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Este articulo presenta los resultados iniciales de la investigacion La
narracion en el cine colombiano de ficcion 1950-2000, recientemen-
te finalizada en el Departamento de Comunicacion de la Pontificia
Universidad Javeriana por los investigadores principales Gabriel
Alba y Maritza Ceballos y los investigadores asistentes Alicia Valen-
zuela, Patricia Bernal y Richard Tamayo, que conforman el Grupo de
Investigacién en Comunicacion Audiovisual. Si bien este articulo
esta firmado por uno de los investigadores principales, el material
que lo hace posible es fruto del trabajo del grupo.

Presentacion

Al revisar los estudios referidos al cine colom-
biano, nos encontramos con un conjunto desigual
de crénicas parciales, fragmentos de listados de ti-
tulos, directores, empresas, y un conjunto de apre-
ciaciones subjetivas sobre la calidad de las produc-
ciones. En ningln caso encontramos un estudio
sistemdtico, riguroso y analitico que permita una
mirada nueva y distinta para comprenderlo.
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Esta falta de rigor responde, entre muchas otras
cosas, a que no existe tradicién investigativa en el
campo del cine en Colombia, a la ausencia de in-
vestigadores formados y en ejercicio y a que la re-
flexién sobre el cine colombiano se halla centrada
en periddicos y revistas generales. De ahf la caren-
cia de un saber sistematizado y la tendencia a lo
periodistico, con sus caracteristicas de inmediatez,
provisionalidad e informalidad. Los pocos traba-
jos existentes han sido fruto del esfuerzo personal
y solitario del investigador. Esto ha hecho que se
emplee no sélo el mismo ‘método’, sino que se
citen las mismas fuentes, se consulten los mismos
archivos y se recojan las mismas apreciaciones y
valoraciones.

Es cierto que hay trabajos pioneros, como los
articulos de Hernando Salcedo Silva,' en las Lec-
turas Dominicales de El Tiempo, en los afios seten-
ta; los de Andrés Caicedo, Carlos Mayolo y Luis
Ospina, en la revista Ojo al Cine; las reflexiones de
Luis Alberto Alvarez,? recopiladas en diferentes
publicaciones; el libro de Hernando Martinez Par-
do,’ que recoge una serie de materiales de revista
y periédicos, y que se ha convertido en la gran
crénica sobre el cine colombiano; el libro de Her-
nando Valencia Goelkel,* y el trabajo de Umberto
Valverde.” También es verdad que, en un pais como
Colombia, donde el cine nunca ha llegado a ser
una industria vital, resulta mds dificil reconstruir
sus etapas y rescatar sus imdgenes. Se trata de una
reflexién que ha apuntado mds a motivar al Estado
y a los empresarios privados que a invertir en el
cine o a analizarlo rigurosamente. Es una reflexién
que se ha centrado en la figura del realizador, des-
de las modas intelectuales del cine de autor, en
especial la Nouvelle Vague, y ha procurado cumplir
un papel ideolégico importante, pero que por es-

1 Salcedo S., Hernando, Cronicas del cine colombiano, 1897-1950,
Bogotéa, Carlos Valencia, 1981.

2 Véanse los trabajos de Luis Alberto Alvarez (P4ginas de cine, val.
I, Il y 1ll, Medellin, Universidad de Antioguia).

3 Martinez Pardo, Hernando, Historia del cine colombiano, Bogota,
Ameérica Latina, 1975.

4 Hernando Valencia Goelkel, Crdnicas de libros, Bogotd, Instituto
Colombiano de Cultura, 1976.

5 Valverde, Umberto, Reportaje critico al cine colombiano, Bogota,
Toro Nuevo, 1978.
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tar tan pendiente de las reivindicaciones, una cau-
sa justa por lo demds, ha perdido el horizonte del
andlisis sistemdtico que demanda el cine colom-
biano, mds alld de todo prejuicio.

Esta investigacién va a permitirnos responder
una serie de preguntas abstractas: ;cdmo funciona
la narracién en el cine colombiano de ficcién? ;Hay
constantes que permitan hablar de una narrativa
particular del cine colombiano? ;Hay un estilo na-
rrativo en el cine colombiano? ;Existe una forma
particular de articular planos, movimientos de c4-
mara y montaje de las historias del cine colombia-
no? ;Existen relaciones entre las temdticas de las
historias del cine colombiano y su forma de ser
narradas?

