evidentemente tiene un estudio pegado, pero Netflix es
simplemente una empresa de tecnologia como lo puede ser Apple,
Microsoft, Amazon etc. Es una empresa de tecnologia que ante todo
desarrollé esta plataforma, que es la mas exitosa porque es la mas
avanzada y desarrollada tecnoldgicamente, la mas facil de navegar y que
ha alcanzado un impacto transnacional. Para ellos, su objetivo es
exactamente que la plataforma ofrezca un contenido; ahora bien, la calidad
de este contenido no es su prioridad realmente. Netflix, vuelvo y lo repito
es una empresa de tecnologia y lo importante es el servicio que pueda
ofrecer, es decir, entretenimiento. La creacion, lo artistico y estético esta
colgado a esto?! (GUERRA, 2023).

En esta interpretacion Ciro Guerra abre un perspectiva para entender mejor lo que
los sujetos hacen con una serie como Frontera Verde, sus experiencias y la forma en la
gue se instala como mecanismo de mudanzas socioculturales. En esta serie vemos a
Netflix como el enclave de los ejercicios de consumo general y cultural, el detritus de
hasta como los cuerpos de los indigenas y los territorios como el Amazonas son mirados
para vender mundos simbalicos, imaginarios y reales. Mundos donde se organizan y
emergen relaciones de poder, por eso, no solo tenemos el acceso a contenidos

mediatizados, sino que surgen maneras especificas de producir participacion,

which made it so successful. This ability to adjust has continued in recent years with the success of the
Netflix’s original content. https://www.statista.com/topics/842/netflix/#dossierKeyfigures (Traduccion
propia).

21 Entrevista propia a Ciro Guerra, uno de los directores de Frontera Verde. Bogota, Colombia, 28 de febrero
de 2023.
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identidades y subjetividades:

El cuerpo intervenido, modificado con la tecnologia, se expresa en la légica
de exhibicion, presto a ser mostrado; se vincula con subjetividades que
hace de sus propia existencia un espectaculo donde el capitalismo no
busca ya la maxima acumulacion de mercancias, sino el consumo
incesante de aquellas que dan estatus e indican estilos de vida. Asi, ya no
se comercializa solo mercancia, sino que cado sujeto y propia corporalidad
estan en permanente consumo. Por lo tanto, el individuo mismo se torna
en mercancia, y las vitrinas y los aparadores saltan de los almacenes para
tomar todos los escenarios de la vida cotidiana. Es como si la vida humana
deviniera en un reality show que consumimos permanentemente
(ESCOBAR, 2021, p. 106).

En paises como Colombia o territorios como el Amazonas esta manera de
comprender el mundo ocupa un lugar de comunicacion importante si pensamos esa linea
de transito entre alta cultura, cultura popular, cultura pop o mainstream, que se viraliza y
dialoga entre las audiencias. Es Netflix la muestra de la profundidad de alcance que
tienen es tipo de comunicabilidad visual, y en especifico, cuando ha hecho y continua
haciendo de las series audiovisuales como Frontera Verde el mejor modelo de negocio
del capitalismo que nos habita. Por tal razén, la construccion de su narrativa
heterogldsica no se detiene, siempre busca estimulos a través de las experiencias,

emociones, excitaciones y alegrias, tangibles o intangibles.

Figura 15 — Yua y Ushe entrando en contacto con la manigua.

Fuente: Juan Mejia, Enter.Co.
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Con Netflix nacen unas nuevas maneras de organizar, enunciar y clasificar de lo
audiovisual, es decir, otra manera en que somos mirados, en el que miramos,
representaciones que generalmente sobrepasan la historia, el relato, la narracion con las
cuales se construye nacidon. En consecuencia, los espacios intimos del ser humano en
lo rural y lo urbano se han hecho visibles al ser ocupados por el poder de la mirada, que
nos culturizdé para consumir un imaginario creado a partir de una constante disrupcion;
Netflix “Aparecié en Latinoamérica en el afo del 2011 como una aculturacion, un
fendbmeno de realidad virtual que incorporo apreciaciones visuales distintas a lo que se
tenia en el territorio. Asi Netflix se adhirié a la cotidianidad, al grado de naturalizarlo y
defenderlo” (AMAYA, 2021, p. 87).

4.1.2. El Derecho a Mirar?2

La reivindicacién por la mirada debe comprenderse desde un cuestionamiento
hacia la condicion de ser visual, es decir, un espacio de disputa donde sea posible una
transformacion del uso aristocratico de la imagen. Para Nicholas Mirzoeff (2016, p. 29)
es este reclamo de mirar-visualizar lo que debe encaminarnos hacia la busqueda del
derecho a mirar, entendido “Como la capacidad de confrontar los mecanismos visuales
sobre los que se ha venido asentando el ejercicio de poder en momentos histéricos
concretos”. En este sentido, cuando pensamos en los mecanismo de la mirada que
interviene en la construccion de una obra como Frontera Verde, estamos llevando en
cuenta un conjunto de efectos que integran informacion, es decir, la observacion, la
imaginacion y el estado de las cosas para crear una vista psiquica y fisica de lo que se
ha catado en imagenes. Es el ojo a través de la camara de Netfflix que se posiciona como
una agencia de la visualidad, que mira y articula ciertas practicas discursivas donde
personajes como Ushe y Yua son sometidos a un punto de vista que regula y reforma la
perspectiva de lo real:

Cuando un fotdgrafo (o un escritor) «capta» a sujetos humanos, esto
constituye un encuentro social concreto, a menudo entre un individuo
danado, victimizado y carente de poder y un observador relativamente
privilegiado, que suele actuar como el «ojo del poder», el agente de alguna

22 Este subtitulo es tomado literalmente del titulo del libro de Nicholas Mirzoeff lamado The Right to look
(2016) en inglés. En el cual se plantea la idea de una mirada subversiva ante las formas de opresion visual.
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institucién social, politica o periodistica. El «uso» de esta persona como
motivo instrumental en un cédigo de mensajes fotograficos es justo lo que
relaciona el objetivo politico con el ético, generando unos intercambios y
resistencias a nivel de su valor que no tienen que ver sélo con el fotégrafo,
sino que se reflejan también en la relacion (relativamente invisible) del
escritor con los sujetos y en los intercambios entre el escritor y el fotdgrafo
(MITCHELL, 2009, p. 251).

La visualidad trabaja entonces, como un 6rgano de clasificacion: define, nombre
y categoriza a los individuos, de aqui que la visualidad “Separa a los grupos una vez
clasificados de cara a establecer modos de organizacidon social, encargandose de
segregar a los visualizados para impedir que se organicen como sujetos politicos,
trabajadores, pueblo o nacidén descolonizada” (MIRZOEFF, 2016, p. 9). Es aqui donde a
través de esta mirada se produce una legitimacion visual y estética de lo visto. Por eso,
a pesar de que en Frontera Verde hay presente personajes como Efrain y el demonio
blanco que intentan mostrarse como una critica a las amenazas del territorio amazoénico,
la serie en realidad es una actividad visual en la cual no hay una critica sincera y real a
las problematicas que sufren las comunidades indigenas amazoénicas: el despojo de sus
tierras, el extractivismo, el ocultamiento, la violencia fisica y linglistica. Sino que vemos
es una espectacularizacion de los conflictos fronterizos, civicos y culturales, facilmente
exportable, pero sin ningun tipo de punto de vista y memoria. Es por este motivo, que la
mirada parece estar incompleta al implantar un cuadro que nunca se interesa por

visualizar todas las imagenes que se encuentran ahi para ser captadas.

Figura 16 — Ushe siendo observado por el demonio blanco.

Fuente: Juan Mejia, Enter.Co.
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Si la visualidad es cuestion de quién puede mirar y quién no puede mirar,
entonces, reclamar el lugar desde el cual se puede mirar es un reclamo politico. En este
sentido, un cuestionamiento de cdmo es producida y quién produce cierta imagen sobre
el sujeto otro, pero también se reclama cierta autonomia en la capacidad propia de
producir imagenes como una manera de evitar perpetuar la segregaciéon. Por tanto, el
derecho a mirar siempre esta luchando contra una autoridad y sus dindmicas del poder,
aunque este no pueda ser incluido “Entre los derechos humanos o defender socialmente.
Es un derecho gque se niega a permitir que la autoridad suture su propia interpretacion
de lo sensible con el objetivo de generar espacios de dominacion, primero mediante leyes
y posteriormente a través de la practica estética (MIRZOEFF, 2016, p. 35). Nos
encontramos aqui con un rechazo a la visualidad, al consentimiento marginal en las
relaciones de visibilidad entre los sujetos, contra una forma de vigilancia y control social
gue se esparce en la esfera publica.

El derecho a mirar podemos entenderlo mejor en una perspectiva del término
gramsciano como un tipo de contra-hegemonia en la cual “Um grupo social pode, e na
verdade deve, ja exercer lideranca (isto €, ser hegemonico) antes de conquistar o poder
governamental esta é realmente uma das principais condi¢ées para a conquista de tal
poder” (GRAMSCI 1971 apud CARNOY 1988, p. 110). Segun este orden de ideas, surge
la contra-visualidad, propia del derecho a mirar como expresa Mirzoeff (2016), que tiene
como proposito direccionar y mover a los sujetos, a los espectadores hacia la
construccién de un horizonte de representacion visual de lo social y cultural diferente; es
decir, una lucha en oposicion a la visualidad que solo posibilita ver una Unica
organizacion de imagenes de la experiencia humana. Lo que se exige aqui es la
necesidad de poder mirar desde un otro punto de vista. Por este motivo, la contra-
visualidad va en contra de lo que la pensadora jamaiquina Sylvia Winter (2015, p. 14) ha
denominado “Mono-humanismo”, como esa unica manera de habitar el mundo donde
“Todos los pueblos del mundo, independientemente de sus religiones, culturas, son
arrastrados a las estructuras globales homogeneizadoras que se basan en el modelo del

orden sistematico mundial de los organismos naturales™3. Es esta promulgacién mono

23 “All the peoples on the world, whatever their religions, cultures, are drawn into the homogenizing global
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humanista de la razon del ser humano y en su representacion la que confronta el derecho
a mirar; intentado dar sentido a la realidad falseada y resultante de los productos

desiguales e inestables de la visualidad.

4.2. LA CREACION VISUAL DE LO QUE VEMOS

La construccion que ha acompafado los relatos sobre el territorio latinoamericano,
y mas especificamente a paises amazonicos como Colombia, han inaugurado dos de los
imaginarios mas potentes con los que nos hemos acostumbrado a ver los principales
productos historicos de las recientes tecnologias de la representacion vy
espectacularizacion visual de las comunidades indigenas: la ideada experiencia selvatica
fantastica y el estulto comportamiento del sujeto salvaje. La valoracion de la visualidad
modernizada continla estando apadrinada por una ideologia neoprimitiva de lo
periférico, debido a eso “Lo subalterno o romantizacién de lo marginal genera una poética
de lo reivindicativo que objetualiza la alteridad, codificandola y haciéndola facilmente
consumible y absorbible” (BARRIENDQOS, 2009, p. 4). Asi que, hablar de la creacién
visual de lo que vemos implica hablar de lo que engloban esas imagenes y de lo que
esconden, pero también del poder de las visiones de quienes las crean y las resistencias
de los que son vistos.

Cuando asistimos como espectadores dificilmente adquirimos un papel de contra-
visualidad, o sea, no somos conscientes de extraer la maniobra cultural que le asigna
unos significados particulares a las creaciones visuales como Frontera verde. Nos cuesta
percibir el régimen escépico impulsado por la ideologia de la modernidad y su naturaleza
de imaginarios unicos, puesto que “O campo da ideologia € o campo do imaginario, hao
no sentido de irrialidade ou falsidade, mas no sentido de conjunto coerente e sistematico
de imagens ou representacdes tidas como capazes de explicar e justificar a realidade
concreta” (CHAUI, 2007, p. 19). En este orden, cuando nascen estas formas de
creaciones, es decir, de representatividades e ideologias sobre la nacion, los sujetos, los
saberes, el progreso y el poder. Nace un estructura y norma mediante la cual ciertos

individuos mantiene un discurso histdrico donde intentan conservar el origen de su poder

structures that are based of the model of the natural organisms world systematic order” (pag. 14).
Traduccién propia.
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politico; pues la creacion visual se basa en continuar sustentando las maneras de las
relaciones econdmicas, politicas y sociales hasta el punto de justificarlas como positivas
y fundamentales “Atraves da ideologia, sdo montados um imaginario e uma légica da
identificacdo social com a funcdo precisa de escamotear o conflito, dissimular a
dominacgdo e ocultar a presenca do particular, enquato particular dando-lhe a aparéncia
do universal” (CHAUI, 2007, p. 21). Vemos entonces, que Frontera Verde es una
creacion visual que se justifica bajo principios e ideas corrientes como el Estado, el
nacionalismo, la familia, la ciencia occidental y el progreso:

La percepcidn de lo real histérico en términos de una narracién familiar es
una operacién ideolégica basica, en virtud de la cual un conflicto que
enfrenta a grandes fuerzas sociales se reelabora desde las coordenadas
de un drama familiar. Por su puesto, esta ideologia encuentra su maxima
expresion final en Hollywood, la maquina ideolégica definitiva: en un
producto tipicamente hollywoodiense de todo, absolutamente todo, desde
el destino de los caballeros de la mesa redonda hasta la revolucion de
octubre pasando por los asteroides que colisionan con la tierra, se ve
transpuesto en una narraciéon edipica (ZIZEK, 2008, p. 11).

Por eso, son propias las visualidades del sistema industrial estadunidense donde
vemos que las dominaciones, las explotaciones y las desigualdades son naturalizadas
como una construccion imaginaria dotando a los individuos dominantes de un espacio
de accion y de practica para orientar su punto de vista como lo real. La narracion del
drama familiar de Helena en Frontera Verde funciona como la operacién basica
ideologica; un personaje que salva a la selva y no la selva salvando al personaje, un
discurso ideolégico y de poder, en el sentido que hay una representacion de un estado

nacional como elemento fuerte de union social, como la imagen de comunidad.
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Figura 17 — Helena siendo recibida por el abuelo Nai en su comunidad

Fuente: Juan Mejia, Enter.Co.

En razon de esto, es que se hace indispensable ir atras de un cuestionamiento
sobre qué podemos hacer como espectadores con la creacién visual de lo que vemos
segun lo plantea Nelly Richard (2007, p.7) “¢ Como repolitizar la mirada del espectador
sobre la imagenes mediante algun tipo de experimentalidad critica que desajuste el
monopolio visual de las industrias simbdlicas que hacen circular la forma mercancia?”.
Sabiendo de que se necesita un movimiento critico cultural, capaz de hacer que sus
sujetos no caigan sumisos a las nuevas visualidades del capitalismo globalizado que ha

hecho que despoliticemos lo que vemos.

4.2.1. Qué Sucede con lo que Vemos y el Espectador

“Si toda la realidad ha devenido profundamente visual y tiende a la imagen,
entonces en la misma medida, se torna mas y mas dificil conceptualizar una experiencia
especifica de laimagen que se distinguiria de otras formas de experiencia” (JAMENSON,
1993, p. 16). La descontruccién de lo que vemos, asi como la imaginaciéon analitica de lo
gue hacemos con lo que vemos alrededor de los quiebres simbdlicos, son formas de
contestacion que le quitan poder de contenido a las estéticas de la comunicacion que
nos gobiernan. Pero qué campos deben actuar ante la poca diseminacién que tiene la
concepcion del significado de contra-visualidad como accién creada activamente y no
como acto inactivo e institucionalmente aceptado; pues ni el movimiento artistico y critico

cultural han conseguido un espacio fisico verdadero, o por lo menos virtual, donde
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funcione una superficie de oclusion para las agencias de poder incorporadas en el
mercado de las imagenes “Como puede comprobarse, la dialéctica entre la pureza
politica y la impureza estetico-ideoldgica parece seguir reinventdndose una vez que se
ha declarado el fracaso historico de las vanguardias artisticas (BARRIENDOS, 2009, 4).

