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El Cine Colombiano

sobre la Violencia
1946-1958

Luisa FERNANDA ACOSTA”

Introduccion

ara el afio de 1941, Lucien Febvre habia comenzado a hacer un llamado a sus
estudiantes de la Escuela Normal Superior para que trascendieran las fronteras de
la disciplina de la Historia. Esta peticién, unida al empuje de otros grandes
historiadores de la Escuela de Los Anales —los impulsadores de la historia de la
cultura y de las mentalidades— logré que las siguientes generaciones de
historiadores comenzaran a renovar sus presupuestos metodologicos respectoa la
investigacion histérica.

Se hace una invitacion a abrir la ciencia histérica, no sélo desde el objeto que se
investiga, sino también desde el sujeto actuante que se reconoce, es decir, el
historiador. El hombre en busca del hombre o ‘La ciencia de los hombres en el
tiempo’ (Combates por la Historia. 1970), como la denominé Febvre.

La tarea del historiador es encontrar esa dimensién en la que debe situarse para
encontrar €l lugar exacto en que se ubican los hombres que persigue y que quiere
conocer. Asi, desde una dimensién humanista e interdisciplinaria, vamos a
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establecer esos puentes entre el pasado v el presente. De
esta forma abrimos el abanico de posibilidades tecnolégicas
que ofrece el mundo de hoy, el mismo que se estd dejando
llevar por el tornado de la revolucién cibernética, y entra-
mos a mirar hacia el cine como un testimonio auténtico del
acontecer social que se comporta como una fuente popular.

De esta forma, el historiador adquiere el compromiso
ineludible de entrar en la oscuridad de la sala del cine para
encontrar en cada segundo de funcion, veinticuatro fotogra-
mas que le pueden mostrar, con mucha fruicién, ese mundo
que nos rodea vy que alli en la pantalla, reconocemos con
mis facitidad que el que enfrentamos a diario y terminamos
por rechazar y guardar en la gaveta de la mesa de noche
antes de dormir.

Aunque el cine se presenta como una gran fuente de
conocimiento social, en Colombia los historiadores han
estado un poco reticentes a dedicarle su trabajo. En mi
opinién son tres los factores que han retardado este
acercamiento: en primer lugar, la equivocada idea de que
no existe el cine colombiano; en segundo lugar la asocia-
cién del cine con una idea estereotipada de pasatiempo
superfluo (Duro de matar I, Duro de inatar Il, y Duro de
matar {fi...); y en tercer lugar, que el cine requiere de la
nocion de unos elementos técnicos especificos para la
construccidn de conceptos valorativos desde el punto de
vista histérico. -

Por ello, es mas frecuente encontrar, dentro de los investi-
gadores de! cine en Colombia, no a historiadores sino a
periodistas, socidlogos o criticos, que desde sus presupues-
tos cinematograficos se han dejado seducir por el comple-
mento historico. Esto devela atn un poco de temor a
abordar este hecho desde la disciplina histérica, aspecto
que se refleja en una ausencia de enlaces entre los hechos
histéricos de este siglo y el cine, subestimandolo al extremo
de historizarlo en la categoria de los pasatiempos y deportes.

El hecho cinematogrifico puede ser abordado por el
historiador desde dos perspectivas; primero, como testimo-
nio de acontecimientos o procesos, y segundo, como el
registro de la evolucion de una perspectiva del mundo a
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través de la trayectoria del cine. Las diferentes dreas de
conocimiento que permean el hecho cinematografico
implican que, en términos globales, s6lo pueda ser
examinado a partir de una investigacion interdisciplina-
ria. Revisaré a continuacién la incidencia del cine en
algunas de estas dreas para dar una idea preliminar de la
direccién que asumid la investigacion de E! Cine sobre la
Violencia en Colombia. '

Primero, la pelicula cinematogréfica tiene las cualidades de
cualquier producto que se comercializa en el mercado
moderno: requiere el establecimiento de una sélida infraes-
tructura técnica y humana, una divisién estricta del trabajo
y una intensa estrategia de mercadeo, sustentada en una
fuerte campafia publicitaria.

En segundo lugar, se puede hablar de cine como expresién
artistica: es un ante narrativo, que tiene un manejo particular
del tiempo y el espacio, y que genera una estética propia
respaldada tanto en recursos técnicos como humanos
altamente especiatizados.

Adicionalmente a estas dos especificidades, el cine se
inscribe en una dindmica de medio masivo de comunica-
cion: el cine es un transmisor de mensajes, generalmente
asociados 4 un grupo o fuerza social o econdmica que, a
través de recursos especializados, emite mensajes de auto-
referencia a partir de lenguajes comunes, para llegar a
audiencias maltiples y heterogéneus.

Por (ltimo podemos anotar que el cine es, aparte de un
factor de diversién y transmisor de conocimientos, un
testimonio social; en este sentido, el cine se ubica como un
agente que ha evolucionado tan ripidamente como la
civilizacién que lo cred, hasta el punto de registrar y
devolver miradas criticas al ambito publico casi instantinea-
mente. Como toda fuente de datos histéricos, la pelicula
cinematografica requiere de un proceso metodeldgico que
desentrafie su valor de registro fuera de su lenguaje y
posicion especificas; podemos acercarnos al cine disenan-
do un método de andlisis que nos permita obtener datos
representativos y Utiles en el momento de hacer la evalua-
cién de un episodio de la historia.
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De esta forma, este trabajo es el comienzo —y en esta
medida una muestra— de lo que se puede lograr desde dos
disciplinas aparentemente independientes, el cine y la
Historia; y en este caso especifico, la violencia de mediados
de siglo en Colombia y su registro en €l cine nacional.