Nuestro objetivo central es explicar y compren-
der los diferentes recursos narrativos empleados en
el largometraje colombiano de ficcién, con el pro-
pésito de contar una historia. Para alcanzarlo de-
bemos: (a) determinar y comprender las relacio-
nes entre historia y argumento en la narracién del
cine colombiano de ficcién; (b) reconocer y expli-
car la légica narrativa que este cine maneja con el
objetivo de darle la historia al espectador; (c) com-
prender sus estrategias narrativas para construir, tan-
to el tiempo de la historia a través del argumento,
como el espacio en el cine colombiano de ficcidn.
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Metodologia

El archivo de la Fundacién Patrimonio Filmico
Colombiano cuenta con 1.539 peliculas colom-
bianas realizadas entre 1915 y 1999, en 35 y 16
milimetros, teniendo en cuenta cortos, medios,
largos, ficcién y documental.® En el lapso 1915-
1959 se registran 72 peliculas (se destaca la pro-
duccién de Marco Tulio Lizarazo, en los afios cin-
cuenta, con sus reportajes y documentales). En
los afios sesenta se producen 98 peliculas; en los
afos setenta, 550; en los afios ochenta, 707, y en
los afios noventa, 112. El 95% de la produccién
abarca las dltimas cuatro décadas del siglo XX.

El archivo de Patrimonio Filmico registra 152
largometrajes en el periodo 1950-1999. Un and-
lisis como el que proponemos, no puede hacerse
a un corpus tan grande —ademds, tampoco
aportarfa mds rigurosidad aplicar el método a
todas las peliculas—. De manera que optamos
por conformarlo con la seleccién que ha realiza-
do la Fundacién Patrimonio Filmico Colombia-
no y el Ministerio de Cultura de Colombia en
la llamada Maleta del Cine Colombiano. Un
proyecto en el que participaron muchos de los
expertos y analistas del cine nacional, sefialados
en la primera parte de este proyecto, y que esco-
gid y seleccioné un conjunto de peliculas como
las mds representativas hasta la fecha.

Las incluidas en esta primera maleta son: Pura
sangre (1982) y Soplo de vida (1999), de Luis Ospi-
na; Carne de tu carne (1983), de Carlos Mayolo;
Visa USA (1986), de Lisandro Duque; Rodrigo D.
(1988) y La vendedora de rosas (1999), de Victor
Gaviria; Confesidn a Laura (1990), de Jaime Osorio;
La gente de la Universal (1993), de Felipe Aljure;
El taxista millonario (1979), de Gustavo Nieto Roa;
El embajador de la India (1986), de Mario Ribero;
Maria Cano (1990), de Camila Loboguerrero, y
Didstole y sistole (1998), de Harold Trompetero.

No intentamos juzgar la calidad y pertinencia
de estas cintas, partimos de que fueron objeto de
una rigurosa seleccién de un grupo de expertos y a
ella nos atenemos. Sin embargo, incorporamos unas
peliculas que nos parecen fundamentales para com-

prender la diversidad de la cinematografia colom-
biana y que han quedado por fuera de esta selec-
cién: La langosta azul (1954), de Alvaro Cepeda
“amudio; El milagro de sal (1958), de Luis Moya
Sarmiento; E/ rio de las tumbas (1964) y Tres cuen-
tos colombianos (1962), de Julio Luzardo; Raices de
piedra (1962), de José Marfa Arzuaga; Céndores no
entiervan todos los dias (1984), de Francisco Norden;
Técnicas de duelo (1988), de Sergio Cabrera; £/
séptimo cielo (1999), de Juan Fischer, y La virgen
de los sicarios (2000), de Barbet Schroeder.