Y es que el mercado visual como el que hemos venido discutiendo, no busca sino
maximizarlo todo a través de las imagenes, colocar y expandir esas mismas imagenes
hasta hacerlas libres, visibles y mostrables para su consumo ligero y espontaneo; tal y
como lo apunta Guy Debord en la teoria critica de 1968 con una sociedad del
espectaculo, que desde un punto de vista dialectico aun es directamente aplicable a
nuestro contexto. Pues Debord (1974) expresaba que vivimos en unas sociedades donde
la totalidad de las relaciones sociales han devenido en imagen, y en donde la imagen
ademas, se ha convertido en una materializacion o virtualizacion de la ideologia “El
espectaculo no es un conjunto de imagenes, sino una relacidon social entre personas
mediatizada por imagenes” (DEBORD, 1974, p. 10). De modo que, es importante
entender que el espectaculo atraviesa al espectador mas alla la difusidén de las imagenes
y del mundo vuelto visién, ya que agrega una vez mas Debord (1974), todo lo que
hacemos socialmente desde cOémo nos vestimos, nuestra gestualidad, lo que
consumimos y hasta lo que decimos, tiene por finalidad crear una imagen visual de

consumo para el otro.

Figura 18 — Imagen de divulgacion Netflix para Latinoameérica.

Fuente: Francamentequerida.com
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Es este tipo de imagenes que se transforman en deseo, siguiendo a Debord, lo
gue nos vuelve replicadores mutuos del deseo para el otro. Pues finalmente, este deseo
se encuentra intervenido por dinamicas de consumo, y por las relaciones sociales propias
del capitalismo. Importante al momento de comprender como la nocion de espectaculo
toma relevancia para la idea de construccion de imaginarios, dado que es un concepto
gue nos permite pensar la dimension visual de la constitucidn de sujetos en el capitalismo
“El espectaculo es la forma ideoldgica del poder de las imagenes” (MITCHELL, 2003, p.
283). En consecuencia, es producente para el espectador pensar en la contra-visualidad
como una forma critica de responder a esta condicion; siendo favorable asi comenzar
por desnaturalizar el sentido de lo que vemos, para intentar romper con las
representaciones aparentemente objetivas de los simbolos bajo los cuales las ideologias
culturales hegemoénicas esconden sus inclinaciones sociales y politicas de poder. De la
misma manera, formular caminos diferentes para fortalecer la alteridad cultural para
enfrentar las representaciones ortodoxas y homogéneas, las historias Unicas, la
categorizacion de roles y estereotipos, las dramaturgias identitarias fijas o alienantes:

Un arte critico deberia impulsarnos a desorganizar los pactos de
representacion hegeménica que controlan el uso social de las imagenes,
sembrando la duda y la sospecha analiticas en el interior de las reglas de
visualidad que clasifican objetos y sujetos. También deberia aspirar a
desatar una revuelta de la imaginacién que mueva las significaciones
establecidas por los repertorios oficiales hacia bordes de no certidumbre y
de ambigledad del sentido, cuya experiencia de la sorpresa haga que la
relacion mirada/imagen se torne siempre otra para si misma (RICHARD,
2007, p. 104).

Para que se puede entender por qué se hace necesario un levantamiento critico,
es preciso entender que las obras audiovisuales como Frontera Verde algunas veces
deben ser sometidas a revaluaciones de sentido que proporcionen un medio para
reedificar las representaciones visuales cautivas de la institucionalizacion de la imagen.
No entregar el espectador simplemente al sistema capitalista de la imagen, donde
personajes como Helena son utilizados como estrategia para la estética comunicativa y
de espectacularizacion “Netflix busca una perspectiva visual que es similar a la del
espectador. Un espectador que no conoce el Amazonas, la idea es que llegue en el

mismo plan que la protagonista. Helena se vuelve el vehiculo con el cual el espectador
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se encanta, conoce e identifica”? (GUERRA, 2023). De alguna manera Guerra reafirma
la carencia de condicion de libertad del espectador dentro de la visualidad del poder para
no quedar sometido al inocente consumo de la imagen. Llevandonos a preguntar, acerca
de cuales podrian ser esas diferencia que nos ayuden a pensar en creaciones visuales
alejadas de las imagenes con significados reutilizados por la industria del
entretenimiento.

Asimismo, Nicholas Mirzoeff (2016, p. 44) va a exponer que la contra-visualidad
“Invoca los medios mediante los que uno intenta dar sentido a la no-realidad creada por
la autoridad que se esconde tras la visualidad al tiempo que propone una alternativa
real”. De ahi, que Mirzoeff se apoye en las perspectivas y técnicas de un espectador
emancipado propuestas por Jaques Ranciere, que cuestiona su papel dentro de las
estructuras sesgadas del poder social “Cada ciudadano es también un hombre que hace
obra, de la pluma, del buril o de cualquier otra herramienta. Cada inferior superior es
también un igual que explica y hace explicar a otro lo que ha visto” (RANCIERE, 2003,
p. 60). Son repensadas las anatomias figurativas de determinados montajes del qué de
la mirada, y del como de lo que vemos. Por eso, es clave que desde el mismo espectador
se reconozca que “El derecho a mirar se encuentra profundamente interrelacionado con
el derecho a ser visto” (MIRZOEFF, 2016, p. 45). Puesto que la idea critica de la contra-
visualidad funciona con la prevencion que contrapone dos nociones geoespaciales de la
mirada; una global que exhibe la desvalorizacién de la diferencia cultural a través de
monetizacion tecno visual, y una local que intenta exponer la revalorizacion de lo cultural
subordinado como una cosmovision estratégica de lo visual, es decir, ordenar las

maneras de mostrar, mirar, ser visto y ver.

4.2.2. Una Vision entre lo local y lo Global

La idea de lo visual, la imagen y los imaginarios son nociones que se dirigen hacia
un auténtico analisis de las transformaciones culturales globales. Lo visual junto con la
imaginacion han venido surgiendo como un espacio ordenado de los procesos y la

practicas sociales, dado que se asienta como un modo de comercializacién de las

24 Entrevista propia a Ciro Guerra, uno de los directores de Frontera Verde. Bogota, Colombia, 28 de
febrero de 2023.



77

situaciones de agencia, entre los sujetos y las actitudes de los entes globales
fuertemente establecidos “La imaginacion es central a todas las formas de agencia, es
un hecho social en si mismo y es el componente fundamental del nuevo orden global
(APPADURAI, 2001, p. 29). El flujo de las imagenes en nuestra contemporaneidad se
encuentra estrechamente relacionado con el choque cultural y politico que los sujetos y
las agencias totalizantes de las industrias visuales introducen y transponen de los
espacios comunitarios.

Por eso, la serie Frontera Verde que no so6lo esta expresada desde el principio en
el sentido geografico y politico, sino también cultural, como una especie de frontera con
el mundo occidental, que nos muestra oblicuamente una sucesion de nuevos vinculos
entre sujetos distanciados territorialmente; propone entonces en su visualizacion, el
problema de que existe una visién entre lo local y lo global que forja y estructura una
comprension de nuestra realidad, donde parece obvio que el escenario de lo local-
nacional se encuentra en crisis frente al espacio global:

¢ Qué va a hacer el estado-nacién en respuesta a lo global? Esto se pone
de manifiesto muy en claro estos dias con la crisis global y el flujo de
capitales, el estado-nacion trata de controlar el flujo del capital que
simplemente excede sus limites... Pero la pregunta real acerca de lo local
es gue estamos todos a favor de lo local, es un gesto reflejo el apoyar lo
local, pero habria que preguntarse: ahora, en estas condiciones, ¢ donde
esta lo local?, ¢quién es lo local?, ¢cuando “es” o tiene lugar lo local?,
écual es su temporalidad? Todas estas preguntas tienen una suerte de
respuesta “por default” que es “lo local es...”, que incluyen una vision
romantica de una cultura originaria, o nativa, o indigena. No estoy
cuestionando el derecho a ser indigena, la pregunta es quién, cémo, dénde
son o estan los indigenas (MIRZOEFF, 2009 p. 72).

La discordante preocupacion por las recientes condiciones de produccion de
imagenes en Latinoamérica sugiere Canclini (2007 p. 39) pueden ser explicadas “Como
parte de la modernidad y nuestra posicion subalterna dentro de las desigualdades de la
globalizacion”. Por tal motivo, cuando es sometido bajo rayos x el dualismo entre lo local
y global, es posible notar que la primera esta fuertemente atravesada por un
entendimiento que se da a si misma la sociedad, y que lo que ésta consigue hacer con
este conocimiento, envuelve imaginarios, percepciones y representaciones afectivas del
territorio histérico. Y que por el contrario lo global, se asienta sobre una convergencia

cultural desigual de la creacién visual universal y la disparidad de las narrativas y los
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productos audiovisuales industrializados mediante los cuales lo subalterno y lo
hegemonico desarrollan su susceptibilidad e inteligencia. Por esta razon, lo global
actualmente tiene una prevalencia no por la expansion del control territorial evidente,
sino por la idea de poder sobre la virtualizacion de las producciones e imagenes que de
estos territorios se propagan en la pantallas del mercado visual:

Las teorias de la globalizacion muestran, desde los afios noventa, mayor
capacidad de captar la estructura deslocalizada de estas independencias
y del poder que regula sus conflictos [...] algunos autores advierten sobre
el riesgo de aceptar como inevitables las orientaciones actuales de la
globalizacién al sobrevalorar su “lado blando”: intensificacion de las
comunicaciones, diversificacion de las ofertas y los consumos,
cooperacion politica y econémica internacional. Por eso prefieren
caracterizar nuestra época de postimperialista, en la que ciertas
dependencias y modos de dominacién imperialistas persisten en las
formas a la vez concentradas y dispersas, basada menos en el control de
territorios que en la produccién y el manejo de conocimientos cientificos y
tecnolégicos (CLANCLINI, 2007, p. 40).

Siguiendo entonces, las concepciones y practicas decoloniales que “Han insistido
en la importancia de considerar las imagenes en un campo ampliado de produccion,
circulacion y consumo incierto en relaciones de geopolitica, en el cual la norma es la
asimetria cultural internacional” (LEON, 2010, p. 44). Poniendo a Frontera Verde como
serie audiovisual coproducida por el cluster transnacional Netflix y la casa productora
colombiana Dynamo Producciones, en dicotomia entre lo local y global; podemos percibir
que es claro el uso estético contemporaneo basado en la progresiva y creciente
admiracion por el territorio amazonico, su diversidad linglistica y la cosmovision
indigena. Por eso, hemos visto una gran ola de reformas politicas y sociales como por
ejemplo, las politicas del buen vivir “El Buen vivir se planifica, no se improvisa. El buen
vivir es la forma de vida que permite la diversidad y la permanencia de la diversidad
cultural y ambiental es armonia e igualdad, equidad y solidaridad. No es buscar la
opulencia o crecimiento econdmico infinito” (CEPAL, 2013, p. 14).

Siendo esto una puerta que parece abrirse a los movimientos culturales que
reclaman visibilidad e inclusion. Esto no quiere decir que este tipo de obras audiovisuales
como Frontera Verde busquen una verdadera reivindicacion de la mirada y lo visto, sino
gue al contrario intentan echar mano para su beneficio econdmico de dramaturgias,

lenguajes, formatos y quehaceres estéticos que envuelven el activismo y la colectividad
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de la produccion de la indianidad. Lo que hace evidente aln mas que estas producciones
audiovisuales utilizan lo local como eje de enunciacion para escabullirse de la regulacion
econdmica capitalista y de la espectacularizacién, haciendo que el verdadero derecho a
mirar que reclaman las culturas subordinadas sean “Impedidas de objetivar de modo
autébnomo sus propias imagenes, simbolos y experiencias subjetivas: es decir que con
Sus propios patrones de expresion visual y plastica. Sin esa libertad de objetivacion,
ninguna experiencia cultural puede desarrollarse” (QUIJANO, 1999, p. 99). De manera,
gue al cuestionar la universalizacién simplista de las representaciones visuales con las
gue ha sido creado el discurso negacionista y silenciador de la condicion ontoldgica
indigena y por ende su historia, estamos preguntandonos por los disimiles sentidos
criticos de cémo salvaguardar lo local:

Pero ¢Qué relacion estética (decolonial) puede establecerse entonces
entre quienes funcionaron histéricamente como sujetos y quienes lo hacen
aun como objetos del proceso modernizador? ¢ Sigue acaso operando el
mismo sistema geopolitico de desautorizacion en el interior mismo del
proceso de internacionalizacion del arte, el cual occidentaliza y re-centra
todas las epistemologias y estéticas periféricas? ¢ Existe alguna forma de
curaduria de la diversidad cultural que no exotice, que no estereotipifique,
gue no jerarquice y que rompa en algin grado el circulo antropéfago de la

mirada occidental sobre lo ‘no curado’? (BARRIENDOS, 2009, p. 5).
Estos cuestionamientos implican antes que nada pensar en gue no solo la
comprensién del estado-nacion, formado como algo integro geopoliticamente y
geograficamente, o la produccion cultural histérica de comunidades diaspéricas en los
contextos locales o la ciencia como privilegio social institucionalizado pueden liberarnos
hacia un nuevo elemento significativo de la creacion propia nutrida en el horizonte fluvial
de las imagenes. Pues, Joaquin Barriendo (2009, p. 5) argumenta repetidamente que “Ni
las fronteras como lineas simbdlicas de coercion intercultural podran superarse
realmente si no se consigue antes desarticular la matriz de colonialidad y la
occidentalizacion geopolitica de las subjetividades modernas”. Solo a partir de este
momento sera posible un enfoque propositivo, metaforico, simbélico y explorativo, con el
gue se pueda articular una reinvencion visual del Amazonas y la indianidad, produciendo

nuevas miradas de la representatividad indigena en un pais como Colombia.
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4.3. DISPOSITIVOS PARA PENSAR UNA SOBERANIA AUDIOVISUAL

“Ningun pueblo indigena en Colombia ha conseguido preservarse del contacto
con la modernidad. Desde la época de la invasion, la modernidad europea ha penetrado
diversamente en el mundo indigena, a través de procesos extremadamente diversos”
(MATEUS, 2013, p. 173). Ante esta remetida que trajo consigo una variedad de
contraposiciones, los territorios como el Amazonas y las comunidades indigenas se
vieron obligados a procurar puntos de vista desde donde resguardar y reestablecer sus
tradiciones. En consecuencia, la apropiacion y la adopcion de las tecnologias modernas,
en este caso la industria audiovisual por parte de los indigenas ha provocado en estas
comunidades una transformacion significativa desde una perspectiva histérica y social.
Pues el mundo indigena ha sido y continta siendo representado de mdltiples formas en
su realidad social.

La produccion histérica audiovisual en Colombia, carga consigo un aparatoso
significado politico y cultural que se relaciona a la compleja polémica de lo imaginarios
nacionales y la autopercepcion simbdlica de los pueblos. En Colombia la idea del
indigena y el Amazonas que por cierto es el area “Geocultural en donde se encuentra la
mayor diversidad étnica. Se compone de 274 pueblos indigenas repartidos entre 9
paises, sobre una superficie que abarca en 5y 7 millones de km?. Colombia, Venezuela,
Guayana, Surinam, Guayana Francesa, Brasil, Bolivia, Pera y Ecuador” (MATEUS, 2013,
p. 15). Son observados cominmente como un inconveniente para los modelos de
representacion individual y colectiva creadas desde codigos culturales y lenguajes que
organizan un discurso de nacién:

Dadas las particularidades de la historia latinoamericana, determinada en
gran parte por el hecho colonial y por las caracteristicas del proceso de
construccion nacional en los siglos XIX y XX, el mundo indigena ha podido
ser considerado como un vestigio curioso y embarazoso del pasado,
incompatible con cierta idea de la nacion moderna y civilizada, y por
consiguiente como una realidad que no debe intervenir en la autodefinicion
de las sociedades latinoamericana, como lo indica el mismo nombre de
América Latina, que excluye toda referencia al mundo indigena. Al
proponer en 1924 que se llamara Indoamérica esta parte del continente, el
peruano Victor Raul Hayala de la Torre actualiza politicamente una
herencia de tensiones culturales y politicas en la que se enfrenta diversas
maneras de asumir la realidad indigena (MATEUS, 2013, p. 7).
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Cuando reflexionamos de cerca la creacion audiovisual de un pais multicultural
como Colombia se vuelve dificil hablar de un espacio de creacion y representacion visual
propia que no deje al descubierto cierta condensacién de la diferencia de los sujetos “La
hipertrofia visual, sin dudad, es una consecuencia de la imposicion de una régimen
escopico de la modernidad a la mirada indigena” (MORA, 2018, p. 87). Sin embargo, la
Unica manera de responder a las presiones normalmente negativas de la mediacion
globalizada, hibrida o dislocada de la subjetividad local, es comenzar “Urgentemente a
pensar y crear desde lo local, lo intimo, es decir, si queremos ser soberanos, singulares,
anicos, diversos tenemos que aplicar la soberania audiovisual cultural’?® (RINCON,
2023). Siguiendo al investigador colombiano es importante descubrir los dispositivos para
una creacién que nos pertenezca, lo que implica por comenzar a narrar desde donde
nosotros somos, enunciar desde donde podemos estar.