Metodologia y fuentes
La investigacion se desarrollé en seis fases:

* Unarevisién historiogrifica exhaustiva que nos llevd
a recopilar informacion suficiente para determinar
versiones sobre factores como periodizacion, perso-
najes, causas del contlicto, ejes del conflicto, pers-
pectivas, enfoques tematicos, ambienles y escena-
rios, que se convirtieron en instrumentos de andlisis.
Son diez las categorias con las que se examiné
posteriormente €l material cinematografico.

» Verificacion, preparacion y consulta de aproximada-
mente 216.000 pies de pelicula para delimitar la
muestra. De aproximadamente treinta y cinco peli-
culas argumentales se tomé una muestra de diecio-
cho. Doce largometrajes y seis medios.

* FElaboracién de un archivo particular para cada
pelicula: articulos de prensa, dossier de produccion,
reaccién de la critica, entre otros.

 Revision bibliogrifica tedrica sobre el cine en su
dimensién socioldgica v como medio masivo de
comunicacién, para darle un soporte tedrico que
fuera lo menos complejo posible.

¢ Entrevista con cada equipo de realizacién de las
peliculas de la muestra para recoger experiencias del
trabajo, problemas, motivaciones, fuentes, y otros
aspectos relacionados.

¢ Cruce de informaciéon entre las categorias de

andlisis recogidas de la historiogratia v las pelicu-
las. Con estos datos se elabord una tabla de la que
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se extracto el grueso de la informacién que propor-
cionaria el material de andlisis.

Cine de temdtica social
y violencia politica-

Al término de la primera mitad de este siglo, dos aspectos
quedan claros respecto del cine nacional: tuvo una fuerte
influencia del cine latinoamericano desarrollado en la
cultura popular (México) y, adicionalmente, se comenzé a
trabajar en un cine de autorreflexion. $6lo hasta la década
de los sesenta se presenta una bisqueda de nuevas formas
de produccién que intentan relacionarse y comprometer-
se con la situacién extrema de violencia que soportaba
el pais. Los directores colombianos comenzaron a evaluar
los resultados obtenidos por este tipo de cine en otros
paises latinoamericanos como Argentina, Brasil, Chile,
Bolivia y Venezuela.

Directores como Fernando Birri y Fernando Solanas de
Argentina, Glauber Rocha de Brasil, Jorge Sanjinés-de
Bolivia, Miguel Littin de Chile y Tomds Gutiérrez Alea de
Cuba, tienen una profunda incidencia en las perspectivas de
los directores colombianos que se ven seducidos por el gran
proyecto del Nuevo Cine Latinoamericano; proyecto que
buscaba, principalmente, la identidad de los pueblos latinos
por sobre el monopolio cultural norteamericano a través de
la configuracién de un cine que rescatara la identidad y el
dmbito cultural propios de nuestras gentes y que, ciertamen-
te, reconociera a la sociedad servil, dependiente, explotada
y marginada que hacia parte de un fenémeno general para
los paises latinoamericanos.

La pintura, el teatro v, en general, la actividad cultural se iba
sensibilizando cada vez mds hacia fendmenos de cardcter
sacial y politico. En Colombia, el cine también se aproximé
a esta nueva linea. Una tendencia que comenzd a mediados
de la década de los afios cincuenta con un replanteamiento
£n cuanto a construccion cinematografica y creacion de
personajes, y que abrié su abanico de pluratidades en los
anos setenta. Estos personajes son ubicados en situaciones
caracteristicas, es decir, en relacién a su contexto. Esta
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nueva corriente sale del encuentro provinciano con los
paisajes sin relacion aparente con sus actores para convertir
las situaciones y el ambiente en participes de a narracién.
Ahora, los personajes se interiorizan, se les mira con la
necesidad de mostrar una manera de asumir un vinculo,
aunque fuera lejano, con una problemitica social o politica.

Dentro de este contexto se habla de una nueva generacion
de cine. El comienzo de este movimiento lo constituyd el
mediometraje La Langosta Azul de Alvaro Cepeda Samudio
en 1954, que realiza una mirada a la vida de un poblado
de la Costa Atlintica a través de un personaje que va en
busca de la langosta azul, un intento surreal e innovador
para su momento. A esta le sigue el largometraje Ef
Milagro de la Sal, dirigida en 1958 por el mexicano Luis
Moya, quien se involucra en ka vida cotidiana de los
mineros de la sal, en medio de un drama amoroso.

Gonzalo Canal Ramirez es quien hace la primera pelicula
con referentes especificos sobre La Violencia de mediados
de siglo; Esta fue mi vereda, realizada en 1959 y estrenada
en 1960..Un mediometraje de aproximadamente veinticinco
minutos que intenta mostrar el impacto a que se ve sometida
una poblacién con la llegada de un grupo armado. Una
produccién téchicamente deficiente que intenta mostrar como
se desgarra la vida campesina, en €l escenario del 9 de abril
de 1948, sin evidenciar ningin esfuerzo de interpretacion o
andlisis del fendmeno. Se limita a mostrar los hechos sufridos
por un grupo de campesinos sin entrar en explicaciones de
antecedentes o en adhesiones de tipo politico.

La produccién Chambii, de la que se tiene informacion muy
fragmentada, fue también concebida al final de esta década
pero rodada en 1961. El gui6n y la direccién estuvieron a
cargo de Alejandro Kerk, quien se detuvo en un instante de
la vida, del escenario y de los personajes de las canteras de
piedra de Bocanegra en el departamento de Narifio. Esta
simple preocupacidn ya la hace parte del comienzo que
estamos mencionando y, aunque muy pocos fueron
testigos de su proyeccién, no podemos omitirla.