Para este articulo hemos seleccionado sélo tres
peliculas de distintos periodos histéricos, que nos
muestran las diferencias y las similitudes en las
formas narrativas y que nos permiten pensar las
relaciones entre realidad y ficcién. Aplicamos al
corpus un modelo de andlisis, fruto de la revisién
y adaptacién de diferentes teorfas y modelos sobre
la narracién en el audiovisual.” Ademds, elabora-
mos una matriz de observacién que nos permite
registrar y contar cada plano de la pelicula con su
descripcién de acciones y personajes. Registramos
si se trata de un primerisimo primer plano (PPP),
primer plano (PP), plano medio (PM), plano ame-
ricano (PA) y plano general (PG). Contamos su
duracién y el movimiento de la cdmara que se reali-
za. Esto nos permite conocer el espacio de los pla-
nos, el espacio del montaje y el espacio del sonido.
Nos da todo el detalle de la forma narrativa propia-
mente cinematogrifica de una pelicula, es decir, lo
mds sistemdtico de nuestra investigacién y las bases
del andlisis que contiene las siguientes categorias:

6 Vease el listado basico de la filmografia colombiana en 35y 16 mm
de la Fundacion Patrimonio Filmico Colombiano.

7 Véanse los trabajos de David Bordwell (La narracion en el cine de
ficcion, Barcelona, Paidds, 1996), Jesls Garcia Jiménez (Narrati-
va audiovisual, Madrid, Catedra, 1996), Andrei Tarkovsky (Escul-
pir en el tiempo, Madrid, Rialp, 2000), Jean Claude Carriere (y P.C.
Bonitzer, Prdctica del guion cinematogréfico, Barcelona, Paidés,
1991 y La pelicula que no se ve, Barcelona, Paidds, 1997), Linda
Seger (Como convertir un buen guion en un guién excelente, Ma-
drid, Rialp, 1994), Mario Onaindia (E/ guidn cldsico de Hollywood,
Barcelona, Paidds, 1996) y Lorenzo Vilches (Taller de escritura
para cine, Barcelona, Gedisa, 1998 y Taller de escritura para
television, Barcelona, Gedisa,1999).
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* Sinopsis: donde rescatamos el eje del argu-
mento y la historia que se quiere contar.

* Ldgica narrativa: aqui vemos las relaciones
y diferencias entre historia y argumento. La histo-
ria sélo se puede adivinar, pero no estd dada, la
inferimos a partir de lo que el argumento nos pre-
senta. En cambio el argumento es la organizacién
real y la representaciéon de la historia, es decir, el
conjunto de acontecimientos de la historia que la
pelicula selecciona. Esos acontecimientos tienen
una légica que puede ser causal o episédica. Es
causal cuando un acontecimiento es fruto de otro
anterior y genera a su vez otro acontecimiento. Es
decir el modelo de accién-reaccién: una accién que
genera una reaccién que a su vez genera una nueva
accion. Y la légica es episédica cuando los aconte-
cimientos no van amarrados uno a consecuencia
de otro, sino uno detrds de otro pero mds por ca-
sualidad que por causalidad. Ahora bien, también
hace parte de la légica la manera como se le comu-
nican esos acontecimientos al espectador. El argu-
mento puede dar muchos datos (dilacién) o es-
conder algunos (suspense). Cualquier argumento
selecciona qué sucesos de la historia presentard y
los combina de formas especificas, le da o le quita
conocimiento al espectador dependiendo de la es-
trategia narrativa que maneje. Igualmente, la 16gi-
ca de la pelicula incluye si se le habla directamen-
te al espectador (autoconciencia) o si se le oculta
que se trata de una narracién y se le presenta como
una realidad en si misma.

* Aspectos temporales: ninglin argumento
presenta explicitamente todos los acontecimien-
tos de la historia que presumimos que suceden.
Las lagunas temporales son el tipo mds comun,
pero cualquier narracién puede también contener
lagunas causales o espaciales. El tiempo en una
narracién se organiza, bdsicamente, de dos mane-
ras: los acontecimientos pasan de forma sucesiva o
simultdnea, aunque acontecimientos que pasan de
forma simultdnea en la historia pueden ser repre-
sentados de manera sucesiva en el argumento y
viceversa. El tiempo es también una cuestién de
orden. Cuando tenemos acontecimientos sucesi-
vos (los mds comunes) podemos ordenarlos siguien-
do una cronologfa 1-2-3 (orden lineal, que comien-
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za por los acontecimientos que primero pasan en
la historia y finaliza con los dltimos); pero tam-
bién podemos ordenarlos 3-2-1, y es el llamado
Sflash-back, o 1-3-2 (menos comun) y es el llama-
do flash-forward. El orden depende de la estrate-
gia narrartiva y de las relaciones que se quieran es-
tablecer con el espectador. Pero el tiempo también
es una cuestién de frecuencia. ;Con qué frecuen-
cia representamos un acontecimiento: una vez, mds
de una vez, ninguna vez? Un acontecimiento pue-
de representarse y decirse una vez, puede repre-
sentarse y no decirse o decirse y no representarse,
de acuerdo con la relacién que se quiere establecer
con el espectador. Finalmente, el tiempo es una
cuestién de duracidn. Podemos tener cien afios de
historia, pero sélo representar un dia (elipsis), o un
minuto, representado lentamente (dilacién). Casi
nunca coinciden la duracién de la historia, con la
duracién del argumento y la duracién en pantalla.