La soberania audiovisual tiene como objetivo “No hacer una comunicacién o
representacion al estilo Miami, ni Londres, ni Berlin, ni Madrid, sino hacer
audiovisualidades nuestras” (RINCON, 2023). En ese sentido, expresa una vez mas
Rincon, es que necesitamos preguntarnos y reflexionar profundamente sobre cémo nos
hemos narrado: la enunciacion visual ha sido protagonizada y contada desde una
perspectiva blanca, masculina, occidental y religiosa. Todos estos elementos
indudablemente presentes en la serie Frontera Verde, colocan a trabajar lo indigena en
funcién de lo exdtico, del resguardo de identidad, como si fueran una cosa que habita lo
periférico desde tiempos inmemorables. Entonces, cuando se habla de soberania
audiovisual lo que tenemos por delante es una misién para narrar las historias desde
otras miradas, en donde podamos “Visibilizar y comunicar lo que nos pasa, es decir, las
graves violaciones a nuestro territorio sagrado” (MORA, 2018, p. 92). Esto quiere decir
ser capaz de enunciarse de nosotros mismos, e indica Rincon (2023) “No tanto como
tema, o sea, no se trata de hacer un documental sobre lo indigena, sino que narrarnos
debe basarse en que nuestra aparicion en las pantallas sea con nuestro propia estilo,

espiritu y voz”.

25 Entrevista propia al investigador y periodista colombiano Omar Rincon. Profesor también de la maestria
en humanidades digitales de la Universidad de los Andes. Entrevista llevada a cabo en Bogota, Colombia,
el 28 de febrero de 2023.
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4.3.1. La Produccion Visual de lo Local

Una de las grandes justificativas para el estudio activo de las condiciones de
desigualdad y el ejercicio del poder dentro del contexto de produccién visual local, es la
perturbacién por los imaginarios audiovisuales muchas veces asumidos y naturalizados,
en donde abunda el salvajismo, lo barbaro exdtico y bélico popular favorecido por los
métodos mediaticos representativos de lo indigena, que politiza la imagen hasta el punto
de que “Enfatiza lo subalterno y tactico que pasa por lo narrativo, la experienciay el poner
el cuerpo” (RINCON, 2015, p. 26). De esta manera, cuando intentamos reflexionar acerca
del objetivo de una produccion de lo local desde el panorama de la soberania audiovisual,
y en donde Frontera Verde entra hacer parte como producto quimérico de lo que
Appadurai (2001, p. 33) denomina “Paisajes mediaticos”, ya que estos se caracterizan
por ser:

Producidos por intereses privados o estatales, tienden a centrarse en
imagenes, a estar construidos sobre la base de narraciones de franjas de
realidad, y ofrecen a aquellos que los viven y los transforman una serie de
elementos (personajes, tramas, formas textuales) a partir de los que se
pueden componer guiones de vidas imaginadas, tanto las suyas propias
como las de otras personas que viven en otros lugares (APADDURAI,
2001, p. 33).

Estamos buscando el entendimiento de un reclamo por la manera en la que se
piensa, concibe, crea y diseminan las imagenes del territorio amazonico, ademas, del
planteamiento y ejecucion de una politica publica puesto que “Lo local necesita ser
cuidadosamente cultivado y protegido de todo tipo de fuerzas y probabilidades en su
contra” (APADDURAI, 2001, p. 188). De lo que se trata, en definitiva, es de confrontar
con la mirada (contra-visualidad), la imagen defectuosa con la que se pretende cohibir
gue los sujetos, es decir, las comunidades indigenas tengan acceso a las tecnologias
del ver. Es importante insistir en recobrar la idea que los mismos sujetos puedan
gerenciar los mecanismo de produccion “La idea de consolidar el posicionamiento de los
pueblos indigenas a través de la imagen y la comunicacion publica no es nueva y tiene
en América Latina una larga historia, emparentada estructuralmente con la agendas
indigenas de transformacion social y de ciudadania cultural” (MORA, 2018, p. 93).

Es este intento de pronunciamiento desde lo local, que tiene una gran historia de

fracturas e impedimentos, que resulta comprensible sélo a través de la problematizacion
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del sujeto-otro agendada por occidente hace varios siglos. En su libro Pode O Subalterno
Falar? (2014), la filésofa indiana Gayatri Spivak reflexiona alrededor de como el sujeto
del tercer mundo ha venido siendo representado en el discurso occidental, apoyado no
solo desde la produccion economica, sino también intelectual, la cual ha permitido
mantener la representacion de occidente como soberana:

De fato, 0 sujeito ndo é visto como uma consciéncia representativa, (uma
consciéncia que “re-presenta”’ a realidade adequadamente. Esses dois
sentidos do termo representacdo no contexto da formacéao do Estado e da
lei, por um lado, e da afirmacéo do sujeito por outro — estao relacionados,
mas nédo sao irredutivelmente descontinuos (SPIVAK, 2014, p 41).

La intencién del dilema aqui planteado es evidente si reconocemos que en
realidad no existe el desarrollo fluido de una conciencia autbnoma de representacion,
gracias a los interruptos del discurso occidental y blanco. Por eso, siempre desde el
ambito de los territorios se ha dificultado la construccion de organizaciones culturales y
politicas, asi como de enlaces nacionales con los cuales el sujeto considerado subalterno
pueda conseguir hablar; esto es, un sincero desarrollo del “Agenciamiento subjetivo
individual e colectivo” (SPIVAK, 2014, p. 49). Aunque esta politica de agenciamiento
parece estar poco visible, es posible segun expresa Pablo Mora (2018, p. 93) desde el
territorio colombiano “Aventurar algunos analisis sobre su trascendencia cultural e
imaginética”. Ya que de conseguirse un afianzamiento de la agencia y sus practicas, se
estaria creado conciencia sobre la importancia de una produccion visual local y justa que
crearian una visibilidad a aciertos dispositivos y ejercicios de la comunicacion, que hoy
dia continlan siendo amenazadas por los actuales excesos del postimperialismo
industrial:

El pensamiento sabio para responder a las acciones que ponen en peligro
la pervivencia de los pueblos indigenas; las agendas comunicativas
auténomas que superaran la dependencia y la distorsién de los medios de
comunicacion externos; el dialogo intercultural basado en una solida
postura de defensa del territorio y de lo propio; y nuevas estrategias de
formacion para alimentar y potenciar las dinamicas culturales (MORA,
2018, p. 18).

Una de las primeras cuestiones que se debe tener en cuenta al plantearse los
dispositivos para el desarrollar de una soberania audiovisual, es el de ir tras la nocién
amplia de que la mejora en los procesos sociales y politicos de acceso a la comunicacion,

trae consigo un progreso en el uso y técnicas del audiovisual. Por tal motivo, desde el
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2018 y hasta el 2028, Colombia ha colocado en marcha un proyecto denominado Plan
de Television Indigena Unificado a través del CONOCIP (Comision Nacional de
Comunicacion de los Pueblos Indigenas), con el objetivo de fortalecer los procesos de
produccion y comunicacion nacional dentro del territorio:

El Plan de Television Indigena Unificado responde a la exigibilidad de
autonomia de los pueblos y comunidades indigenas (Convenio 169 de la
OIT); a los derechos a la informacion, la comunicacion y la libre expresién
(Constitucion Politica de Colombia); y la Ley 335 de 1996, articulo 20,
paragrafo 20, segun el cual: “El Estado garantizara a los grupos étnicos el
acceso permanente al uso del Espectro Electromagnético y a los servicios
publicos de Telecomunicaciones y Medios Masivos de Comunicacién del
Estado, la creacion de sus propios medios de comunicacion en sus
diferentes modalidades y la realizacion del Plan de Desarrollo para los
grupos étnicos, con criterio de equidad, reconocimiento de la
diferenciacion positiva, la igualdad de oportunidades y justicia distributiva
acorde a la Legislacion de las Comunidades, con el objeto de garantizar
sus derechos étnicos, culturales y su desarrollo integral®®. (CONOCIP,
2023).

Es destacable que realmente existen actitudes y acciones que aunque no sean
visibles, intenta dar contrapeso al sistema imaginario global que penetra la retérica
fatalista de que no es posible pensar desde el territorio, lo local. Porque en suma, de lo
gue se trata cuando se habla de soberania audiovisual, no es de una candida entrega de
medios comunicativos y de fama o celebridad para las comunidades indigenas, sino de
la reconquista de una otra audiovisualidad que le apuesta al derecho a mirar, al ver y ser
visto, sin que esto conlleve a grandes desigualdades “Hay un intento de soberania
cuando decidimos ser nosotros, somo mucho mas potentes narrando como nosotros
somos. La soberania audiovisual no esta hecha, es una busqueda” (RINCON, 2023). A
partir de aqui, se vuelve central el movimiento para resaltar las estrategias estéticas del

lenguaje que respalden la creacion visual del contenido producido localmente.

%6 En este enlace también se encuentra el libro organizado donde hay una sistematizacién de las politicas
que rigen el plan nacional de television indigena, asi como los ejes de planeacion que involucran aspectos
como: fomento a la innovacion, acceso y apropiacion de la television, formacién audiovisual, adecuacion
institucional integral.

https://concip.mpcindigena.org/index.php/normativa/plan-de-television-
indigena#:~:text=Asi%20pues%2C%20el%20Plan%20de,la%20comunicacion%20y%20a%20la%20infor
macion.



https://concip.mpcindigena.org/index.php/normativa/plan-de-television-indigena#:~:text=Así%20pues%2C%20el%20Plan%20de,la%20comunicación%20y%20a%20la%20información
https://concip.mpcindigena.org/index.php/normativa/plan-de-television-indigena#:~:text=Así%20pues%2C%20el%20Plan%20de,la%20comunicación%20y%20a%20la%20información
https://concip.mpcindigena.org/index.php/normativa/plan-de-television-indigena#:~:text=Así%20pues%2C%20el%20Plan%20de,la%20comunicación%20y%20a%20la%20información
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4 .3.2. Estéticas Narrativas de la Soberania

“¢La soberania audiovisual como se gana? Se gana desde lo popular, porque no
hay nada mas soberano que lo popular, dado que lo que popular no se conceptualiza,
sino que se narra, pone el cuerpo y celebra lo festivo colectivo”?” (RINCON, 2023). No
existe un lugar mas estratégico para contar desde lo que somos como la estética de
narrar mediante lo popular, pues es a través de este espacio donde se libra la lucha por
el significado, la representacion, y por ende, la identidad. Es en lo popular donde se
sitian las diversas formas de imaginacion cultural y social “Lo popular esta donde estén
las historias: en el territorio, en la vida cotidiana y en la identidad de las comunidades.
Por eso lo popular tiene que ver con una riqueza expresiva en lo corporal, lo sentimental
y narrativo” (RINCON, 2015, p. 25). Una soberania audiovisual pasaria entonces, por un
uso estratégico de enunciar desde la esencia que nos identifica, es decir, que los
formatos, las expresiones y los lenguajes con lo que se crea el relato se parezcan al
territorio. De ahi, la importancia de que surja un espacio como la television publica
menciona anteriormente, ya que posibilita la intervencion de lo industrial mediatizado:

Cada comunidad es una audiencia. Lo industrial es una idea que se
convierte en historia, que construye un formato y llega al mercado. El
formato es una idea, con un modo de producir, bajo unos criterios de
estética y filosofia, en una dramaturgia especifica, con un estilo de relato
y unos modos de mercadear. Cada pais, cada cultura, cada sociedad con
su saber audiovisual adaptara el formato al gusto/tradicion/sensibilidad de
su gente (RINCON, 2011, p. 45).

Y es que la necesidad de pensar en las diferencias y diversidades como un
meétodo de recuperacion y solidificacion, para poder aproximarse a la soberania como
méaxima de la creacién de estiticas narrativas identitarias; tiene como obijetivo validar la
produccion de un contenido audiovisual que no sea simplemente blanco y occidental,
sino desde la concepcién de lo que Gayatri Spivak (2014) designa como “Esencialismo
estratégico”. Entiéndase asi, la necesidad de acciones rebeldes ante la presencia de un

sujeto soberano, por parte del sujeto subalterno que reestablece su conciencia:

27 Entrevista propia al investigador y periodista colombiano Omar Rincén. Profesor también de la maestria
en humanidades digitales de la Universidad de los Andes. Entrevista llevada a cabo en Bogota, Colombia,
el 28 de febrero de 2023.
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Spivak subraya la necesidad de insistir en las diferencias culturales
especificas por encimay en contra de los esfuerzos teoricos y politicos que
las borran o subordinan. Pero esto no es una cuestion de ofrecer una
representacion adecuada en el lenguaje de un preconstituido; en un
sentido, es la invocacion performativa de una identidad para propdsitos de
resistencia politca a la amenaza hegemodnica de borrado o
marginalizacion (BUTLER, ARONOWITZ et al., 1992, p. 108-109).

Ahora bien, el uso del esencialismo estratégico debe evitar ser usado como una
nocion totalizante y exagerada, para no adentrarse en la construccion de afirmaciones y
determinaciones identitarias que se vuelven probleméticas desde el proceso de
interculturalidad expuesto ante las condiciones de la globalizacion “Pero al intensificarse
la interculturalidad migratoria, econdémica y mediatica se ve que no hay soélo fusion,
cohesidon, osmosis, sino confrontacion y dialogo” (CANCLINI, 1990, p. 44). Por eso, el
esencialismo estratégico que proponemos debe ser identificado mas como una funcién
de resguardo, de constante procura y exploracion en donde las estéticas narrativas de la
soberania encuentran en lo “Popular bastardizado” la inspiracién para su creacion visual,
sin perder su verdadero punto de vista:

Lo bastardizado como marca de lo popular propone que no hay pureza
comunicativa ni en las identidades otras (the other, lo colonizado), ni en
las tecnologias y narrativas de los mismo (lo colonizador hegemonico). Lo
bastardizado nombra lo que habita lo popular, esos juegos de sentidos
impuros que combinan expresivamente lo mediatico con lo arcaico, las
estéticas de lo mainstream con los referentes de la identidad. La narracion
bastarda y popular es impura, sucia y pagana pero sabrosa, expresiva y
catértica: y lo mejor, posibilita expresarse desde el gusto de lo que uno es
como sujeto localizado en una comunidad (RINCON, 2015, p. 39).

Asi pues, tenemos que lo popular bastardizado es importante en el visualismo de
la soberania, porque favorece la supervivencia simbolica del sujeto subalterno, del
oprimido, del abusado, del invisibilizado. Y en ese sentido, independientemente del
centralismo de la identidad como recurso para dilucidar las confrontaciones politicas,
culturales y sociales. Hoy en dia se afianza mas la imagen de que las identidades
funcionan como solucion y problema para la construccién de representaciones visuales
e imaginarios que navegan entre diversas culturas. Lo cual, dentro del peregrinaje

imaginético cultural de nuestro tiempo nos engloba a todos.
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5.CONSIDERACIONES FINALES

El mundo contado, narrado y representado a través de las imagenes nos apunta
hacia la historia de un cambio de experiencia cultural que ha revolucionado nuestra
concepcion tecnoldgica, comunicativa, social y politica del mundo que habitamos. Por
tal motivo, expresaba Alessandro Baricco (2019, p. 29) que tendemos a pensar “Que
la revolucion mental es un efecto de la revolucion tecnolégica, y en cambio
deberiamos entender que lo contrario es la verdad”. Es esto entonces, una invitacion
a dar vuelta al mapa como dice el novelista, e intentar pensar en que la revolucién
tecnoldgica es tan soélo un efecto de una establecida revolucién mental. Esta nueva
experiencia cultural con la que se narra la vida es, en consecuencia, la que se adentra
en los deseos y temores no solo del pasado, sino del presente y el futuro; produce
reconocimiento en los individuos, promueve los saberes y gustos, construye la idea
de justicia y éxito, en fin, es la imagen tecnoldgica expresada en el hecho de visualizar
la que organiza el sentido con el que percibimos el mundo.