La década de los anos sesenta viene con fuerza, orientada
en tres direcciones claras: primero, una institucional, en la
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que se realizd cine comercial y no comercial, y estd
representada por los llamados ‘maestros’ como José Maria
Arzuagg, Julio Luzardo, Alberto Mejia, Mario Lopez, Guillermo
Sanchez, Francisco Norden, Ciro Durin y Luis Alfredo
Sinchez, entre otros, quienes intentaron, desde diferentes
perspectivas, una mirada a temas sociales, jugando dentro
de estructuras argumentales y documentales buscando
lograr elementos para la construccién de un lenguaje
propio. Desafortunadamente dicho camino comenzé a
desdibujarse hacia el final de la década.

Segundo, una corriente independiente que empieza a mirar
desde dos posiciones claras: una politica, inaugurada por
Diego Leon Giraldo con Camilo Torres, en 1967, Carlos
Mayolo y Luis Ospina con Oiga Vea; y el inicio de lo que se
comenz6 a [lamar ‘cine marginal’, que fue el comienzo del
trabajo de Marta Rodriguez y Jorge Silva con Chircales.

Es importante anotar que ante la fuerza que tomé el cine de
tema social, la Junta de Censura del Ministerio de Comuni-
caciones prohibié la exhibicién de peliculas como Raices de
Piedra —-solo para mencionar un caso— que tuvieran
relacidn alguna con la problematica social o politica del
pais, lo que, a su vez, desmotivé enormemente la produc-
cién nacional.

En ese momento el tratamiento documental comienza a
tomar fuerza en la medida en que el tema politico se aborda
con mayor decision y autonomia, al punto de que comienza,
inclusive, a hacerle cuestionamientos a su piblico a través
de diferentes recursos técnicos. Vale la pena anotar que este
auge momentaneo coincide con la disminucion de produc-
ciones que a finales de los sesenta comienza a mostrar el
cine argumental de tipo social iniciado por José M. Arzuaga,
Julio Luzardo y Guillermo Sinchez. Contintian trabajando
en esta misma linea marginal Carlos Alvarez y Julia de
‘Alvarez en Asalto, Qué es la democracia y Un dia yo
pregunié, y Alberto Mejia con Bolivar, donde estds que no te

! Porgue hacian parte de un grupo de cineastas que habian
logrado adelantar sus estudios cinematograficos en el exterior.
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veo, Caravalho y 28 de febrero de 1970. Ademds, surge una
nueva generacion de jovenes realizadores entre los que vale
la pena mencionar a Andrés Caicedo.

Una tercera corriente que se mantuvo durante esos diez
anos, con trabajos de directores que podian haber incursio-
nado en alguna de las anteriores corrientes, fue ¢l cine de
temas comerciales y publicitarios, casi siempre financiado
por la empresa privada, para efectos promocionales y
turisticos. En este campo se formaron directores como
Francisco Norden, Julio Luzardo, Jorge Pinto, Guillermo
Angulo, Lizardo Diaz y Héctor Acebes, entre otios.

Vale la pena mencionar también que el indice de coproduc-
ciones con otros paises fue alto entre los afios 1963 y 1967.
En este segmento se ubica la pelicula Aquileo Venganza
dirigida por Ciro Durdn en 1967, una coproduccion con
Venezuela que hace un acercamiento dindmico, del tipo
western, a la vida de un bandolero.

Es importante anotar que anio los productores como la
prensa y en general la critica especializada, consideraron
que los principales problemas del cine en esta década
habian sido:

4. Econdmico, por falta de apoyo en términos de
consecucion de recursos.

b. Ante los diferentes obsticulos que tuvo que afrontar
el largometraje —censura y costos, entre otros—, se
afianza el documental.

¢. Ante la falta de técnicos especializados las condicio-
nes de realizacion fueron rudimentarias, o que reper-
cutié notablemente en la calidad def resultado final.

d. Evidente falta de interés de la empresa privada v falta
de apoyo del gobierno.

e. Encuantoala difusion, se llegd a conclusiones como
tas mencionadas por Martinez Pardo: el publico es
frio con respecto al cine nacional, en la medida en
que las peliculas resultan ser la demostracion de
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teorfas de salén que al piiblico general nada le
inquietan. De esta forma, se contintia responsabili-
zando al cine extranjero y al gobierno, sin reflexio-
nar, salvo casos aislados, sobre la base real del
problema: las preferencias v en general la vida del
espectador. Por eso es importante hablar en concre-
to del papel del cine en la vida cotidiana colombiana.

f. Ante los anteriores problemas, el realizador co-
lombiano ve cada vez mas lejano el proyecto de
consolidar un mercado amplio tanto nacional
COMO extranjero.

Ante esta situacion se comenzaron a exponer soluciones de
diversa indole:

* Ley de apovo (Decreto 879 de 1971/Resolucion 315
de 1972: Sobreprecio® en la boleta)

¢ Creacion de un instituto (Decreto 1244 de 1978 que
constituye la sociedad/ Decreto 3137 de 1979 que
aprueba el Acuerdo 001 de Focine’)

¢ Relacion diferente con el pablico

A nuestro criterio, el planteamiento del lenguaje cinemato-
grifico se habia desviado. El papel del cine en la sociedad
es claro, como hemos visto arriba®. En este momento todo
era propicio para establecer un puenie entre el cine politico
y la realidad social:

<El descontento popular venia manifestindose con cre-
ciente beligerancia desde 1960 de cuatro formas: con el
surgimiento de grupos y movimientos radicales (Moec,

2 El ‘sobreprecio’ era una valor incluido en el precio de |a boleta
pagada por el espectador destinado a la produccidén de cortome-
trajes que debian ser exhibidos antes del largometraje. La
ganancia fue para los exhibidores, quienes cambiaron fas reglas,
pusieron sus propias condiciones para exhibir los cortometrajes
y llegaron a imponer un valor fijo, inferior al estipulado por la ley,
que perjudicaba al realizador.