* Aspectos espaciales: son otro recurso para
crear lagunas narrativas y para contar una historia
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de manera cinematogréfica. Se narra con los pla-
nos (PPB PR PM, PA y PG). El uso y duracién de
cada uno tiene intenciones narrativas y no sélo es-
téticas. Igualmente, los movimientos de cdmara
(paneo, travelling, picados, zoom, etc.). El monta-
je también hace parte de una estrategia narrativa
que tiene en cuenta la relacién historia-argumen-
to para ser dada y recreada por el espectador.

Con estos criterios y categorfas hacemos la ob-
servacion de las peliculas de la siguiente manera:

* Aspectos generales: Aqui buscamos y regis-
tramos el contexto de cada pelicula (aspectos de
su produccién, premios y concursos o festivales a
los que asiste, semanas de proyeccién, etc.), ficha
técnica (director, guionista, director de fotografia,
productor, afio de realizacién, actores, equipo téc-
nico), sinopsis y especificacion de bloques narra-
tivos (numero de escenas y relacién entre ellas).
Esta parte nos da toda la dimensién global de la
pelicula.

* Aspectos espaciales: registramos si se trata
de un PPE, PP, PM, PA o PG. Contamos la dura-
cién del plano y el movimiento de la cdmara que
se realiza.

* Aspectos temporales: una vez conocemos
todos los planos con sus caracteristicas, tenemos
toda la narracién en detalle. Ahora podemos bus-
car las relaciones entre la duracién de la historia,
la duracién del argumento y la duracién de la pro-
yeccién. Igualmente, podemos aclarar el orden con
que se narran los acontecimientos en cada pelicula
y la frecuencia. Asi conocemos todos sus aspectos
temporales y las lagunas que se le proponen al es-
pectador.

* Aspectos légicos: buscamos conocer cémo
se le da el conocimiento de los acontecimientos al
espectador, cdmo se le comunican y si se le pre-
sentan o no COMO autoconscientes.

* Personajes: miramos y registramos cémo se
caracterizan, para comprender sus acciones, emo-
ciones y pensamientos. Buscamos su funcién (pro-
tagonista, antagonista, personaje secundario, etc.).

Finalmente, miramos las interacciones entre los per-
sonajes para comprender el desarrollo de la trama.

Siguiendo este método, elaboramos un texto
sistematizado donde damos cuenta de todos los
aspectos narrativos de cada pelicula, primero cada
categoria, digdmoslo asi, de forma aislada y, luego,
establecemos relaciones entre ellas y entre las dife-
rentes peliculas. Podemos apreciar el eje sintag-
mdtico de la investigacién, pero también el para-
digmdtico. El andlisis del montaje nos permite ver
esa relaciéon. También podemos ver no sélo la na-
turaleza de los planos, sino las relaciones entre ellos.
Lo que implica su duracién, los movimientos de la
cdmara, las distancias, las escenografias y los obje-
tos, con el fin de descubrir el estilo y sus relaciones
con la narracién. No pretendemos una investiga-
cién meramente descriptiva de los recursos narrativos
(aunque describamos), sino comprensiva de las re-
laciones y las implicaciones que tienen esos recur-
sos en la construccién de la historia y en el conjun-
to de la narrativa cinematogrdfica colombiana.