En esta investigacion nos hemos dado a la tarea de explorar la relacion entre la
visualidad, la imagen y el poder, y como estos conceptos pueden transformar nuestra
compresion simbdlica, aquella con la que reconocemos las sociedades, las culturas
y los territorios. De la misma manera, se indagé en el entendimiento de las
implicaciones que pueden llegar a tener nuestras experiencias y practicas visuales
cuando se embarcan sobre la base de una produccion industrial global. Por eso, por
medio del analisis de la narrativa de la serie Frontera Verde, se han podido abrir dos
perspectivas generales acerca del concepto de visualidad y la construccion de
imaginarios audiovisuales sobre el Amazonas: primera, una que se restringe al uso
exclusivo de la visualidad especialmente por medio de la imagen virtualizada y
materializada, y que se afianza desde una practica como ejercicio de poder de los
cuales se benefician los agentes dominantes del ver y el mirar como Netflix; que es
heredera de una gran industria cinematografica responsable de crear un horizonte
emblematico del consumo por el producto moderno hasta el hecho de moldear el
placer de los espectadores.

En este espacio de representacion las series audiovisuales, especialmente
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producidas por la plataforma Netflix, se han presentado como un agente donde la
visualidad se situa en una linea de poder al dominar el mercado, las pantallas, las
opiniones e interacciones. Es Frontera Verde un producto audiovisual que se encarga
de ocultar una mirada diferente y pauperizar las fronteras entre el sujeto y el territorio,
de modo que la experiencia de la representacion visual engloba la totalidad de la
existencia donde solo se quiere continuar imponiendo una manera del ser humano
ser, una sociedad civilizada por parte de una grupo selecto de individuos.

Transformar lo real, lo que miramos es casi que una utopia que el sistema
operativo del White Sight intenta normalizar, por eso considera al lenguaje audiovisual
real y capaz de mantener un posicionamiento totalitario sobre la mirada,
transformandose en el agente principal de un régimen escépico de separacion necro
politico. De ahi, que la construccidn de este nuevo enfoque normativo, sobre como el
mundo esta construido desde el punto de vista de la percepcion y de las
representaciones centradamente occidentales y blancas civilizatorias, genera unas
jerarquias en la vida, que es lo que sigue existiendo en el mundo actual, que en
términos de Judith Butler (2019) hace que haya vidas que importan y vidas que no
importan, es decir, vidas que merecen ser lloradas o vidas que parecen que no
merecen ser lloradas.

La segunda perspectiva es la que se enfoca en la reflexion y observacion de una
autodefensa, que hace referencia a que la creacion de imagenes también se
encuentra histéricamente relacionada a la inclinacién critica y ha tomado un papel
importante en las luchas sociales. Por tal razon, la representacion de la cosmovision
indigena en las narrativas audiovisuales desde el siglo XX intentan colocar su
atencion en las luchas de las comunidades y sus territorios. Las correspondencias a
la revolucion indigena y del Amazonas, aparecen en una reivindicacion por la mirada
cristalizada en el campo de una 6ptica anticolonial y antimperialista. Sin embargo, el
descubrimiento de nuevas naturalezas para la realizacion de un imaginario donde
guepa la vida colectiva es una accién revolucionaria. Y es este acto que debe avanzar
en lucha por una apropiacion de los medios comunicativos que den visibilidad a lo
que se esta produciendo y creando en los territorios.

Pensar en la transformacion de lo social, politico y cultural de territorios altamente
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codiciados como el Amazonas por sus riquezas naturales y por la diversidad de sus
comunidades que lo habitan, presupone pensar en la elaboracion de un recorrido
visual donde puedan ser articulados diversos ambientes de lucha que impulse una
mirada contrahegemonica. El derecho a mirar se pregunta por estos diferentes
contextos de luchas, de elementos y caracteristicas con los cuales hacer frente a la
hegemonia de una sociedad de control visual. Reclamar el derecho a mirar es un acto
qgue en el fondo tiene como objetivo intentar diluir la presentacion de una visualidad
autoritaria y globalizada, que pretende seguir mostrando a las comunidades
indigenas amazonica y a su territorio como una unica cosa: exética, fantasmagorica,
atrasada y subalterna. En este sentido, el acto revolucionario del derecho a mirar
implica a los mismo sujetos y a su relacion con el espacio; a producir y a narrar desde
lo que les identifica, las creaciones deben inscribirse dentro de un circuito importante
de soberania cultural audiovisual.

La soberania audiovisual no implica una clausura de pensamiento y territorialidad
necesariamente, sino que se preocupa por hacer parte de una genealogia que cruce
la experiencia de narrar desde el sujeto otro, el subalterno, el territorio y las nuevas
maquinarias de los medios responsables de producir la imagen. La soberania
audiovisual desde la perspectiva de la representacion indigena y el Amazonas debe
actuar como el impulsador de narrativas culturales independientes, inclinadas a
revalorizar la intimidad entre la sociedad y la naturaleza, entro lo humano y lo no
humano. Por eso, Frontera Verde a pesar de ser una produccion hecha por Netflix
para Colombia, resulta dificil inscribirla dentro de un movimiento de soberania
audiovisual, ya que carece de una narrativa clave que escenifique a través de una
relaciéon indisoluble entre el cuerpo y el territorio amazdnico como hecho ontologico,
la problematica de las comunidades indigenas para reconstruir el imaginario de que
ni los territorios, ni los cuerpos, ni la imagen de su existencia misma, pueden llegar a
ser objetos de conquista y explotacion, ni mucho menos de espectacularizacion
cultural basada en el consumo esquizofrénico capitalista.

Finalmente, para esta investigacion fue extremadamente relevante comprender el
hecho de que lo visual desde una perspectiva de mirada de poder sobre los cuerpos,

es portador de una perentoria estructuracion ideoldgica y social del mundo. Asi que
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es fundamental reconocer lo que hacemos y no hacemos con la produccion y
construccién de imagenes, ya que es necesaria una mirada ontolégica deconstruida
que coloque al usuario como personaje principal de la narracion y la representacion.
Intentando resignificar el sentido de la observacion desde la nocién simple de creary
producir, por la de habitar y sentir. Esto se en enfoca en los rituales y caracteristicas
culturales ligadas a los sujetos, como a la construccidén simbdlica que la comunidad

les concede como elemento de participacion identitaria.
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ANEXO A: ENTREVISTA CIRO GUERRA

(Bogota, Colombia 28 de febrero de 2023)
STEVE

Me gustaria saber cémo fue ese contacto con relaciéon a Netflix cuando dice vamos hacer un
producto latinoamericano. Cudles fueron esas caracteristicas que debian tener en cuenta la
produccién ejecutiva, los productores, el director. Existié de alguna manera una exigencia por

parte de la casa productora, es decir, esa relaciéon entre Netflix y Dynamo producciones.

GUERRA

Si, pues a mi el primero que me contacta es Dynamo, que tenia como algo y era que Netflix le
apoyara el desarrollo de un proyecto. Y tenia una idea muy basica, alrededor de una serie de
misterio en el Amazonas. Era um momento en que Netflix se estaba metiendo en América Latina
por primera vez. Estaba como abriendo sus lineas de produccion alrededor del mundo y estaba
comentando la produccion local. Y pues digamos que la idea semilla o germen es de Jenny
Ceballos y Diego Ramirez. Digamos que esa primera idea se conjugaba para mi con la
experiencia que ya habia tenido en la Amazonia. En el sentido pues que cuando habiamos hecho
la pelicula El Abrazo de la Serpiente, estabamos hablando de una Amazonia del pasado. Pero
primero es que yo lo que habia visto de la Amazonia del presente era muy distinto ¢ Que seria
este? En el guion se encontrd algo interessante. Que no era lo que habiamos tocado en el
Abrazo de la Serpiente en este enlace, que era una Amazonia de hace 100 anos. Diferente a lo
de hoy dia mi querido ya la triple frontera. Y pues digamos. Que el punto de partida de una serie,
digamos de crimen, de género como las mandaban ellos, pues me parecia que era interesante.
Una manera interesante de acercarse al Amazonia. Yo sentia que la Amazonia de hoy ganaria

mas bien para un escenario de Noir.

Todo este tema de la frontera los diferentes traficos. Este lugar tan alejado de las leyes. Pero al
mismo tempo, pues digamos que mi aporte fue tratar de llevarlo un poco mas alla, un paso mas
alla de ser una simple frontera fisica, politica y geografica entre paises y no tanto una frontera
espiritual. El ser humano, la formacion del mal y del bien, y de sociedad occidental y economia
cuando llega el conocimiento acidental, eso que esta mas alla no se puede explicar. Que pues,
ha sido explorado y trabajado mas por la comunidades indigenas, y los pueblos. Si quieres,
entonces significaba darle a las comunidades indigenas el protagonismo muy grande en el

proyecto. Entonces, digamos que juntarmos las ideas y se empieza desarrollar la idea por escrito



para presentarsela a Netflix. En este momento era el principio como del boom de los streaming.
O sea, ya tenian mucha fuerza en Estados Unidos y habian ganado mucha fuerza. Digamos que
ya existia la stream y tenia mucha fuerza, pero como bliblioteca de contenidos. Como creador de
contenidos propios y originales estaba comenzando, Por eso fue pionero en ese sentido de no

solo producir en Estados Unidos, sino también el lugares locales.

Al comenzar a trabajar con Netflix en un primer momento era el salvaje oeste. No habian reglas,
no habia tanta claridad, era un momento mas de exploracion. Entonces yo siento que eso fue lo
que permiti6 que una serie como esta fuera aprobada. El problema con estas empresas
tecnolodgicas es que cambia todo el tempo, es una empresa que cambia todo el tempo, y esta en
la Union y metodo, entrando por refrigeracion y asi desde el inicio de la gente, estando todo el
tiempo y un poco mas fuerte giratorio presente. Es una empresa que digamos que por la parte
con la que la parte corpotiva con la que hablamos cambia todo el tempo. No tiene nada que ver
con lo principal es la sede principal. Y digamos que hay um tema que era que a gente no se

relaciona mucho, al comienzo no se entendia durante ese processo.

La gente se equivoca al pensar que Netflix es una empresa artistica o cultura, evidentemente
tiene un estudio pegado, pero Netflix es simplemente una empresa de tecnologia como lo puede
ser Apple, Microsoft, Amazon etc. Es una empresa de tecnologia que ante todo desarrollo esta
plataforma, que es la mas exitosa porque es la mas avanzada y desarrollada tecnolégicamente,
la mas facil de navegar y que ha alcanzado un impacto transnacional. Para ellos, su objetivo es
exactamente que la plataforma ofrezca un contenido; ahora bien, la calidad de este contenido no
es su prioridad realmente. Netflix, vuelvo y lo repito es una empresa de tecnologia y lo importante
es el servicio que pueda ofrecer, es decir, entretenimiento. La creacion, lo artistico y estético esta
colgado a esto.

Entonces digamos que ese momento todavia es como habian reglas muy claras. Necesito cémo
funcionaba y me forma de streaming, como funcionan los publicos. Es teoria general. No esta
tan claro el tema del algoritmo, por ejemplo, en los algoritmos para medir el publico. Entonces
digamos que era una empresa que estaba mucho mas dispuesta a tomar riesgos. En la
Selecccion de frontera verde, digamos la idea estaba mas cercana las series de la primera etapa
de la creacion del straeming en Estados Unidos, cerca con series como House of Cards, Mad
Men. Entonces, digamos que hoy en dia existe una claridad sobre lo que el publico prefiere, y
como acercarse un poco a la idea de la telenovela.

Para la creacién de Frontera habia mucha colaboracion. Digamos que los ejecutivos de Netflix



estaban leyendo la obra. No Sabiamos qué iba a pasar. Comenzamos fue a pensar en que uno
no sabe que pueda salir. Netflix estaba abierto a que hicieramos un producto que nos gustara,
intentaron dejarnos jugar un poco con nuestras reglas. Cosa que ahora no es asi, ya cambié con

el tiempo.

STEVE

En ese proceso de direccién También cada uno llegé com una idea desarrollada. Como es ese
momento de desarrollar el guidn entre ustedes. La idea ya grabada fue lo que pensaron, porque
digamos que yo sé que la idea a veces cambia mucho durante el proceso, pero digamos que si
esa idea que estaba en el texto ustedes comienzan a meter otros elementos, y si eso Netflix te

lo deja o permite.

GUERRA

Si, no a mi modo de ver casi no hubo mucha interferencia de Netflix Existid, pero no fue nada.
No fue como la que me dejo seguir adelante. Desde el momento que llegamos a las primeras
versiones del guién. Pues el proyecto empez6 com varios, pero el producto final fue desarrollado
por Mauricio Leyva. Fue un grupo como de cinco escritores. Y con ellos se hizo un trabajo bueno.
Pero en cambio, los directores. Si, pues digamos yo. Para mi era claro que queriamos dar a los
directores el espacio para poder trabajar. Digamos que yo opiné, pero tuve la oportunidad de
cambiar y meterme mucho en las desiciones mas importantes. Acompané el processo, participe
en el processo, Pero digamos que me queria limitar totalmente al capitulo que yo iba a hacer. No
queria intervenir en el processo de los otros directores. Pero digamos que el primer capitulo que

es el inicial en television, pues lo es todo.

STEVE

Si, en las series de antes era que habia como un primer capitulo que funcionaba como el piloto,

YO Veo que aqui pasa igual, el primer capitulo es el piloto que encamina la serie.

GUERRA

Si, lo que pasa es que hay muchas manera de hacer television, por ejemplo, como se hacia
tradicionalmente en Estados Unidos. Era que se hacia um piloto y con base en ese piloto si les
gustaba y funcionaba, pues se se solicitaba que se hiciera resto de la serie. Netflix, pues tenia la
potestad de mandar a hacer de una vez toda la temporada. Pero entonces, dentro de ese

contexto, pues el primer capitulo es muy importante porque es el capitulo que siempre sienta el



tono, define a los personajes , ritmo, el trataniento visual y la paleta de colores en muchos de las
cosas dadas de manera general en una pauta. Porque uno hace unas pautas con las que los
siguientes capitulos van a para poder jugar dentro de un marco, sin embargo, el marco que sea
puede jugar entonces normalmente las series. Estos proyectos son muy cuidadosos y tienen

bastantes cosas exigentes.

STEVE

Ahora bien, me gustaria también saber un poco sobre como fue ese proceso de grabacion alla

la parte del equipo también. Supongo que también hay una cota con ustedes, los directores, pero
a veces también otras cotas, personas de otras partes de América Latina, que hacen parte de la
produccion. Digamos cémo fue el enfrentarse con la selva, ustedes ya tenia la experiencia con
el Abrazo de la Serpiente. Y si para los que no fue algo asi como exaético estar trabajando con
las comunidades. Digamos cémo fue esa linea dega entre la realidad del Amazonas y el

Amazonas exotico llevado al audiovisual.

GUERRA

Pues digamos que si, gran parte de Frontera Verde se construyo sobre la experiencia del abrazo.
Pero digamos que para mi era claro que lo que ibamos hacer no era um producto que quedara
igual. La idea era hacer otra cosa. Pues también porque el Amazonia se presta para todo tipo de
historias. No hay uma sola forma de narrarlo. Sobre esa experiencia, entonces se hizo el trabajo
de varias personas y digamos que de alguna manera lo hecho en el Abrazo fue determiando para
construir lo que pensamos em Frontera. Inclusive la idea de vinculacién de las comunidades
indigenas al proyecto, que lo hicicieran voluntariamente. Pero la manera fue la que trabajamos
en el Abrazo y fue uma experiencia para lograr que un producto sea autentica hay que
escucharse con el equipo. Sin embargo, creo yo que nunca hubo uma exigencia de Netflix por
trabajar con un elenco meramente latino-americano. Porque la idea ya era trabajar en um lugar

de frontera, donde se juntan un mundo de nacionalidades, un monton de acentos, dialectos.