Compania de Fomento Cinematogréafico, adscrita al Ministerio
de Comunicaciones. Hoy, desaparecida. (N.del E.)

*  Funcién social asociada a dos elementos: apropiacion de la

realidad y la conciencia del espectador.
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EPL, Muar, Arco, ELN, PCC y Frente Unido), con ¢l auge
de partidos y disidencias politicas de oposicién (Marl,
Anapo), con el aumento progresivo de hueigas y movi-
mientos estudiantiles y con la abstencién electoral que en
1968 llego a su mayor nivel alcanzado, el 69.19%. La
tensién-crecid con las medidas represivas de los gobier-
nos en cuanto a legislacion laboral y al orden piblico v
con la integracion del MRL at liberalismo en 1967+,

Esto significd que las condiciones sociales y politicas
estaban dadas, como sucedié en otros paises de América
Latina, para la consolidacién de un cine que reflejara la
situacién del pais, un cine nacional. Fue una época en la
cual surgieron nuevas formas de organizacién popular y
con ellas personajes que se convertirian en simbolos de la
lucha popular: Camilo Torres, Fidel Castro y el Ché Guevara.
Por. otro lado, los acontecimientos de mayo de 1908 en
Francia propiciaron un despertar de la juventud que se
extendié a Latinoamérica y al que siguié una violenta ola
represiva que termind por encarcelar a4 varios directores y
realizadores de cine colombianos hacia 1972, bajo la
acusacidn de hacer parte de un organismo urbano del
Ejército de Liberacion Nacional, entre ellos Carlos Alvarez,
su esposa Julia v Gabriela Samper. Sin embargo, entramos
a la década de los anos setenta no sélo csperando los
grandes cambios, sino tratando de buscar justificaciones o
culpando a cualquiera por su terrible demora.

Los afios setenta

Al entrar en la década de los anos setenta las posiciones de
los directores siguen bifurcadas; unos, intentan mostrar la
realidad y otros, la evaden. Se debe afiadir que la simple
imitacion de los modelos argentino y cubano de narracion
filmica no fue suficiente para que nuestro pablico se sintiera
identificado con los conceptos y exposiciones que allf se
hicieron. Se entra entonces a esta década con un gran
obstaculo: la ausencia de un piblico que se compenetrara
con las historias narradas. En la mayoria de los casos, la

+ MARTINEZ PARDO, Hernando. Op Cit. pp. 322-323.
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respuestd en términos de asistencia y receptividad fue
contraria a las intenciones iniciales de sus realizadores, lo
que provocd rechazo y desinterés,

Vale la pena destacar cuatro aspectos que configuran la
produccion de este cine. En primer lugar, las producciones
del tipo social continan su camino militante y radical
sosteniendo la linea marginal que comenzd desde la década
anterior. Segundo, se inicid una nueva tendencia de trabajo,
la comedia, en la que se intenté un acercamiento mayor con
el ptiblico. Tercero, la implantacién del sobreprecio y la
creacion de Focine, que incentivaron y promovieron econd-
micamente la produccién, aspecto que habia sido sugerido
desde tiempo atrds por los directores y productores; y
cuarto, los cortometrajes y cufias publicitarias continuaron
siendo la produccién mds constante de todo el dmbito
cinematografico nacional.

Los resultados esperados a partir de la implantacion del
sobreprecio no superaron las expectativas. Entre 1971 y
1973 tan sélo se produjeron veintiséis cortometrajes. Por su
parte, el capital privado no mostré ninglin interés en
impulsar la consolidacién de una industria cinematogrifica,
en parte porque no habia condiciones ni garantias para la
conformacion de un mercado. Los exhibidores y los distri-
buidores fueron los Unicos beneficiados y los que finalmen-
te aseguraron la entrada del capital obligatorio. De todas
formias para 1974 la produccion creci6 en relacion a los anos
anteriores: 41 cortos v un fargometraje.

Si en términos cuantitativos el sistema no logré sus objetivos:
producir trescientos metros mensuales de pelicula expuesta,
en términos cualitativos el problema se hizo alin mis critico:
comenzd la proliferacidn de ‘productores’ que, sin reparos en
el aspecto de calidad, introdujeron en el ‘mercado’ cortome-
trajes de pésima factura. A esto se sumé que los distribuidores
comenzaron a romper los pactos de contribucidn, encargin-
dose ellos mismos de producir sus propios cortos de
sobreprecio. El gobierno, a peticién de un gremio de
cineastas, cred la Junta de Calidad con el inimo de controlar
esta serie de irregularidades; sin embargo, las decisiones
adoptadas por dicha junta comenzaron a generar contro-
versia, en tanto no se llegd a una unificacién de criterios.
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A pesar de las dificultades, para 1975 el nimero de
producciones aumentd de setenta y nueve cortometrajes
realizados en 1974, a ochenta y cinco. Atn asi la produc-
ctén de largos seguia estancada y los productores
continuaron quejandose de la falta de apoyo estatal,
desinterés en la inversion de capital y ausencia de equipo
técnico y humano.