Analisis del corpus seleccionado

El rio de las tumbas (Julio Luzardo, 1964)

Aparece un caddver flotando en las aguas del
rfo. Nadie lo conoce, porque no es del lugar, asf
que piden a la capital un investigador. Es poco lo
que éste logra averiguar, pero aprovecha y se queda
al reinado del pueblo y al lanzamiento de un can-
didato politico. Mientras el pueblo anda de fiesta,
aparece otro muerto en el rio, pero no le prestan
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atencién para no dafiar la celebracién. No obstan-
te, en plena juerga matan a un hombre, esta vez
conocido por todos.

El rio de las tumbas tiene dos partes desequili-
bradas y no claramente diferenciadas, lo que im-
plica que se trata de dos historias que se entrelazan
en un solo argumento. La parte mds extensa (no
dramdtica) meramente describe la vida de un pue-
blo colombiano de los afios sesenta: una manana
comtn con la resaca del alcalde, la gente que va a
misa, el policia que duerme. El hallazgo del cadd-
ver no marca el inicio del conflicto o dirige el ar-
gumento, le permite al director seguir recreando
la vida del pueblo y presentando a los diferentes
personajes. Tampoco la llegada del investigador
centra la trama en la identificacion del caddver o
en la busqueda del culpable, sino que da paso a la
recreacién de las fiestas del pueblo y a la interven-
cién del politico, pero como anécdotas que no ne-
cesariamente desencadenan una accién dramdrica.
Es decir, se combinan simultineamente dos tipos
de légica narrativa, la causal y la episddica.

Los acontecimientos estin unidos causalmente,
porque Chocho (el bobo) encuentra el caddver y
mueve a las autoridades del pueblo. Como no sa-
ben de quién se trata, piden un investigador. Este
no logra establecer nada, pero su llegada coincide
con el reinado de la pitahaya y con el inicio de una
campafia politica. En este punto esa légica causal
se vuelve episédica, porque ya no hay un hilo que
dirija el argumento, sino que ‘dramatiza’ cémica-
mente una forma de ser de un grupo humano.

Hay una segunda parte o subtrama muy breve
y superficial, que cuenta una historia de violencia
en la que se produce una serie de asesinartos rela-
cionados con un grupo de hombres que no sabe-
mos si son guerrilleros o delincuentes comunes, y
no sabemos por qué matan. En la primera escena
los vemos en una camioneta al tiempo que tiran
un caddver al rio. Luego los volvemos a ver en la
misma camioneta, cuando el alcalde sale del bar,
después de una pelea que inicia Victor Manuel
por celos con Rosa Marfa. Finalmente, los vemos
cuando asesinan en plena calle a Victor Manuel.
No hay un indicio claro de que sean los guerrille-
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ros, sus cémplices, en la época en que matan a la
familia de Rosa Marfa y que estd representada en
un flash-back de Victor Manuel en el bar.

La comunicacién es directa y clara con el es-
pectador —vemos quién lanza el muerto al rio y
conocemos todos los secretos que ignoran los per-
sonajes—, pero tenemos vacios de conocimiento
de la historia global que nunca son llenados por el
argumento, ya que termina con un final muy abier-
to y desconcertante: el asesinato de Victor Ma-
nuel a manos de los hombres de la camioneta en
medio de las fiestas. No sabemos por qué lo ma-
tan: ;por venganza, ya que Victor Manuel se que-
dé con Rosa Marfa? ;Porque Victor Manuel los
traiciond y huyd, y de paso se llevé a Rosa Marfa?
:Porque reconocié al jefe en las calles del pueblo y
éste tuvo temor de que Victor Manuel lo denuncia-
ra? La pelicula no nos da ningtn tipo de informa-
cién para responder a esta clase de interrogantes, y
el espectador queda sumido en el desconcierto, por
los vacfos en la estructura narrativa de la trama.
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El espectador tampoco logra comprender cud-
les son las relaciones entre los habitantes del pue-
blo y los guerrilleros, y no sabe si los flash-back se
refieren a un tiempo antiquisimo o si son un pasa-
do inmediato. Lo tnico que consigue es recons-
truir una trama costumbrista donde se ve la co-
rrupcién, la indiferencia, la injusticia y la muerte,
pero no puede hilar una historia que tenga el pro-
pésito de contarle algo concreto.