Pues bueno al ser un proceso largo y un lugar como este se vuelve una experiencia de vida
importante, y eso lo fue para el equipo, porqur cuando pasas todo el tempo alla lo obliga a uno
cambiar el chip. Digamos que las personas que iban por primera vez alla, parecia que se volvia
una experiencia positiva, para la vinculacion con todo el equipo técnico, para los analisis. También
para trabajar con las comunidades em taller educativos, sobre como manejar los equipos de

grabacion, pues para que la gente de la zona que le interesa el audiovisual tuviera algun tipo de



formacion. Inclusive se hicieron corto metrajes enteramente con equipos de alla. Digamos que

yo pienso que Netflix tuvo la preocupacién de ir un poco mas alla de la serie...

STEVE
Es decir, de no simplemente ir alla grabamos, y dejar a las comunidades sin algun tipo de

expriencia positiva.

GUERRA

Si, digamos que de ahi han salido realizadores que han seguido haciendo y teniendo contacto
con las convocatorias, con las iniciativas del ministério y oportunidade en los trés paises,
haciendo cosas. Por ejemplo, el actor, el principal ya es un actor formado. Ha trabajado en varias
producciones y mas desde entonces ha venido haciendo diferente tipos de personajes. Entonces

si, la idea es crear experiencia, que se vuelven la semilla para otras oportunidades.

STEVE

Claro, tu hablabas ahorita de la importancia también de ese primer capitulo, no? Entonces, yo te
pregunto, Porque direjiste el primer capitulo, asi como la vision de qué sera la visualidad, qué
sera lo de qué viene en esta serie. No sientes que alguna manera puede haber diferentes
lecturas, me gustaria saber como fue la lectura de ustedes, com fue la lectura de las comunidades
y un poco la lectura de los espectadores, como pueden ser el desarrollo de la serie, sino bueno,
entonces, hubo criticas en el sentido, por lo menos a veces. Hay muchas peliculas que hablan.
Sobre la emocion, y siempre esa cuestion de aa perspectiva de qué se habla y desde la
perespectiva de quién? De la perspectiva, en este caso de la detective, que llega de la capital,
que llega a salvar a los pobres indigenas que estan siendo amenazaas por madereros,
extractivistas, y este demonio blanco que quiere apoderar del secreto que guarda la selva. Si en
esos elementos, digamos, no se vuelven quizas un peligro para la obra, la narrativa, un arma de
dobel filo. Que de pronto desde la parte academica, criticos culturales pueden llegar a ver como

esteredtipos.

GUERRA

Pues no sé, digamos que en La serie no se puede hablar de um salvador blanco. Es un cliché y
una narrativa problematica y antigua, la serie puede parecer, pues la historia puede parecer que
va para alla. Pero intentamos todo lo contrario crear una perspectiva desde afuera. Porque lo

importante de tener esa perspectiva desde afuera es que es uma perspectiva que es similar del



espectador. Netflix buscaba una perspectiva visual que es similar a la del espectador. Un
espectador que no conoce el Amazonas, la idea es que llegue en el mismo plan que la
protagonista. Helena se vuelve el vehiculo con el cual el espectador se encanta, conoce e

identifica. Helena entonces, tienen la misidén de apropiarse y adentrarse en el Amazonas.

Es que digamos una cosa, Digamos que Soy consciente que las narrativas son inestables
cuando se tratan temas indigenas, sus cosmogonias y cosmovisiones son producidas
histéricamente casi siempre con un enfoque de fantasia, supersticién y hasta brujeria; a los
pueblos indigenas no suele darseles voz, protagonismo. Y digamos que yo siento que la serie
intenta darle importancia a esa cosmogonia y manera de ver el mundo porque los personajes
indigenas estan presentes todo el tempo. Digamos la historia empieza con la detective, pero em
realidad es uma historia de los personajes de Usha y Yua, personajes que em realidad nos
muestras una forma de vivir diferente. Yo personalmente creo que es importante discutir este tipo
de cosas, porque las historias amazonicas siempre son dificil de tratar, y hay um compilado de
historias amazonicas que estas formas narrativas lo que hacen es construir un puente, donde la
gente se pueda interesar un poco mas, en observar mas, averiguar mas, que sienta que los
personajes indigenas no son tan lejanos como puede parecer en las peliculas. Y esto es lo que
yo creo que hacen las historias, el cine, la narrativa, conectar esos pueblos con los seres
humanos que estoy viendo. Sta Cruz Bolivia y esa forma de relieve el protagonismo Acoparen
hacer con las personas implicadas fueron muy fuertes en la pelicula. Una serie empieza nuestra
especie con la. Repetidos de los devuelve realmente la espafiolidad explosionado you wish que
son esos personajes que.La serie que empieza por ahi, invitando al espectador a ver formas

diferente.

Ahora me preguntabas por la recepcion que tuvo la serie, pues a pesar de que la serie no fue
rechazada, al critério de Netflix, sigue siendo uma serie muy extrafa. Es uma historia bien
alienante, entonces, estas son um tipo de audiovisual que se podia hacer tranquilamente antes,
pero que hoy en dia hay um gran pulico que no le gustan esse tipo de cosas. Historias tan extrafa.
Era un riesgo que se podia correr en ese momento y fue por eso que me interesé el proyecto.

De ser parte de este, diferente a la clase audiovisual que estan haciendo hoy um poco alienante.

STEVE

Alienante em el sentido de la narrativa misma, porque si vemos la narrativa de la serie, no es una

nativa clasica, cronoldgica, pues digamos que en ese sentido exista un espectador, que no estan



acostumbrados a este tipo de construcciones. De la narrativa, del montaje. Yo vuelvo y te
pregunto, desculpa que suene repetitivo.

Obviamente se trata también de la perspectiva de los indigenas, claro, en el primer capitulo de
comienza com um plano secuencia de la selva una perspectiva. Pero después digamos que la
actriz es la manera que el espectador se conecte. Porque hay otros protagonismo en los
infigenas, conflictos y peleas, pero al final parece que termina siendo Helena la que salva y va a
proteger la selva, por sus caractetistica Helena no deja de ser que de alguna manera no
pertenece a la selva. Por eso pueden haber algunas lecturas de ella como salvadora, de que es
ella y su drama familiar que en verdad conducen la accion de la serie, por eso parece que se

vuelve...

GUERRA

Pues es una manera de interpretarlo, pero la manera en que pensamos para ser filmado la
llegada de Helena es que llega un extraterrestre, la idea de la cual partimos era similar como
cuando llega un meteorito, algo completamente ajeno, visto con esperanza. No sé si fue
interpretado de otra manera, pero tampoco la idea era que fue vista la llegado con un caracter
mesianico o algo por el estilo. Pero pues, probablemente cualquier espectador es libre de
interpretar lo que quiera. Pero igual, ya para hablar mejor del final tendrias que hablar con Laura,
que fue la encargada de dirigir el ultimo episodio y ella podria decirte un poco mejor las
caracteristicas y pistas de esa ultima escena. Porque yo arranque una bola, pero pues digamos
gue para el momento que se graban las escenas del capitulo final yo ya no estaba participando
activamente.

La television pues tiene eso de que los productos no se desarrollan con un final, no se arranca
ya conociendo cual sera el final, sino que se arranca con la idea de que no tenga final. Con la
idea de uma subtrama, que aparezcan cosas e intentar trabajar por cien capitulos mas, pero si

se tiene que terminar ahi se termina, pero la television normalmente no tiene esa logica.

STEVE

Entonces, en ese sentido y vamos el primer capitulo es médio ambiguo en la serie, y como esto
afecta la narrativa de la serie. Entonces, yo te pregunto, también puede ser que eso sea un
elemento que la serie usa para los espectadores mismos como genere esas condicién de lo que

sera, como también es la idea principal, porque es algo mistico como tu lo dijiste. También



generar digamos, no construirlo normalmente, sino algo mas..

GUERRA

Si, la idea es la que cuando, nosotros como como personas que vienen del mundo occidental,
llegamos a un territério como el Amazonas, sentimos uma dislocacion Y mucha y en la medida
que pasamos tiempo y entramos. A entender la l6gica. Una légica que es diferente a la nuestra
si existe algo etrafio, la realidad era que el espectador también sintiera esse extrano. Entonces,
hoy en dia esto no puede parecer muy claro y las formas de espectaculo cambian. Pero sabemos

que Netflix el algoritmo le dice que eso funciona.

STEVE

Y ahi volviendo también un poco ese primer capitulo, hay también un elemento, que por menos
tu decias un toque de esa vision occidental. Algunas cosas de este tipo llega al personaje de
Helena para ir a la selva a investigacion y aparece el personaje pintoresco, lo llamo asi, tal vez
lo que es la otra perspectiva es solamente para identificarlo. Tiene frescura, es enérgico, bromea,
cobra por llevarlos a la practica de cuchillos de la selva. Llegamos alla. Hay un momento en
especial. En ese capitulo, hay um cadaver abierto en el pecho a los policias, ahi le va a elegir en
todos los cadaveres, abre. Helena comienza a examinar los cuerpos y todos son de mujere
blancas religiosas, entonces le pregunta a los policias si eso es todo, hay uno de ellos le dice
que no, que falta uno, y es que esta en otra parte de la selva. Ese policia mira fijamente a Helena
y le dice como en tono burlesco, ese cuerpo que ve alla se parece mas a usted, mas indigena.
Te digo todo esto porque me parece que son elementos que aparecen en la serie y me interesa

tocarlos y tratarlos y explorarlos dentro de la dramaturgia y narrativa.

GUERRA

Pues si, pues hay un conflicto cuando la llegada del personaje. Pues realmente ella se esta
enfrentando a un poder que esta mucho mas afuera del alcance de la polocia. De las autoridades
tradicionales en general como es visto. Es decir, digamos que es uma policia que en mi autoria
no es la correcta, es una también una autoridad que ha permitido que exista todo um tipo de
crimenes. Entonces, en esencia si hay un conflcto, porque la esencia y base de toda dramaturgia

es que haya un conflicto. Pero si, obviamente que hiciste, o es um territorio donde existe el



rascismo, existe la nexofobia, el machismo. Y la serie digamos que no pretende dar uma visision
idealizada. Pero si que asimilesmo que es un problema grande que siempre ha existido dentro
de los productos, sus historias y narrativas. Es decir, el presentar algo, no quiere decir que uno
lo apoye. Pero mucha gente lo toma como si la cuestion de un personaje que tiene un conflicto
personal, no es que uno este apoyando ese conflicto, sino que realmente lo que trata la
dramaturgia es de confrontarnos a nosotros mismo. Y pues las reaciones del ser humano,
representacion no es lo mismo que el apoyo, uno presenta un personaje que es racista, pero no
quiere decir que uno esté de acuerdo con esse punto de vista. Es un punto, es algo que es
discutido amplimente, es un problema porque pues uno como diretor tiene que poder plantear el

racismo, plantear esos temas, y sin necessariamente quiera decir que uno esta apayando eso.

STEVE

De ahi esa manera de cémo se plantean estos temas tanto por el publico como para el creador.
Porque digamos que en el primer capitulo aparece todo, el tema del mundo occidental, el
racismo, el poder, la xenofobia, el conflicto por la tierra, el extractivismo, la figura del demonio
blanco, la lucha de los pueblos indigenas. Y cuando pasan los capitulo es mas claro para uno
todo esto, esta problematica de los personajes de Helena también como algo de sentido de

comunién, que une a una cierta nacionalidad, mismo con toda la historia fantastica de su vida.

GUERRA

Entonces, pues mira, hay un elemento muy importante para que conozcas, no s€ que tanto hay
indagado, pero muchas de las historias presentes em Frontera Verde estan basadas en hechos
reales. Por ejemplo, el asesinato de las misioneras esta basada en um hecho con uma tribu en
Ecuador hacia finales del siglo XIX. La llegada de el demonio blanco, esta basada en el primer
contacto contacto del grupo de misionerios que querian evangelizar a las comunidades no
contactadas y que después de meses de preparacion los asesinan a todos. La llegada de los
nazis a la Amazonia, fue basado en hecho real. Una expedicion nazi en los afios 30, que querian
investigar plantas para protegerse de los males y enfermedades de la naturaleza humano, es
decir, averigua sobre la expedicién nazi, es una de las que se pueden encontrar mas facil y son
las mas interesantes. Porque muchas de esas historias fueron la inspiracién. También habia una
historia de que habia un nazi, que era uno de los mas buscados, que desaparecio
misteriosamente, y que después lo vieron viviendo en lo profundo de la selva y que con un culto
a su alrededor estaba intentando forma un nuevo tipo de orden mundial. Ese al final nunca se

comprobd, pero pues digamos que al final, si es un hecho que los nazis se refugiaron en el



Amazonas, desde Brasil hasta Colombia y sur América. Entonces, lo que te quiero decir, es las
historias, todo siempre esta basado en algo real porque eso da como un impulso de donde

podemos partir para ir creando la ficcion.

STEVE
Ya casi para finalizar, hubo en la serie algun tipo de tono feminista definitivo en la construccion

del personaje de Helena?

GUERRA

Pues mas que feminista era interesante crear un universo donde las mujeres tuvieran forma,
tuvieran objetivos y pensamientos desarrollados, pues porque la mayoria de las historias que se
han hecho en el Amazonas tiene como protagonistas a los hombres, asi que de alguna manera
con Laura si se pensaron que los personajes fueran femeninos, que era lo que pensabamos

utilizar dramaticamente.

STEVE

Entonces, tu alcanzas en algun momento a dimensionar al personaje de Helena como héroe?

GUERRA

No, yo no la veo como héroe en la verdad, pero pues, digamos que la narrativa del héroe hoy en
dia es enviado a otro lugar, donde no aceptamos un protagonista de una cierta forma, hoy en dia
nuestros protagonista son mucho mas tridimensionales, son personajes a veces entre una idea
de antiheroico, que tienen muchos mas matices, grises, contradicciones y eso los hace como
personaje mas interesantes, no una simple narrativa de blanco o negro, pues que intenta narrar

al espectador, que el espectador se pregunte de una manera mas humana que la critica.

STEVE
Lo pregunto porque también es importante entender como ven las comunidades indigenas la
idea de ese personaje de Helena, como ella interactua con ellos y si esa idea fue comunicada a

la comunidad en el guion. Es decir como ellos entienden ese guion.

GUERRA
Digamos que eso es importante, porque digamos que eso se escribe un guion, se ha la version

en espafol y es la manera tradicional, luego si se comparte con las comunidades, se traduce, y



en ese proceso de traduccion hay un proceso de reescritura, porque digamos es un proceso de
entendimiento, es decir, se traduce pero al mismo tiempo se modifica intenta un acercamiento a
la comunidad. Se encuentran nuevos sentidos y cosas que van surgiendo, y todo el equipo debe
estar atento para meterse en eso, entonces, digamos que se genera un dialogo entre los actores
que tienen experiencia actoral, pero también con los actores que no tienen experiencia con las
comunidades indigenas. Es intercambia donde ambas partes aprende del proceso de creacion,

produccién y actuacion. Es un proceso de dialogo y mutuo aprendizaje. Creciente mutuo.

STEVE

Ahora si, para finalizar que es Frontera Verde para ti?

GUERRA

El elemento de frontera estaba presente desde el principio, no solo en el sentido geografico y
politico, sino también culturales. De pensar en la frontera como ese espacio de fronte entre el
conocimiento occidental hasta dénde llega, y pues uno lo siente cuando llega alla. Ahi uno
entiende muchas cosas que el conocimiento sobre el cual hemos construida nuestra realidad es
diferente. Y este es un lugar que tiene otra manera de funcionar que se escapa a la entendimiento
racional sobre el cual hemos construido nuestro mundo, y entonces la Amazonia funciona como
la frontera de ese lugar, entonces hay una amenaza ahi, en ese sentido, dar ese paso es lo que

les pasa a los personajes.

STEVE
Muchas gracias, Ciro.
GUERRA

Listo, no hay problema. Con gusto.