Ante esta situacion, en mayo de 1976 el gobierno expidi el
decreto 950, que derogd el 879 de 197t y todas las
disposiciones contrarias existentes, mediante el cual se
hacia cargo del desarrollo cinematogrifico nacional, asis-
tiendo legalmente la conformacién de una infraestructura
para provocar el impuiso inicial mediante un Fondo de
Fomento. Por otra parte obligaba a los distribuidores a
exhibir peliculas colombianas (cuota de pantalla), y ademds
compartia la responsabilidad de los costos que implicaban
el inicio de una industria cinematogrifica nacional. No es de
nuestro interés entrar en detalle al analisis de la legislacién
expedida, aunque vale la pena resaltar tres aspectos impor-
tantes que cita Martinez Pardo’ respecto los efectos que
gener6 al interior de productores y realizadores:

* Al comienzo son los interesados en hacer cine los
que ejercen presion para que al final sea el Decreto
950 el que presiona al cine v a los cineastas. Un
decreto acabd definiendo el momento, la forma v la
calidad del préximo paso del cine colombiano: el
largomeiraje.

¢ ' La obligatoriedad de producir trescientos metros
mensuales de pelicula terminacda (Decreto 879 de
1971) con director y productor colombianos (Reso-
lucién 073 de 1974) queda eliminada en el Decreto
950. También se elimina la obligacién que impuso la
Resolucion 246 a las casas productoras de presentar
anualmente un programa de producciones, el dere-
cho a un tratamiento igual al del cine extranjero en
fa distribucién y exhibicion (definido en el Decreto

5 MARTINEZ PARDO, Hernando. Op. Cit. pp. 339-340.
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879 de 1971), la posibilidad de beneficiarse de los
certificados de abono tributario (definida en el 879),
la exencién de impuestos de aduana para la impor-
tacién de pelicula virgen y quimicos (definida en la
Ley 9y en el 879), yla obligacién a los distribuidores
y exhibidores de invertir parte de su participacion a
través del sobreprecio.

* Ninguno de los decretos y resoluciones contempld
la exencién o disminucién de impuesios de aduana
para la importacion de equipos, ni traté el punto de
la reciprocidad de compra de cine colombiano por
parte de las productoras extranjeras que explotan en
el pais sus peliculas. '

En resumen, lo que se implant6 fue una legislacién enla que
se establecid la proteccidn oficial, dictada por el gobierno
y €l cumplimiento de la Ley 9 de 1942, que nunca habia sido
objeto de reglamentacién. Asi, como se vio antes, se aplican
medidas muy puntuales que van siendo reforzadas por
otras, de mayor cobertura, y que finalmente tesminan con
la instauracién del sobreprecio como una salida aparente a
tos problemas enunciados por los realizadores. En teoria,
mientras se producian cortos, s¢ entrenarian técnicamente
los equipos humanos, se producirian estilos, se lograria
organizar un capital minime y se impulsaria la produc-
cibn para permitir la conformacién de una industria
cinematografica.

Para 1976, la produccion de cortometrajes se elevé notable-
mente: ciento tres aparecia como una cifra inimaginabte. Sin
embargo, para 1977 la produccién alcanzé tan solo la cifra
de sesenta, Esta sitvacion refleja la crisis en que entrd el

proyecto del sobreprecio sin que de ninguna manera se -

llegaran a cumplir los objetivos propuestos; por el conirario,
se desvirtud por completo el sistema y, en consecuencia, los
grandes perdedores resultaron ser en principio los realiza-
dores, pero principalmente ¢l piblico y el cine.

Se continto trabajando con exiguos recursos privados, y se
evidencié un problema que con el tiempo se hizo mayor:
las peliculas realizadas no recuperaban la inversién y
mucho menos generaban ganancias. Esto hizo que la
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empresa privada decididamente olvidara sus inversiones
en el campo del cine.

Tal es la situacién que pretendia resolver la creacién de
Focine. El dltimo intento que se hizo por impulsar el cine en
Colombia y cuyas producciones aparecieron en la década
de los ochenta.

Los afios ochenta y noventa

La cinematografia entra a la década de los ochenta con los
directores y realizadores que lograron, mediante Ia expe-
riencia del sobreprecio, un buen nivel técnico y que
pudieron acumular pequefios capitales para poder incursio-
nar, también con el respaldo financiero que pudiera dar
Focine, en ¢l campo del largometraje. Aparecieron nuevos
géneros, actores y directores que salieron de los escenarios
del teatro y la television, aspectos que enriquecieron la labor
cinematografica.

Las temdticas de esta cinematografia continuaron con la
violencia politica y social. Dunav Kuzmanich comenz6 esta
labor con su producciones Canaguaro en 1981 y El dia de
las Mercedes en 1985. Vale la pena anotar que Kuzmanich
habia disefiado un ambicioso proyecto en ¢l que tenia
intenciones de abordar los diferentes tipos de violencia que
se venian generando en el pais hasta ese momento, tales
como la violencia politica, la delincuencia comtin y el
narcotrifico, entre otros. Sin embargo, no logré concluir por
completo su objetivo y sélo pudo realizar un nimero
reducido de producciones que tuvieron muy poca acogida
del puiblico debido entre otras cosas, a la censura que cayd
sobre ellas.

Posteriormente fue Carlos Mayolo, en 1983, quien entré en
este terreno temdtico de cine y violencia con su largometraje
Carne de tu carne; una pelicula que intenté mirar las
instituciones colombianas de forma critica, ubicando tem-
poralmente su historia en uno de los acontecimientos mas
notables de la Violencia: en 1956, bajo la dictadura de
Gustavo Rojas Pinilla, estallé en pleno centro de Cali un
camidn cargado de dinamita. A partir de este hecho, como
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detonante dramatico, la narracion gira en torno a la relacién
incestuosa entre dos hermanos, relacién que Mayolo mane-
ja con virtuosismo para construir paribolas y metaforas
sobre la historia politica nacional y sentar una posicién
frente a la absurda violencia que vivié el pais.