El rio de las tumbas es una pelicula contada en
91 escenas y 823 planos de los cuales 285 son PD
279 PM y 259 PG. No hay PPP ni PA. Esto
refuerza la idea de la descripcién de espacios mds
que de la creacién de ambientes. Tiene una dura-
cién en pantalla de una hora 27 minutos, pero el
argumento se desarrolla en cuatro dfas (desde que
aparece el caddver en el rio hasta que matan a Victor
Manuel) y la historia es de duracién indefinida.
Podemos suponer que pasan por lo menos cinco
afios, porque en uno de los flash-back se ve a Cho-
cho como un adolescente y en el resto de la peli-
cula ya es un hombre de unos veinte afios.

El orden de la historia es 1-2-3 (principio, me-
dio y fin) interrumpido por tres flash- back: un re-
cuerdo de Rosa Marfa, al comienzo de la pelicula,
mientras corre por el monte, perseguida por Victor
Manuel. Un recuerdo de este dltimo, a la mitad de
la pelicula, en el que conversa con los guerrilleros
sobre la muerte de la familia de Rosa Marfa. Y un
recuerdo de Chocho donde él, Victor Manuel y Rosa
Marfa contemplan dos tumbas en el campo.

Cada escena tiene una duracién promedio de
minuto y medio. Son demasiadas para una pelicu-
la de esta duracién. Ademds, por lo breves no se
puede desarrollar una trama en detalle. En 51 es-
cenas hay didlogo y en 40 no lo hay. Puede decirse
que en este aspecto hay un cierto equilibrio, aun-
que siguen primando las escenas dialogadas. De
las 91, 76 pertenecen a la trama secundaria o de
ambientacién y s6lo 15 pertenecen a la trama prin-
cipal argumental. Puede apreciarse aqui el desequi-
librio del que hablamos. Se trata de una pelicula
que elude la trama principal para centrarse en el
anecdotario de la vida de un pueblo. 74 escenas
son de transicidn. Tan sélo hay 4 de accién y 13

de emocién. Esto implica que el peso de la pelicu-
la estd en escenas que no ayudan a contar una his-
toria, sino que describen y ambientan.

Carne de tu carne (Carlos Mayolo, 1983)

La muerte de la abuela es el motivo para que la
familia se retina en torno al testamento. Esa noche,
luego de la lectura, unos camiones militares carga-
dos con dinamita estallan en Cali y ponen en emer-
gencia a la ciudad. La casa de la familia queda en
mal estado y se refugian en una de sus fincas. Dos
hermanos medios, Margareth y Andrés, son envia-
dos a buscar provisiones a otra de las fincas y come-
ten incesto. Este hecho los lleva a descubrir los se-
cretos mds oscuros de sus ancestros y a vagar como
seres extrafios y sobrenaturales por las montafas.

El argumento nos presenta dos bloques de co-
nocimiento de la historia: antes y después del in-
cesto. Antes se trata del retrato de una familia de
clase media del Valle del Cauca en los afios cin-
cuenta. Al espectador no se le oculta informacién.
La muerte de la abuela es el detonante de esta par-
te. Este hecho hace que se retna la familia para
repartirse la herencia. Son sélo dos hijas, y para el
testamento s6lo cuentan dos nietos, Margareth y
Andrés, hijos de dos matrimonios de Ana, uno con
Luis, que sigue viviendo en la casa y maneja las
fincas, y otro con un ingeniero con el que todavia
vive en Estados Unidos.

La explosién de los camiones es un punto de
giro en el argumento. La casa queda en mal estado
y hace que la familia se traslade a una finca. Situa-
cién propicia para que Margareth y Andrés se va-
yan solos a buscar provisiones y lleguen a la casa
del tio Enrique, donde se produce el incesto y cam-
bia la légica de la pelicula, se convierte en una
historia de terror, con fantasmas, vampiros, ani-
males que entran y salen de forma surrealista, apa-
riciones y desapariciones, zombis, etc.