ANEXO B: ENTREVISTA OMAR RINCON

(Bogota, Colombia 27 de febrero de 2023)

STEVE

Bueno em mi investigacion, estoy tratando sobre las narrativas audiovisuales en Colombia, la
Universidad donde estudio, la Universidad federal de la Integracion Latinoamericana, UNILA. Y
Yo antes estudié arte dramatico aqui em Colombia, y despues me fui a estudiar cine alla en Brasil.
Estando alla, eh, entrenada maestria en historia con una linea pesquisa en imagen y visualidad.
Entonces me intereseé, digamos, desde esa pegada, cuando vi cine latinoamericano, entonces
entender un poco como era toda esa construccion de la narrativa y hay unos conceptos que yo
estoy tratando en en mi pesquisa, que es la construccion de imaginarios. Pero tomé como objeto
de estudio la serie Frontera Verde de Ciro guerra. Entonces, tiene tematica muy diversa y todo,
pero hay conceptos, digamos que yo he leido en su articulo en tus cosas, ese concepto. Primero,
la cuestién de las series como um elemento particular. Y el outro el concepto de narrativas
visuales y mas, digamos, cuando lo pones en un sentido latinoamericanista, cémo lo puedo
entender? Digamos si sabemos que esta atravesado por un contexto histérico, pues de un cine

hegemonico y un audiovisual estadounidense norteamericano.

RINCON

Pues bueno, la pregunta es grandisima, entonces voy a tratar de desmontarla adecuadamente
para ver si nos entendemos. Por ejemplo, cuando hablamos de narrativa audiovisual. El concepto
narrativa. Se puede estudiar desde muchos lugares, o sea, normalmente cédmo se entiende
narrativa de las mujeres en el cine colombiano. Entonces es mas en relacion a las
representaciones. ;,Como se representa a la mujer? ;Coémo se representa el indigenas, como
se representa eso en frontera verde? Representaciones hay un estudio que se llama de
narrativas, hay una segunda forma de estudiar narrativa. Eh que es el tema de por ejemplo
ubicacién de periodo narrativa de los afios 80 del cine colombiano, época de la violencia.
Entonces habla de como los afios 80 se produjeron peliculas y como aparecia representado la
violencia. 1/3 por geografia su territorio entonces habla del cinema. Brasilefios y mano brasilefio
una cosa nueva ola francesa. 1/4 elemento que puede estar representado aca y que les gusta
mucho a es por conceptos filosoficos, o sea, el amor en el tiempo de esto lo que hice yo con
estos conceptos que estan bien, todo muy bien, muy bien, muy bien. No estoy tan de acuerdo

porque todo esto. Se puede aplicar igual a la literatura, se puede explicar y aplicar igual a



cualquier cosa, entonces se toma ahi lo audiovisual como un texto. Para el analista. Yo lo que he
defendido es la narrativa. Ya como los modos de narrar y contar. Y sus estéticas. ;Y cédmo eso

podria ser?

Entonces a mi me interesa mirar es desde el adentro, desde la légica del adentro del aspecto
narrativo. Todo esto es de la légica de afuera. Esto es visto desde el estudioso de la feminista el
el que estudia cine, el que estudia eso, pero no cdmo se constituye el acto narrativo que en si
mismo, independiente de la tematica, la representacion. O lo que sea. Entonces cuando yo me
meto a esto, ya ahi entro a analizar otro tipo de cosas, entro a mirar por ejemplo, el tipo de
dramaturgia que se usa. O sea, esa dramaturgia como se establece, y en eso uno puede dejar
que dramaturgias. En la maestria en las hollywoodense, pero hay narrativas, dramaturgias
brasilefias, argentinas, ecuatorianas, colombianas, de ahi somos distintos. Tiene que ver también
con el el tipo de. De tonos narrativos. Entonces, por ejemplo, el cine argentino es mucho mas
tragico, histérica. El brasilefo, inclusive cuando denuncia es alegre. Como desparpajada. Dado
el chileno es politico, el colombiano es comedia siempre es como que en la tendencia para. Este
tipo de. Cosas que marcan tonos narrativos, la forma de construcciéon de los personajes. ¢jLa
manera de cuestion de la estética en el sentido de la de la Camara, entonces, por ejemplo,
ustedes habran estudiado ya lo de glaber Rocha, cédmo se inventan la estética del hambre?
Porque era como si nosotros no tenemos todo el aparataje de Hollywood con lo que tenemos

que tenemos que hacer y eso crea una estética, entonces a mi me.

Me parece que mucho que el desfase entre lo académico y la industria esta en que la Academia
estudia todo esto. Y la industria no le importa nada de eso. ¢ A la industria le importa es esto?
Entonces yo me concentraba aca porque yo critico el guidn. 4, Critico la actuacion, criticé entonces
ahi si se ponen bravos y se, pero por qué a ver critica ver si critico la representacion del
colonialismo al libretista le importd un carajo? Oye al director y a todos. Si en cambio digo es que
la cuestién de los personajes de Escobar, el patrén del mal en sus primeros 25 capitulos, esta
mal establecida, con lo cual la intencién narrativa se pierde. Ahi se dice en este tema esta
hablando de la construccién del relato, eh, de ese tipo del craft, del negocio, del eso. Y yo eso lo
pongo. Para terminar esta primera parte. ¢ En relaciéon con que, por ejemplo, y tu vas a estudiar
las culturas indigenas? ¢ Vas de los guaranies una comunidad especifica? Usted no llega y dice
de una uy, los los guaranies son machistas. Uy, los guaranies son violentos. ¢ Lugar no usted?
Los escucha, los estudia y ve cdmo su logica y de su légica lo lo lo explica. Si ven, o sea, no es

un acto de que tu le impones, sino que escuchas y ahi aparte sacar conclusiones y terminan



siendo si son machistas, pero tiene que ver con. Una relacion con armas, otro cuento. ¢ El caso
de lo audiovisual y sobre todo la television, la gente viene y opina y nunca le pregunta como es
la l6gica televisiva? ;Como es que se narra cdmo se graba, como se edita, como como es el el
negocio, si fuéramos mas respetuosos? ;No estariamos tan colonialistas en el que entrariamos
a mirar cdmo es que se hace y a partir de eso? Hariamos los analisis, entonces yo me he
dedicado mucho a eso y por eso es que mis analisis son distintos a todo El Mundo, porque yo
me dedico a analizar el craft narrativo en la légica de alla adentro. Y si critico, criticé desde
adentro. También puedo hacer lo, otro esta todo bien, me invitan a un evento de. La
representacion de la mujer en la narco novela colombiana y lo hago, no hay ningun problema,
pero. ;, También tengo que mirar ahi, como hace cobmo como la narrativa, las mujeres, cémo, qué
tipo de actuacién tienen, qué papel tienen el libreto? No solamente eso que tienen para ahi,

entonces visto desde ahi. 1 comienza a construir, pues pues estos paradigmas.

Y, por ejemplo, yo pues desarrollé una cosa, primero con el la telenovela latinoamericana, donde
establezco como que hay, pues la matriz basica que la MX Venezuela que la. La el melodrama
clasico que no tiene realidad, que es abstracto, donde mujer pura, tanto hombre equivocado.
Esta la brasilefia, que es una narrativa mas nacionalista. Es como todo en Brasil, mas mas para
pensar en El Pais que para eso. Voy a la Argentina, dice una subjetivista, es mas del yo puesto
en conflicto por personal isis, la chilena que es mas politica de memoria y la colombiana. Que
darle algun nombre sera culturalista, pero basicamente lo que tiene la colombiana y parece que
le va tan bien que coge todo esto y hace un remix. 4 Y hacer remix es el que? Hace que la termine
la colombiana. Se da en exitosa en toda parte. Porque tiene un poquitico de brasilefio en cuanto
pensamos, la colombianidad, el ballenato o en la violencia o el narco, pero también la tienen los
argentinos que hacemos novelas del yo. Pablo Escobar dio media tiene chileno que por ahi sale

la violencia, la politica y el melodrama no te deja de ningun.

Entonces hicimos un remix. Que tiene tumbao de toda parte y creo que eso es una de las
explicaciones que hay para eso, pero también otras cosas que tienen la. Teoria colombiana es
que ha sido una telenovela de autor como la brasilefia y la Argentina en el comienzo. De autor
en el sentido de que tenemos grandes escritores asi una telenovela de. Regioén de localidad que
su gran éxito ha sido local, el ballenato. Es una telenovela basada en el relato de mujeres. Las
mujeres son las que llevan el relato de la. Nueva terna, colombiana. En los hombres, los hombres
son una manada de tarados. ¢ Es una telenovela experimental en cuanto construye, eh? Inventé

la narco novela e inventd la bio novela larga porque en toda parte vio novelas. Juan Gabriel



hicieron en México y fueron 12 capitulo. Si lo hubiera hecho en Colombia 250 capitulos
biomédicas, 250 capitulos, El pibe 100 capitulos. Nosotros le hacemos capitulos. si no, nosotros

le hacemos una historia de bio pero larga helenita Vargas, eh, haré Senado, todos lo hacemos.

Entonces son todo ese tipo de cosas y la otra cosa que tiene es que todo lo esta pasando por la
comedia, o sea, en Colombia no hay comedia, sino que hay. Ese tipo de. Cosas, entonces esto
es como el la primera matriz. jEntonces la pregunta ahora las series, las series, pues son
producto de las plataformas? Y las plataformas llega dicen uy para triunfar. Tuvo una primera
época de las series que fue la serie la serie arte que cuando uno de los grandes series que era
de Wire, Los Soprano smd kimball tipo. Pero eso ya pasoé porque ya en ese momento era muy
pocos. Los canales de series, las plataformas. Ahora haber tantas y hay tantas que no hay una
serie que digamos la serie global, hay series en Apple esta celebrando su estatus lazo en Netflix.
Ya no hay. Eso, entonces, las plataformas decidieron ampliar el negécio en la forma de ampliar
el negocio es. Ampliando los. Televidentes entonces para ampliar televidentes descubren que
hay que meter cosas locales, coreanas, turcas, colombiana de tipo de cosas. Y entonces van a
donde nosotros nos dicen, queremos que hagan telenovela, hagan series colombianas que estan
siendo muy exitosas en las. Plataformas pero no nos dejan hacerla como nosotros sabemos
hacerla, no nos dejan hacer asi, ni asi ni asi, ni asi si no dice la para hacer asi BCDE como ellos
se la imaginan en Los Angeles o en Miami. Y entonces por eso terminan fracasando porque no
terminan siendo ni de alla ni de aca. Termina haciendo un remix. Mal hecho. Lo que tiene de
bueno la television América la tiene es que 1 tendré que decirle a un nifio, hagalo como usted lo
hace. Y seria exitoso en El Mundo entero a los argentinos. Hagalo como usted lo hace, seria
exitoso a los chicos ve, pero si les dicen a 1. Que haga una cosa brasilefia porque por ley hay
que hacer, pero a un estilo de Hollywood, pero no termina ni siendo ni un lado ni otro, y la de que
lento es menor. Tanto que lo Unico que ha triunfado en las en las redes, en la serie, en las
plataformas son cuando son super locales. Cuando el Escobar, el patrén del mal, es super local.

Es colombiche, esta novela no la podian haber hecho en Argentina ni en otra parte.

STEVE
A comparacion de narcos.

RINCON

Narcos, que fue hecha por ellos y fue un fracaso porque no. Eso no responde a la légica nuestra

ni a la légica de ellos, entonces uno como latino ve eso y dice. Quiza un rio, una otra policiaca



gringa, o sea, es ellos los gringos creen que todo es policiaco en El Mundo. Ellos viven de creerse
los policias del mundo, entonces. Todo es policiaco, entonces todo es un matén todo. Es eso en.
Cambio el el latino todo es como la estética de la pobreza, en el sentido que inclusive Escobar
es un tipo que daré la pobreza de volver rico y luego el capita. Y cdmo no importa, pero ahi. De

cuenta que si uno ve a Escobar, el patrén del mal uno se rie, no sufre.

STEVE

Pero se puede, digamos, dar que Escobar el patrén del mal, digamos, de una cuestién de que si
sale la pobreza, también narcos también muestran eso. 4, Pero podriamos decir entonces que em

narcos como que espectacularizan eso?

RINCON

No, pues es que el punto de. Vista es distinto. Escobar, el patrén del mal en la historia del yo

Pablo Escobar. El narcos es la historia de El policia de la DEA.

STEVE

Okay, aqui es la perspectiva del yo.

RINCON

Si la perspectiva del yo, y aqui la perspectiva de la DEA. Ya eso cambia ya cuando el primer
Capitulo de estos. Tipos llegan aca América Latina a Colombia. Ya, el policia anda perdido porque
primero pasé por la Amazonia, después llegd a Bogota. ¢ Se habian venido de Miami Vice, como
hizo? Para bajar hasta la. Y volvera a subir el tipo llega y en el primer capitulo segundo capitulo.
Ya se se involucra en el cartel de Pablo una. Red de narcos de Medellin. Dice el tipo ni hablaba
espafol la pena hablaba mal espanol. Y llegé bien. Primer capitulo ya fue y se. Metié a una
reunién de los narcos. De Medellin no su. Mujer no hablaba palabra de espafiol y ya tengo yo

maestra de escuela popular.

STEVE

Salvadora blanca.

RINCON

¢, Si, entonces, pues esto ya le quita la verosimilitud minima narrativa que tiene, entiende

entonces ya no? jAsi no cambies coger el Pablo, yo qué pasa? Que es el la gran virtud y el



grave error. Nosotros conociamos a pablito. A pablito joven. A pablito delincuente a pablito familiar
a pablito y después si llega eso, el narco em el capitulo 25. Tenemos 20 capitulos contandonos,
quién es por eso se vuelve el héroe, porque él no, aunque sea un nifio maloso, aunque sea un

joven maloso, entonces con eso no lo dice, pues el pelado esta luchando para salir adelante.

Si, cuando hizo plata lo primero que hizo fue invitar a una rumba a todo el barrio, esse man es
un putas. Y lo segundo que hizo fue darle trabajo a su amigo, ese man es un bacan. Y en el
capitulo 25 aparece el sefior Cano del espectador, todo burgués, el sefior Galan, un politico de
moda de eso sin historia. Y un policia aman a andar la vida. Este mal entonces. Quieren que
mostrar que estos son los buenos y este es el mar o no, y dices todos los malos, o sea bien dafia
es la felicidad de este mal. 1 afo eres China historia si hubieran querido. Mostraron Pablo malo
hubiera mostrado pablito. Nifio, Galan, nifio, Cano, nifio y de pronto Garzén, nifio entonces 1 va
viendo cuatro nifios, pablito que delinque de nifio Galan. Que siempre quiere. Triunfar o sexo
porque quieren contarte que es un genio. Cano, un periodista. Que cuenta historias y Garzén, un
humorista que critica todo y 1 va viendo pedacitos adolescente los cuatro. Y ahi si 1 comience a.
Comparar que el malo es Pau. Pero si dejan a. Pablo, solo por eso Pablo te vuelve el héroe. Es
un problema de libreto. Y ahi aparece ese tipo de cosas aca, en cambio es. No es ni pobre nifio
en Europa. El primer capitulo. Pablo, ademas, es una maquina sexual copia 5 modelos de las
come a todas. O sea, cosa que no eso es. Propio de los gringos, lo gringo es. Sexo y bala. Eso
yo lo explico con un ejemplo. Que es concreto esto es problema. De la estética del hambre o la

pobreza, estética de la pobreza.

Los gringos como no tienen nada que contar, todo lo espectacularizan le imponen helicoptero,
camaras, efectos en gruas, todo el show, arman el show porque no tiene nada que contar. Y tiene
plata, hay que gastarla. 4 Los latinos somos pobres, entonces como narramos? ;Lo que pasa
antes y después del show, entonces? Esta pablito y dice Pablo. Ahi oirme hombre hay que matar
a. Este man listo. 4 Porque me falté? Escena es la siguiente escena, no, no mostramos que lo
mataron, sino sale. En un televisor la noticia en noticiero urgente. El narcotraficante Pedro Pérez
fue asesinado a las carreteras de Medellin. Se esta averiguando y que parece que fue Pablo
Escobar siguiente escena Pablo y sus amigos. Cumplido mi jefe. Listo son 3 escenas de aula a
Camara. Pobre, tenemos plata para tener el show. De las camaras ni nada, entonces. Hacemos
asi los gringos, hacen lo que hacen es. Pablo dice que matarlo y duran en el show. 35 minutos.
De balacera va. Y después pasa eso entonces? Ellos muestran hecho nosotros todos lo

tenemos que conversar. En una estética de la conversacion vamos a. Tener esto lo hicimos. Y lo



que hicimos no importa y pasa también con. El sexo aqui. 10 minutos de sexada. Aqui no uy esa
chica me gusta. Y después para otro dia. Uy estuvo mas rica, no, no muestras nada, no muestras
nada. Es pasate una vez a la conversidon. Entonces puede ser una estética, pues de pobres

puede ser que lo hagamos por pobre, que lo tengo plata para eso pero. Hace parte del asunto.