En 1984 Leopoldo Pinzon realizd Pisingasia, un largometra-
je que se acerca a las secuelas socioecondmicas de la
Violencia. Narra la-tragedia de una adolescente desde el
momento en que su casa es asaltada por una tropa del
ejéreito, su padre asesinado, ella victima de una brutal
violacién y su casa destruida. Su éxodo a la ciudad y los
conflictos que tiene que afrontar al encontrar una sociedad
en completa decadencia, la llevan finalmente a una decision
desesperada. Es una mirada urbana del conflicto, narrado
desde el punto de vista de un personaje rural.

En este mismo afio Francisco Norden termina Gondores no
entierran todos los dias; un retrato de Ledn Maria Lozano,
famoso personaje de la Violencia en el Valle de los afios
cincuenta, que intenta mostrar €l miedo sobrecogedor al
que estuvo sometida la regién durante este periodo. Una
pelicula que se acerca mucho a los mas diversos estados de
tension generados por ese proceso violento y que fue
envolviendo paulatinamente a toda la poblacidn.

También en 1984, Gustavo Nieto Roa se lanza con Cain, un
largometraje que se centra en un episodio familiar rural de
oclio entre dos hermanos, en el cual un movimiento guerrille-
ro de extrema izquierda cumple un papel definitivo.

En 1986 y 1988 respectivamente, se realizG Visa U.S.A, de
Lisandro Duque, y Rodrigo D de Victor Gaviria. Dos pelicu-
las que persisten en sostener un cine de linea social, que de
alguna forma pretende continuar sensibilizando al auditorio.

Técnicas de duelo de Sergio Cabrera es la Gltima pelicula de
la década cuya temdtica estd asociada a la dindmica de la
violencia politica de mitad de siglo. Una historia ligera,
pero muy peculiar, sobre dos duelistas det mismo bando
politico, que resulta ser una muy buena sitira del tipo de
contradicciones que se enfrentaron en ese momento. Esta
pelicula tiene la particularidad de que en el afio de 1994 fue


http://www.fastio.com/

ClibPDF -

EL CINE COLOMBIANO SOBRE LA VIOLENCIA

complementada con nuevas secuencias y exhibida en las
salas con un nuevo nombre: Aguilas no cazan moscas. L.a
variacién fundamental de la narracién es el punto de
vista con que se cuenta la historia, sin embargo, la
formulacion del conflicto y su desarrollo permanecen
intactos. '

En 1990, Camila Loboguerrero hizo una incursién en la
biografia con el largometraje Maria Cano; una débil narra-
cién hecha con base en la vida de esta figura-politica de Ia
primera mitad de siglo. Por su parte, en este mismo aino
Jaime Osorio realiza Confesion a Laura, un largometraje
ubicado temporalmente en el 9 de abril de 1948, en
donde se desarrolla una situacién amorosa que cambiard
la vida de tres personajes.

En cuanto a mediometrajes, la produccién se mantuvo.
Podemos citar los siguientes trabajos sobre viclencia: Ef
Potro chusmero de Luis Alfredo Sinchez (1983), Aroma de
mterie de Heriberto Fiorillo (1983), Ef hombre de acero de
Carlos Duplat (1986), La Mejor de mis navajas de Carl West
(1986), Reputado de Silvia Amaya (1986), La baja de
Gonzalo Mejia (1987), y De vida o muerte de Jaime QOsorio
(1987). Respecto a los cortometrajes la produccién durante
ésta y la siguiente década fue poco productiva y prictica-
mente inexistente.

Dos peliculas realizadas en esta década merecen una
mencién especial, teniendo en cuenta las condiciones de
produccién y su estrecha relacion con el tema que estamos
tratando: la Violencia. Son éstas En la tormenta (1983) y
Cronica roja (1987), peliculas del realizador colombiano
Fernando Vallejo con auspicio del gobierno mexicano.

«La violencia de Crénica roja es una violencia urhana, ya
que ocurre todo en Bogotd mientras que fa violencia de
En la tormenta es campesina, porque ocurre todo en una
carreteras’

S Entrevista con Fernando Vallejo. Bogota, marzo 29 de 1994,

www . fastio.com

La historia de Crdnica Roja estd-basada en los dltimos dias
de 1a vida de los hermanos Barragin. Para la realizacion de
este guidn, Vallejo se documenté de la prensa, el proceso
que se levanté en su contra y testimonios de algunos
familiares que para ese momento, 1978, aun estaban vivos.
En la tormenta es una pelicula sobre un bus escalera que
tiene que atravesar una zona de violencia: La Linea. La
historia transcurre en cinco horas que dura el recorrido del
bus donde van personajes tipicos de un pueblo.

<Los principales son el boticario liberal y el peluquero
conservador. Van hablando de politica todo el tiempo, sin
emburgo, son amigos. El camidn es asaltado en la noche
por una cuadrilla liberat comandada por Sangrenegra,
quien viene acempaado de un ‘sepalador’, gue era el
que indicaba quién era liberal y quién conservador. Este
delata al peluquero pero el boticario se interpone para
evitar su asesinato y muere. Asi, Uno a uno matan a
todos los conservadores, incendian el bus y finaimen-
te dejan libres a los liberales. El mensaje de la pelicula
es que la discusion de los liberales y conservadores es
absurda, es incomprensible, es irracional y por esa
palabreria va la vida detrds. Es el retrato de Colombia en
ese momento-”.