STEVE
Entiendo, entonces, ahi seria esa intervencion, digamos, de las plataformas como Netflix que.

Ya han cogido también, digamos, muchas veces esos productos lo que tu dices y lo intentan..

RINCON

Lo que pasa con las plataformas pasa una cosa que es muy. Fuerte y ha pasado siempre com
la industria cultural gringa. Que es prefieren. Perder dinero. Pero no cambiar el formato. Porque
ellos estan clarisimos. Que el poder esta en el formato. Entonces, por ejemplo. A veces historia.
Que tu la puedes ver donde sea. Vamos, digamos la historia. A ver es que no me acuerdo de
quién es. Pero de un. De un. Cantautor brasileio muy famoso, digamos que sea Caetano Veloso.
&Y la historia que existe sin que es verdadera la explicacion en la que puede, no? Ser verdadera
y el tipo. El tipo. Le hicieron un documental y él no firmé el release hasta. El final digo yo no. No
firmd la release hasta. Que no termine esta vaina. Entonces el tipo. Grabaron las escenas y se
dan todo. Y al final no. Y le dijeron. Que firmara el release y el tipo dijo no. Yo no fui mal y porque
el. Que esta ahi. Soy yo la historia que est4 ahi, soy yo. Los amigos que salen son los amigos

en mi los conciertos que salen soy yo.

Porque Todo bien, pero el resultado final no soy yo. Yo soy eso. Porque el formato HBO o
Discovery es es siempre alguien. Busca o hace algo, chico buarque o el que sea es un nifio
pobre. Que tiene un talento. Se meten las drogas. Es mujeriego. Y después termina siendo un
cantante atribulado. Pablo Escobar es un criminal y se preguntan quién lo maté y acepto para.
Entonces, ellos siempre tienen este formato y si tu no lo cumples, no te financian la pelicula no
te financian. El tipo de color. Por qué esto es importante porque esto? Moldea el gusto. Y el
consumo de la industria. Si tu cambias de diversificar tus consumos. Tu puedes huir. De los
productos. Eso paso con la telenovela mexicana pero mexicana nunca cambid. Porque la mas
facil de ver mundialmente. Y ellos insistian en ver eso. Televisa compraba las novelas
colombianas y no las pasaba. Para que la gente no viera otra. Es como la comida, si tu has
comido toda la vida arepa de huevo. Erika hueva, el pivot de limpieza y. ¢ Un dia come? De maiz

y otro dia comedy comentaba diversificar. Te pierde el monopolio arepa web, entonces televisa



hacia eso y entonces cuando compraba Betty la fea, pero no la pasaba y pasa la convertida en
la bahia mas linda de. Compraba café con el aroma de mujer y la convertia en Islandia. Amor
compraba, sefiora Isabel la convertia en esperandonos de que entonces eso era muy facil,
entonces el la lo gringo se basa en que no. ; En que? Consumamos la misma televisién siempre.

Si, eso se diversifica, pues el negocio este ano un poco.

Entonces si usted ve ahora, Disney quiere seguir insistiendo en que no HBO, que logramos una
vez por semana que no cambiemos, que no hagamos maratén todo porque quieren insistir en
que ese tienen la plata y quieren por la plata no modificarlos. Cuando ahora las plataformas. Les
pasa lo mismo, dicen, queremos publicos locales con televisién local, pero sin negociar el
formato. Si negocian el formato, pues se ampliarian las condiciones de de consumo. Y eso es lo
que les termina por por no gustar, porque a nivel. ¢ Industrial tengo que? Tener control es una es
un problema de Industria. Industrial mente yo tengo que controlar todo, o sea te lo pongo en
términos faciles. Si yo vendo ajiacos. Y diversifico mucho la comida. ¢ Cuando tengo mucho éxito,
finalmente tengo que producir milagros por dia, pues me da mi amor que producir 5 ajiacos cuatro
sancochos 7 estos un si, entonces ves entonces la televisién es un poco eso? Um porque hace
una industria que quiere ser masiva, no pretende ser arte. Es la diferencia, o sea. Otra cosa es

que queriamos hacer arte si queremos hacer arte, cuando hacemos peliculas que nadie ve.

STEVE

Jajajaja Peliculas que nadie ve series nadie, series que.....

RINCON

Las series independéncias, el cine independiente por ejemplo, es independiente de los publicos
y de finales felices. Es un publico es una peliculas independientes porque son independientes de
la forma de narrar, son independientes que no tienen, siempre tiene un final triste, es como si la
vida fuera una porqueria. La televisién cambia el relleno. Y siempre es independiente, le gusta al
publico del publico, no le gusta el publico es bruto. Entonces bajo ese principio, pues es muy

jodio.

STEVE
Ahi llega a una cuestion asi, no que hemos a para mi a veces es un poco dificil de entender.
Hablaste por lo menos de esas peliculas independientes, de su contenido independiente que

muchas veces. Ahi por un lado, la. Gente lo hace por lo menos. Fui a ver una una madre.



Universidad Nacional, perdén la javeriana. ;Y si no hay un final triste verdad? Pero también
termina la cinemateca en todas esas dos cuestiones, en un cine independiente que muchas
veces nadie le gusta, pero un cine que yo percibi ayer en su manteca, todo mundo bogotanos
roll, asi no todo, pero el follado intelectual no vamos a. Ver una niebla. El conflicto armado
colombiano si una cosa asi, pero a la vez para otro publico, digamos, lo jocoso por. ¢ Esa, qué
es esa pelicula? 40 sea, qué es eso entonces ahi donde donde viene eso que hablabas? Través
de laindustria que ellos saben, esa férmula, ese formato. Y esse es el que vende ¢ Que queremos
cierto? 4, Como nosotros? ;Empezamos a hablar de ahi, un tema y un concepto que utilizaste
en um de los articulos que es soberania audiovisual, desde qué punto llegamos nosotros?
Porque si uno ve una pelicula asi la gente, yo tenia un amigo que me decia, pero es que en
Colombia no es todo contemplativos o una escoba? La imagen de una escoba en una habitacién

2 minutos.

RINCON

No es que, por ejemplo, parte del. Cuento es sino el, me parece todo tiene que hacerse, o sea,
no hay ninguna cosa que sea malo de eso, pero por ejemplo, el cine independiente lo vemos, los
que nos creemos. Mejor dicho, voy arrancar de para atras en una cosa. Para mi el concepto mas
claro de todo lo audiovisual de todo el consumo cultural. Es el estilo de vida. Entonces uno
consume lo que le. Aporta el estilo de vida. Entonces la gente que fue a ver la niebla. Se siente
mejor que todos los bogotanos, se siente muy consciente, pero una persona que ya estaba
convencida de eso antes de entrar a eso, casi barra confirmar su. Su posicién ante. El Mundo.
¢Una pelicula como la niebla deben de ver a los militares, no? Los que estamos convencidos,
entonces vamonos que estamos convencidos. Entonces el cine colombiano la pata cuando la
violencia y denunciando la violencia y la vemos, los que ya estamos convencidos que la violencia
es pésima de que los militares no. No se fue de. Putas de que la el sistema es una mierda, lo
vemos los mismos, entonces no. ¢,Dice, pero por qué? 4 Y el publico general no ve eso, entonces
de alguna forma es una incapacidad de conectarse con las audiencias y en eso? Lo llama lo que
hacemos, es decir que la gente es bruta, ya es una de las preguntas que la. Gente es bruta. O
el bruto soy yo que no soy capaz de conectarme. Narrativamente, para mi el problema es tuyo,
porque si yo doy tan inteligente narrativa. Tengo que poder conectarme con la sociedad, si no,

donde esta tu inteligéncia.

Mi inteligencia narrativa se define por llegar a la gente. Si no llego a la gente, pues muy bien me

parece maravilloso lo que queramos. Para este tipo. De cosas, entonces no siento que eso no



hay que hacerlo porque es parte del desarrollo de la. Industria hay que hacerlo y. Todas las
formas hay que hacerlas, no hay, hay también cine de minorias, también esta valido y no hay
cine de mayoria. ¢ Es todo eso, esta bien valido para para ese tipo de cosas, entonces? A mi lo
gue me parece que que que lo complicado de esto es por. Ejemplo hay peliculas. Que se vuelven
complejas porque el lugar de contar linealmente las cuentan en diferencia de temporalidades.
Que de pronto no tiene ninguna gracia. Entonces cuando tu me preguntas soberano visual, yo
creo que en eso la telenovela las la television colombiana ha sido genial. Ya si tu ves. Cualquier
historia de cualquiera de la que quieras, te pongo la mas. Pueblos de la nifa, pero la telenovela
la nina. Es la mejor. Relato audiovisual que ha contado. Lo que significé el acuerdo de paz y la
reinsercion de la guerra. ¢ Mejor que los documentales que los transmitia que otorgan hecho por
qué? Porque mostro la historia. Dificil de una mujer que se reintegre y tiene que estudiar y trabajar
al tiempo. Y la vida dificil que le toca aqui cuando era guerrillero lotean que el tanto como en la
vida normal que era estudiar eso que se enamora, que tiene su amorcito toda la vida, que es
super bacano, pero que ademas convive con el militar, la hija del militar que lo perseguia de ella,
0 sea, conviven. Y, durante 100 capitulos se cuenta la historia de cémo es de dificil acondicione
la pobreza, lo dificil que es este pais, lo que le asista a los residentes un relatado. Y lo cuenta en
forma ficcional de historia, entonces es muy buena. Las narconovelas son los mejores relatos
que del narco en Colombia. Puede que tengamos discusiones de punto de vista ético, pero pero

el narco colombiano estda muy bien narrado.

En en las telenovelas colombianas para ese tipo de cosas, el asunto del feminismo en Colombia
cotidiano Betty la fea para entonces las feas. Es un acto de autonomia. Empoderamiento
femenino a través del humor que el ultimo matrimonio feliz es la violencia intrafamiliar, las mujeres
porque aguantan todos a relizando, cuenta la historia de. s La mujer popular y como tiene que
salir adelante luchando contra todo? Entonces ahi hay soberania, se parecen a nosotros, cantan
como nosotros hablan como nosotros, la Camara. De 9 como nosotros yo no.  Como nosotros
entonces ahi se ha podido hacer en términos de cine la pregunta, entonces ahi nos dice en cine
cual podria? El equivalente, entonces esta helado industrial oso que es de rugarcia que digamos.
Es un cine. Para pasarla bien para desconectar esta bien. Pero es muy colombiche, o sea, puede
que a mi no me guste, pero que el paseo. Parece un documental colombiano. El paseo, tuve ves
el paseo y tu dices, ay si, yo vi un tipo en la carretera Barado. 4Eso hicieron eso? 4, Yo vi un tipo
de Miami haciendo eso, yo vi un ve, o sea, de alguna forma espejea como somos, que es una
comedia simplona, si, pero es una cosa que le parece a nosotros, eh? ;Peliculas? Hay un

programa que no escuché, pero ayer en caracol. Y el Prince en todo. La mejor pelicula cine



colombiano la historia hicieron como un debate y con un poco tu mente. No hace falta decir
elegida. ¢ Pero por qué gusta, por ejemplo? La estrategia del caracol. Es de otra época, pero es
muy colombiano. Es de otra época tiene el humor colombiano, tiene la recursividad del
colombiano, tienen la cosa el colombiano, la discusién politica del colombiano, entonces me

parece que la Estrategia de caracol.

¢ Histéricamente siempre se ha dicho que la mejor pelicula de cine colombiano, porque es que
es colombiche, no? No era que falte puede pasar. Aca ven con estética de calles cachaca
ademas. Ve pero si no va. A mirar de otro lado, pues de pronto alguna de Pacho motiva en la
costa de pronto alguna de Victor Gaviria en Medellin la de Laura mora, que también dirigié mundo
y la del matar a Jesus que es espectacular, si uno va a Cali pues lo de Cali es rarissimo, si, pero
lo de Cali es rarisimo porque son peliculas de género de gente que sabe. Mucho del cine. O. Sea
1 de mayolo, la mansién de Araucaima me encanta me. Parece que es espectacular. Pero soplo
de vida me parece que es un ejercicio mas de género que cualquier cosa. De Luis Ospina. Dorado
hasta algunas cosas. Chéveres el mismo Oscar campo también ha hecho cosas chéveres. ;Me
entiende? No cuando le puso a hacer ficcién cuando ya documental los kakapo era el chévere,
el rey de devorado. Creo que es buena pelicula para mostrar el narco calefio, o sea, te das cuenta
que si hay un intento. Hay un intento de soberania cuando decidimos ser nosotros, somo mucho
mas potentes narrando como nosotros somos. La soberania audiovisual no esta hecha, es una

busqueda.

STEVE
Contando nuestras historias, quiénes somos, no entendo bien eso um poco mas a ese narrarnos
como nosotros, pero tu me decias, la Camara se mueve como nosotros, o sea, ya en una cuestion

de un del lenguaje mas técnico.

RINCON

Es que es una pregunta que si yo tu me la haces muéstrame eso, te digo, es una busqueda. Yo
no creo que esté hecha a mi me gustaria que, pero en el caso colombiano creo que hay dos
cosas que se. Pueden mostrar. Usted vea una pelicula Laura mora vea apocalipsis Tour. Una
vaina de un director que también cont6 una historia pais. La del joven diretor Victor. Usted ve ahi
veo una estética de pais. Se ve que la Camara. Que la estética no importa tanto que importa son
los personajes, la accién. Tu nunca dices que gran plano y matar a Jesus y hay grandes planes,

pero en general. En general es una. Una una es un cine voy a decirlo con. Valorar esta opinando



moralmente todo el tiempo. En cambio usted ve cualquier pelicula del Valle. Y lo valoral pasa a
um segundo. Plano los pero una. Vez con un plano ya es un. Es un goce estético, goce visual,
un gozo, una sabrosura de. Del de de de lo estético, de la vestimenta, de la piel, de El plano de

la que los colores de la musica, que eso no esta en El Pais.

Entonces mucha gente que ve cine valluno Cali se esta mierda. ¢ Cual es el mensaje? Porque no
hay mensaje, me entienden que hay en El Pais, hay mensajes todo el tiempo. Si ves cine costefio
que hay muy poco, pero Pacho botella, por ejemplo. Hay 6 para el bajo cai ve ahi como que al
rato hasta la Camara los colores todos esto vierte y si ves el cine bogotano estos nuevos hipster.
Todos son como te queriendo ser de Nueva York de Paris, como una vaina de. Intimista de
nosotros, de gris. Entonces cuenta que independiente se puede ver y si tu ves, por ejemplo,
pones un capitulo en una telenovela brasilefia, un capitulo colombiano, una Argentina, es decir
en usted 20, pero no hay nada. Las telenovelas brasilefias. Por qué dejaron de gustar
basicamente por 3 razones, una porque hay mucha mas oferta y ahora ya se puede reconocer
la terminar ahora si la llegada a Colombia. Y antes si me gustaba mucho y. ;Ahora no qué hacen
para que guste la termina? Colombia tiene mal doblaje, mal doblarnos alma. ¢ Tulare que no? No
parece. Latino no sé donde lograran, pero doblan pésimo. ;Entonces esa voz? Es para los
brasilefios no habla asi piedra, pero segundo la terminé la extrafia. Por el monopolio del globo.

Que nunca lo critican a cualquier globo lo aman.

El monopolio en globo ha hecho que ellos hagan lo que les dé la gana y esta bien, entonces, por
ejemplo. Ellos para hacer una escena, la escena que que que que importamos contigo. Te cogen
a ti en la calle después del bajando en el taxi, lo comprandolo con un plano abierto de par.
Universidades, pues una secuencia visual de la Universidad. Luego esto es lo que llegamos aca
y hola, hablamos. O sea, hay una construccion estética bastante chévere. La telenovela
colombiana cuando llega a Colombia que le. Quitan todo eso. Le di tan todo eso. Y la ponen de
didlogo un dialogo en dialogo en didlogo el dialogo. Ve porque, pues necesitan mas ritmo. Lo
cual demuestra que si hay algo y es que Brasil es un caso unico, porque pues tienen una lengua
propia, tienen industria propia, son 250000000 de personas, ellos no estan negociar con nadie
en el puto mundo, ellos ellos solo son auténomos, son. Los Reyes del mundo sol de. Entonces
ahi hay hay diferencia, yo dicto un curso que se llama narrativas de América latina. Y esta
tratando eso que te estoy contando, qué aporta? Su imaginacién. Chile, que podemos aprender
de Chile rapidamente, voy de pais por pais, lo mas obvio. Y entonces traté de descubrir qué es

lo que cada pais tiene propio y como eso lo podemos después. Hacer la antropofagia cultural de



Brasil. Si, pero al revés comernos entre nosotros latinoamericanos y producir. Nuestro propio
estilo. Que dejemos de solamente copiar a hollywood, y copiamos ahora a Brasil, copiamos a
Bolivia, copiamos a Chile. Copiemos a Cuba, copiemos a México y nos comamos y lo hagamos
com colombiche. Esa es intencidn del curso, una conciencia narrativa diversa de las estéticas de

contar de América latina.