Categorias de anilisis
y peliculas de muestra

La seleccion de estas categorfas se hizo de acuerdo con los
criterios de revision historiografica: se miran los hechos
ubicados en un tiempo histérico y se organizan de acuerdo
a las preocupaciones de sus autores: el fenémeno mismo,
su causalidad, el caricter del conflicto que estd describien-
do, la ubicacion espacio-temporal, entre otros; aspectos que
nos acercan al ejercicio mismo de la escritura de la historia.
Un juego donde las posibilidades de combinacién de
ohjetos v tiempos particulares nos conmina a entramar,

. desde diferentes disciplinas de pensamiento, un tejido

7 Entrevista con Fernando Vallejo. Bogota, marzo 29 de 1894,
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donde necesariamente ¢l ¢ine colombiang de la Violencia
tiene un espacio asegurado.

Esto puede acercarnos, de alguna manera, a la definicién de
cultura que adopté Clifford Geertz y que se resume como

«un sistema de concepciones heredadas expresadas en
formas simbélicas por medio de las cuales los hombres se
comunican, perpetiian v desarrollan su conocimiento de
la vida y sus actitudes con respecto a esta,

En este sentido, mirar el cine como un agente de la cultura,
nos amplia el horizonte de andlisis historiogrifico, pues la
incorporacion al mismo de fuentes cinematograficas produ-
ce un enriquecimiento mutuo del conocimiento formal que
tenemos de ambos lenguzjes.

No se trata sencillamente de colocar al cine como un
elemento de la estructura culiural, para enfrentarlo a la
historia, que conlleva una estructura social, y extraer
resultados lineales, descriptivos y elementales que no van
a enriquecer en absoluto el debate dentro de la disciplina
de la historia del cine. Por el contrario, se trata de mirar los
aportes que desde alli se hacen a las concepciones tradicio-
nales de este periodo de la historia.

Es importante anotar que la validez de este procedimiento
estd apoyada en la necesidad prioritaria de mirar en las
producciones cinematogrificas las diferentes maneras de
asumir el periodo seleccionado. Evento que necesariamen-
te nos remitio 4 la historiografia y que nos determiné unas
formas especificas de explicacion, que pueden orientar en
gran medida la mirada al cine.

Las categorias son las siguientes:’

s Elnarrador, s refiere a quien cuenta lu historia. El
punto de vista de este agente resulta definitivo en el

& GEERTZ, Clifford. La interpretacion de las culturas. Barcelo-
na: Gedisa, 1987.p. 91.
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manejo argumental de la narracién. En este sentido,
determinar si quien cuenta la historia es un sujeto
colectivo o individual nos evidencia el caricter del
conflicto narrado.

Actitud del narvador dentro de la bistoria. Esta
categoria nos ubica [a posicidn del narrador v nos
indica el tono con que se estd contando la historia.
Puede haber una misma pelicula dentro de varias
categorias.

Escenario. Categoria que determina el espacio en
que ocurre la historia, el escenario de los hechos.
Resulta de gran importancia revisar si la narracién se
desarrolla en una zona rural o en una zona urbana
porque ello determina el tipo de conflicto y sus
persondjes.

Periodo. Determina qué momento de la Violencia
estd registrando la pelicula v de acverdo a ello se
establecen las dindmicas y caracteristicas del conflic-
to. Puede haber peliculas que abarquen un periodo
muy extenso, por lo que se ubicaron en varias fechas
a la vez, y ademis, existen peliculas que no estin
claramente ubicadas en un tiempo, pero que carac-
terizan un hecho tipico o un personaje, y que se
ubicaron en la categoria atemporal.

Perspectiva. El punto de vista temdtico de la narra-
cién que puede estar asociado a problemas especi-
ficos de tipo politico, social, econdmico o cultural.

Enfasis temdtico. Estd destinado a explicitar la orien-
tacién del tema y el tipo de conflicto dramatico
expuesto en la narracion, de acuerdo a tres lineas
posibles: terror oficial, movilizacién campesina y
harbarie.

s Actores sociales. Nos determina el grupo social a que

pertenecen los personajes involucrados en la narra-
cién. Esto facilita el andlisis del tipo de conflicto y
nos confirma, haciendo una mirada general de
todo el material, la orientacion temdtica del grupo
de peliculas. - '
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* Personajes presentes en la narracion. Estd referida
especificamente al tipo de personajes involucrados
en el conflicto.

* Factores presentes en la narracion. Una categoria

| que intenta ubicar el contexto de las peliculas y que
resulta de gran utilidad para los lectores que no
conocen las narraciones a que se hace referencia. En
este punto se confirman aspectos relacionados con
el tipo de conflicto y ciertas caracteristicas de los
personajes que antes no se habian mencionado.

» Conclusiones. Es una categoria en la que se intenia
recoger el clima general de la narracion a partir del
conflicto mismo, de sus personajes y de la historia
que se planted. Se lee como una conclusién porqué
se asocia a la impresion que deja la pelicula en el
auditorio, y porque en érminos dramaticos vemos
cémo la resolicion del conflicto planteado nos lleva
determinar de qué forma fueron afectados los perso-
najes por nuestra preocupacion central, que es la
Violencia.

Las peliculas fueron seleccionadas con un criterio claro:
hacen alusién a conflictos asociados a violencia politica
ubicados temporalmente entre 1948 y 1936. Sin embargo,
por carencia fisica de algunos titulos que resultaban
importantes, tuvimos que abstenernos de incluir parte
del material.

La seleccion final es la siguiente:

Largometrajes
1. Raices de Piedra: José Maria Arzuaga, 1961.
. El rio de las tumbas: Julio Luzardo, 1964,
. Aquileo Venganza: Ciro Durdn, 1967.
. Canaguaro: Dunav Kuzmanich, 1981.
. Carne de tu carne: Carlos Mayolo, 1983.
Cronica Roja. Fernando Vallejo, 1983.
Condores no entierran todos los dias. Francisco
Norden, 1984.
Pistngania: Leopoldo Pinzén, 1984.
9. FEl dia de las Mercedes: Dunav Kuzmanich, 1983.
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10. En la tormenta: Fernando Vallejo, 1985,

11. Técnicas de duelo-Aguilas no cazan moscas: Sergio
Cabrera, 88/94,

12. Confesion a Laura: Jaime Osorio, 1990.

Medios y Cortometrajes
13. Esta fue mi vereda: Gonzalo Canal Ramirez, 1959.
14. Cadaveres para el alba: Carlos Sanchez, 1975.
15. El potro chusmero: Luis A. Sinchez, 1985,
16. La mejor de mi navajas: Carl West, 1980.
17. El hombre de acero: Carlos Duplat, 1986.
18. Reputado: Silvia Amaya, 1980.

Conclusiones

El cine colombiano sobre La Violencia de mediados de siglo
estd pensando en el campo, en la violencia rural que fue la
mis cruel y que resintié a un mayor niimero de personas.
Respecto a los temas, en general, vemos una gran preferen-
cia por desenterrar la barbarie a la que fue sometida la
poblacién y la perspectiva cultural como una herramienta
indispensable que le dio cuerpo a los conflictos. La mirada
de este cine atrapa muchos de los aspectos que la historio-
grafia deja de lado. El cine en la perspectiva de la historia
de la Violencia se mira desde adentro hacia afuera, sin
teorfas, con tan sGlo una pretension que es la de abonar
informacion al imaginario colombiano.

Las conclusiones generales del trabajo, estrictamente frente
al fenémeno de la violencia, se encuentran relacionadas
dentro de la categoria Conclusiones. Esta se encuentra
desagregada en cinco variantes que pretenden hacer una
valoracidn de la propuesta dramdtica frente al tema y, en
gran medida, dichas variantes estin asociadas a grandes
conclusiones que fa historiografia ha dejado como punto de
partida para reflexiones y debates posteriores.

Dos de las cinco variantes no se manifestaron en la muestra,
éstas fueron ‘reinstavracidn’ de la ‘normalidad democratica
y victoria de los partidos regionales’. La variante ‘victoria del
poder central’ se registré en dos peliculas Canagudaro y
Céndores no entierran todos los dias; 1a variante ‘entrada
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triunfal del Capitalismo’ se registré Gnicamente en la pelicu-
la Raices de piedra.

La variante que casi se colocé como constante en toda fa
muestra fue ‘violencia permanente’. De la muestra confor-
mada por dieciocho peliculas, dieciséis se ubicaron dentro
de este indicador. Esto nos muestra una preocupacion
fuerte del cine por recrear ese dnimo pesimista que se
percibe en los colombianos al recordar este perfodo,
teniendo en cuenta que se asocia como una més de la serie
interminable de guerras indtiles que se han venido suce-
diendo en toda la historia de Colombia,

Esta situacién se transmite en cada pelicula cuando el
mismo desarrollo de la historia, o alguno de sus personajes,
trata de daruna razdn a la situacion de guerra y conflicto que
estd soportando. Los antecedentes que se aluden casi
siempre se relacionan con la Guerra de los Mil Dias, con ¢l
enfrentamiento bipartidista que se inici6 en 1930, con la
salida de los liberales del gobierno en 1946, o simplemente
se habla con resignacién de ‘esa guerra’ como una situacion
de la que nunca se han podido escapar.

De la misma forma encontramos que los desenlaces de las
historias en ningdn caso sugieren el fin del enfrentamiento
v, por el contrario, nos muestran historias circulares donde
todo el conflicto haja de intensidad pero se reinicia nueva-
mente, va sea por condiciones generacionales, por influen-
cia de corrientes ideoldgicas extranjeras o por la misma
dindmica de guerra que parece reincidir y aparece como
una cadena interminable de guerra.

- www fasto.com

Esta evaluacién nos demuestra cémo el cine colombiano
sobre la Violencia ha venido alimentando y reforzando ese
gran imaginario cultural que tenemos sobre este periodo
de la historia de Colombia. Se ha convertido con el
tiempo en un agudo proceso comunicativo donde se
provectan allos niveles de abstraccién que se amalga-
man en un terreno simbélico. Dicho terreno, como sabe-
mos, funciona como una estructura, un nivel de elabora-
cién de la realidad en el que se seleccionan y ordenan
elementos para establecer nuevas relaciones entre ellos.
Es decir, el cine de la Violencia ha logrado crear un
orden simbélico propio que maneja codigos y referentes
extraidos de Ia historia, pero que han sido estructurados
de una nueva manera y con un sentido auténtico, en un
mundo simbolico original.

De esta forma podemos entender esa ‘universalidad’ det
cine en el manejo de la violencia, en la medida en que ese
nuevo orden simbdlico estd construido a partir de referen-
cias culturales que responden a una misma realidad.

En este punto, podemos anotar que el cine ha abonado el
terreno del universo simbdlico de la Violencia, y desde un
punto de vista cultural mis amplio, ha enriquecido €l
imaginario de la Violencia, al llenar vacios que aquel
universo no habia colmado. Debemos reconocer, entonges,
que la produccién cinematogrifica nacional involucrada
con esta temdtica ha trascendido ese choque entre ¢l
universo simbalico y el real, para consolidar definitivamen-
te un imaginario que adquiere cada vez nuevos elementos
discursivos.
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