STEVE

Claro estd, atravesada por una cuestién, como sabemos que si, entonces el lenguaje visual ;Una
cuestion de la identidad, no? Entonces, como nos, por lo menos Frontera Verde, una serie
colombiana, pero. Digamos lo que tu dices. Todo eso es lo que tu has dicho. Yo como puedo
decir eso sabiendo que hay tanta diversidad, digamos de. Lo que tu. Dijiste del lenguaje valluno,
el lenguaje. Y todo esa. Diversidad esa multiculturalidad que hay mismo en Colombia no la puede

poner en contexto latinoamericano. Imaginate tu lo acabas de. Decir en.

RINCON

Pero es que no hay que ir a las esencias, es una carcel, y es el peligro que estamos en el mundo
contemporaneo porque tu estas cayendo, uno esta terminando siendo encarcelado en soy afro.
Feminista ambientalista, gay, cuatro carceles. Entonces yo creo que lo bonit del audiovisual y la
del arte y de la narrativa es que es un remix. Yo lo llamo bastardo, son culturas bastardas, no
sabemos ni. Tu te pones coges una Camara es un documental y. No sabemos. Una parte de ese

documental parte del gringo porque somos hijos de la cultura gringa.

STEVE
No hay.

RINCON

No hay cédmo, somos hijos de la cultura, pero también somos hijos de la cultura local te sale un
poco al bafio. Y de pronto, ahora que estas en en en la triple frontera te sale un poco guarani y
de pronto te sale un poco brasileia y de pronto te sale un poco venezolano y de pronto entonces
tu comenzaba a decir, pero tu no eres consciente de eso que me daban cosas que no son topos.
Llamo cultural bastarda. Y es como? América Latina. No conscientemente nuestra gran riqueza
€s que nos expresamos bastarda mente. Pero si somos bastardos, lo que nos va a dar, digamos,
singularidad. Es narrar de donde somos. Que el grave error de la television mucha television

Ameérica Latina quiere narrar como Miami.



Ahi si estamos miando fuera del tiesto porque es como. No narrar como seria paisa, como seria
valluno como seria de anero como seria bogotano, escoja todo de esa bastardia que tiene y
narre de lo suyo, y esa localidad es esa textura, esa musica te va a hacer potente, entonces, por
ejemplo, creo que lo. ¢ Que hace una genia como? Como lo que hizo lo que hace, lo que se llama
martell 5 peliculas y es una genia, pero como narra ella, como saltefia y desde lo sonoro, porque

desde el mundo andino es lo sonoros lo que da lo que da pie para eso.

STEVE

La Cienaga!!

RINCON

Exacto, La Mujer sin cabeza, el mismo asama todo y una persona como Claudia Llosa en en
Peru con La Teta Asustada o la de Paraguay de la hamaca paraguaya, o Brasil y de los nuevos
no sé. Pero los classicos Glauber Rocha y de esa épocay va qué Colombia? Y encuentras cuenta
un gran eh. Victor Gaviria es auténticamente colombiano. Laura mora, autenticamente
colombiana, eh, Carlos Mayolo mas no se puede ves, entonces? Yo si creo que lo. ;Que el el
problema es encontrar esto es brasilefio, no? Yo le digo a esta gente. Por ejemplo, en el curso.
Vamos mirando tranquilo, o sea, no es con. ;No es como que? Que sea exacto es un juegos
para que. Usted aprenda a ver. Si se imagina a mi no me. Interesa que usted aprenda eso Mucho,
porque claro. Si también, pero el profe entonces todo es asi. ;No? es que simplemente. jEs una

cosa de de mirada, de por donde queremos trabajar esto? ; Espérate que te vamos ahora aqui?

STEVE
Sino que yo también lo trato de entender un poco eso. Hay otro concepto que propone un
historiador del arte se llama Nicholas Mirzoeff, no sé si lo has escuchado. El tiene un articulo que

se llama el derecho a mirar.

RINCON

Por ejemplo, esto es que hago, la cultura Mainstream, la lucha es por la emancipacién. La lucha
por la cultura Mainstrem, blanca, occidental macha, religiosa es esa es la gringa. ;Entonces
Chile, qué aprendimos? Narrativo de la politica de marcha, de la poesia, del autor del salario,
porque es muy pop del argentino, narrativas culturosa, de estética rockera, azumbres histérica.
Narrativa de la infancia, cultural del sabor y el color, las alegrias narrativas quieta sutiles sonoras.

Tierra antes. Andino narrativas cerca de lucha del viento, resistencias indigenas, Cuba, narrativa



revolucionaria de izquierda consumen. ¢ Entonces no es que sea esto, eh? Pero tratar de decir.
Todo eso esta. Ahi presente y para estos pelaos que nunca han visto América Latina. Pues es

como. Nunca he conseguido que haya mas de 2 personas que hay un pais de América la.

STEVE

Sélo Europa?

RINCON

No, sélo Estados Unidos.

STEVE
Si hay una problema. En el caso de Brasil hay una desconexion de no sabia nada hasta que

llegué alla.

RINCON

Si, y por mas que digan que quieren integrar, no ellos no son nada. Entonces claro eso. Entonces
esa es la parte que uno dice puta vida. Entonces, y el problema de Brasil. Lula intenté que fuera
ellos latinoamericanos, pero en esa época hay Lula dio tanta plata que los académicos que
habian querian ser gringos, fue terrible, o sea. Se dedican a hacer cientistas, entonces la
academia brasilena obra es pura de dedicada al método a la estadistica parecer cientificas y
cientistas, y una amiga le pregunté qué piensa de una cuando cuando lo de Lula y Dilma y me
dicen yo de eso no opino, yo soy. Scientist Ah no. Lunes acaba de. 4 Subir el salario les abrié la

Universidad y ahora no, si no, no acepta a nivel, por eso no pueden hacer esas vainas, ves?

STEVE

Yo que yo te contaba todo era para intentar desarrolhar el tercer capitulo que yo trato de hacer y
es, entonces, si existe ese concepto en ese historiador, Nicholas Mirzoeff. El habla de ese
concepto de la visualidade, como un eje poder digamos de quién tiene derecho a mirar
histéricamente que han tenido el derecho a mirar. Se concentra em esto, entonces. Si uno ve
Estados Unidos, digamos, la hegemonia de los Estados Unidos ha tenido el derecho de ellos,
han mirado y ha contado la historia como se le ha dado la nada. Entonces por eso intenta decir
cuando el titulo bueno que ahora es de soberaniay ese seria nuestro derecho. ; Amirar a cémo?
Nos vemos nosotros, cOmo nos queremos que nos. Entonces, por eso era era que intentaba

entender un poco, digamos, cuando hablamos de eso, era cierto visual, yo como puedo decir



entonces que esta serie de Frontera Verde, cierto? es un producto de la industria
estadounidense, pero también es un producto de la industria colombiana, pero tiene estas fiestas.

Caracteristicas que me que me dijo.

RINCON

Si, no, pues lo que dice Fredric Martel... ahora te regalo unas cosas que el tipo dice todo, la
cultura del mundo es es una cultura del mundo totalmente americana que ellos ganaron. Ellos
ganaron la guerra de las de las plataformas y de las que el soft power, todo EI Mundo incluido en
China. El libro habla de escultura, maestro dice. Todos somos, pero lo bueno es que todos en
simultaneas somos hijos. La cultura nuestra, entonces dice por lo. Menos que somos hijos de
dos culturas. La gringa y no. Por lo menos dice esa parte, con lo cual. Pues es chévere. Porque

por lo menos hay un chance, pero yo digo mucho mas alla, ojala fuera la nuestra. Y la gringa.

STEVE

No la gringa...

RINCON

No, y ojala fueran las dos nada mas. Porque otra es bipolar. ; Me entiendes? Somos muchas
cosas sea. Por eso es que es tan importante el consumo cultural hacer un consumo cultural
sostenible. La forma de hacer la soberania cultural. Porque de alguna manera, la soberania
audiovisual como se gana? Se gana desde lo popular, porque no hay nada mas soberano que lo
popular, dado que lo que popular no se conceptualiza, sino que se narra, pone el cuerpo y celebra
lo festivo colectivo. Es la forma de hacerlo sostenible como en la ecologia, y es que en la medida
que amplifiquemos las. En la medida en que apliquemos, expandamos los consumos culturales.
No solamente audiovisuales. En esa medida nosotros. Vamos a. A expandir nuestros gustos,
nuestras miradas muchos. La mirada no se expande solamente por criticarla. Si por por por
degustar todo tanto muchos hechos que de esa. Gente que tu hablas. Después ponen ejemplo
de una gran cantidad de productos hay orientales iranies, ampliacion de mirada bien. ¢ Pero
cuanto han visto de los productos populares cuanto han visto la televisiébn comunitaria cuanto
han visto de otro? Eh, de lo popular no nada tienen que aplicar mirada es una cosa grande. Mirar
esta bien. Esta bien que cuando vamos a un irani africano, africano no existe, no existe africano,

pero existe el nigeriano



STEVE

Si, el nigeriano, olvidé Cémo se llama?

RINCON

Si, eso, que consumamos de todas partes. Pero por ejemplo, en Brasil. El nordeste narra distinto
al pantanal, al gaucho, entonces tipo de cosas ve entonces. Nosotros siempre hablamos de eso,
pero nunca hablamos como la diversidad latinoamericana asumida como mirada diferente,
diversa. Ve entonces, esa es la parte que el cine ha matado un poco, porque siempre. Andan en
una. Negocio del mundo, pero es parte de su cuento, no es parte de lo. De lo que corresponde

con nosotros. Entonces. Ven te muestro dos cosas aca

RINCON

Si te interesa este libro para buenisimo que hablaste es bueno que estan internet. No tienes que
llevarte. Si lo quieres, te lo llevas y lo lo coges para otro. Llevaba la Universidad, lo dejate de
regalo. Es como se transforma la mirada en las comunidades indigenas de la Sierra Nevada?
¢Una reflexion sobre la mirada espectacular, como mira primero como miran después? ¢ Como
mira eso? Esta en internet como te digo, pero es todo sobre este ultimo que hablaste, la formacion
antropoldgica, la mirada. Y tomo primero los miraron, luego ellos se comenzaron a hacer
representados, desde luego ellos comenzaron a. Mirar y como ahora no quieren ninguna de las
cosas anteriores, no quieren ni mirar ni se. Han mirado ni representarse.  Entonces, puede que
te te parece? Eso también esta en internet, pero también te lo puedo regalar. Basicamente hay
dos capitulos ahi que son. Chéveres para el caso tuyo, uno el de Jorge Carriéon que es el papa1
Hablando de series que habla sobre la Serie de television como arte contemporaneo. Hay outro
articulo de la serialidad latinoamericna, de la joven adriana. Y esta um mio que es sobre culturas
bastardas, entonces esos 3 capitulos pueden servirte como mirada de esse tipo de cuestiones

que te lo regalo también si quieres, los dos si quieres.

STEVE

Si, eh. Digamos que era basicamente eso que yo necesitaba entender para poder, digamos no
criticar, pero pero si tratar de entender desde otra perspectiva esa esa serie cuando yo porque
en un en un comienzo fue ese conflicto que yo tuve, no porque yo hablé cuando yo entré propuso
el proyecto para la maestria y yo hablé identidad latinoamericana. Otra claro, ahi me. En las dos
primeras. Materias de la de la maestria me. Me di cuenta que la identidad latinoamericana y que

claro, no existe como yo soy capaz, pero entonces cuando hablamos, cuando yo le decia, bueno,



el profesor de metodologia de la historia. ¢ Esta cuestion de de narrar, eh? El cine no es el cine,
ese serie audiovisual, ese audiovisual colombiana narrativa audiovisual colombiana, si, pero

amnesia, pero. ,Cémo puedes decir sabiendo que hay tanta diversidad?

RINCON

Si, pero bajo ese principio también es ponerse a qué? Nunca se podria hablar de nada porque
todo es diverso entonces si si, si ho, como decirlo esta bien. Entoncesun decirle es que a mi lo
que me molesta muchas veces es eso, entonces no imposibilidad, porque claro, técnicamente
nada es universal, pero entonces, de donde? Entonces, por qué si decimos que los gringo, el

gringo ahi si ves.

STEVE
Y Carrién habla un poco de eso. Carrion decia, basicamente que para él, también habia como lo

gringo y lo otro que habia triunfado, digamos, desde el audiovisual era el manga.

RINCON

Si, si, pero. ¢ Pero te das cuenta? Entonces, eso si, es unico. Y lo gringo también es diverso.

STEVE

Y mas ahora, hay 60 millones de latinoamericanos.

RINCON

No por eso y afros y asiaticos y ves. Pero, entonces es como que el imperio si es esencial, pero
nosotros no somos tan esencialistas. Entonces, por eso te digo que de pronto la cosa de cultural
bastardas puede ser chévere, porque te dice es una es una identidades bastardas remix. Yo le
llamo reciclar, identidad de reciclaje. Entonces es mirar eso. Trabajar desde el reciclaje. A mi me
gusta y por ejemplo me defino como um pensador reciclaje. Porque lo que hago en la vida es
robar ya mucha gente y reciclar bajo mi idea. Mucho de eso es ser bastardo, yo tomo todo lado,
0 sea, yo he leido menos que todo el mundo, Soy menos inteligente que todo el mundo, pero soy
mejor reciclador, por eso me va mejor. O sea, mi singularidad es el reciclaje. Y entonces por eso
conceptos que yo creo son reciclaje y me va bien. Pero hay gente que intenta buscar conceptos
complejisimos. Yo uso culturalas bastardas, y le va bien em Brasil. Por ejemplo, em Sao Paulo
lo citan muchisimo. Y hay otro que citan también mucho coolture ciudadania celebrities. Y yo lo

hice por joder por divertirme. Y como son divertidos pegan. Si me entendes. Digamos, pues si te



pones e inventas la categoria, la politica del hipertexto.

STEVE

Y, bueno, ya por ultimo, precisamente queria hacerte una invitacion alla en la Universidad existe
un proyecto de extension que es sobre un CineClube. Entonces practicamente son tomadas
peliculas latinoamericanas. Y se hacenn proyeccion en una sala de cine que hay alla en Foz de
Iguazu, después siempre hay um conversatorio, invitamos gente, criticos, investigadores etc.. Te
extiendo la invitacién por si algun dia quieres entrar y ver una pelicula en el caso de que hayan

sesiones virtuales.

RINCON

Si, vale, cuadramos para eso. Puede ser interessante, nosotros tenemos una serie, 1o que pasa
es que no sé donde se conseguiran los capitulos “ Que es los latinoamericanos”, entonces, hay
um capitulo de cada pais. Entonces, los brasilefios, los argentinos. los colombianos. Yo hice el
capitulo de cobmo somos los colombianos. Es un ensayo audiovisual, com esta reunidos. Toca
buscar en Google drive a ver donde la podemos conseguir. Eso puede ser interesantes para

ustedes.

STEVE
Y la otra situacién, tal vez es una invitacion porque al comienzo yo le dije a mi profesora
orientadora de entrar en contacto contigo y tal vez tu hacer parte de la banca de maestria. Porque

es posible un profesor de planta de la universidad y otro externo.

RINCON
Listo, cuadramos, yo mientras pueda servir con mucho gusto. Usted me escribe ya tiene mi

WhatsApp que soy mas rapido por ahi. Que por correo soy un poco lento.

STEVE

Listo, perfecto, cualquier cosa yo te escribo. Muchas gracias, Omar por el tiempo.

RINCON

Listo, perfecto.
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