Antes del incesto, el argumento se mueve con
una légica bastante realista, con un modelo causal
donde una accién lleva a otra de manera natural y
dentro de un esquema bastante cldsico de accién y
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reaccién. Hay un planteamiento que comienza a
desarrollarse. Podemos asegurar que la explosién
es el final del primer acto y el comienzo del segun-
do. El espectador ha dejado de preguntarse de qué
trata esta pelicula (de una familia que tiene que
repartirse una herencia y eso hace que se vuelvan a
tocar viejos temas, que se abran viejas heridas, que
dos hermanos medios que se querfan de nifios se
encuentren de nuevo), para preguntarse qué va a
pasar, especialmente con Margareth y Andrés, por-
que hacia alld nos ha ido llevando. Parece que se
estan enamorando, pero son hermanos, ahf estd el
conflicto —un poco tipico del melodrama—. El
argumento nos da una respuesta, hacen el amor,
se consuma el incesto. El espectador espera que se
produzca una consecuencia y el argumento se la
da, pero le cambia de tono y de légica. Ya no la
realista y causal que venfa hasta ahora, sino una
surrealista y ‘mdgica’.

A partir de este momento Margareth y An-
drés, poseidos por el espiritu de la casa y por los
pecados de sus antepasados, y ante su propia cul-
pa por el incesto, se vuelven animales salvajes. De
ahi su comportamiento agresivo y extrafio. No
vuelven a hablar, sélo grufien, se acarician y atacan
a los que los rodean. La pelicula recurre aqui a
mitos y leyendas como la de la Madre Monte, la
Patasola y la Llorona para orientar al espectador.
En la casa donde estin Margareth y Andrés rodo
es misterioso y extraio, rodeado de humo y luz
azul. Contrasta con la realidad de los campesinos
—Floremiro y su mujer, el guaquero y su mujer,
la partera—. Pero esa cotidianidad es alterada por
fuerzas extrafias, mufiecos de magia negra, desapa-
riciones de nifios, etc. El espectador no entiende
por qué Margareth y Andrés se vuelven vampiros,
matan a Heberth y chupan su sangre. Tampoco
entiende por qué la necesidad de un bebé. ;Para
qué? ;Para consumar ese amor? ;Para exorcizar la
culpa y el mal de la familia? ;Para darle carne a su
pecado? ;Por qué robarse a la recién nacida? Son
lagunas de conocimiento que nunca son llenadas
por el argumento. Y la laguna final, ;por qué revi-
ven y andan como zombis por el monte? ;Para pa-
gar eternamente su pecado? Aqui todo el modelo
realista y causal de la primera parte de desvanece.
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El argumento de Carne de tu carne no le oculta
nada al espectador para dejarlo en suspenso y ha-
cerle luego la revelacién. Todo se le dice. No se
oculta el incesto, que Margareth y Andrés se quie-
ren desde pequefios, que Luis anda en negocios
sucios y con muertos de por medio, que Enrique y
Marfa Josefa tuvieron un romance y que Floremiro
asesina a Margareth y a Andrés. Todo se comunica
en el momento en que ocurre la accién. Eso hace
que sea una narracién muy comunicativa. Hay real-
mente muy pocas cosas que no se comuniquen: la
naturaleza de los muertos que cargan en la finca
de Luis, por qué le llegan las orejas de los muertos
a Luis, qué le dice Luis al abogado a la salida de la
lectura del testamento, el contenido de las cartas y
los documentos que leen Margareth y Andrés del
bail de Enrique, asi como el tipo de relacién que
llevan Benjamin y Mariela, los vemos besarse una
vez, pero queda un vacio, no sélo de comunica-
cién sino también de conocimiento. Tampoco hay
comunicacién sobre la referencia del mito de la
Madre Monte que Andrés le cuenta a Margareth
de camino adonde Enrique.

- Ppp
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Los vacios de comunicacién del argumento en
Carne de tu carne no son una estrategia narrativa,
sino que estdn unidos a unos de conocimiento,
que el espectador no puede llenar con los esque-
mas que le proporciona esta narracién cldsica, que
no interpela directamente al espectador. Carne de
tu carne no tiene un narrador en off, y nadie cum-
ple una funcién propiamente narrativa. El tio En-
rique es el dnico que la cumple en parte, al contar-
le parte de su historia a Margareth y Andrés.

La pelicula familiar que ven luego de la lectura
del testamento de Marfa Josefa cumple una fun-
cién autoconsciente, aunque no estd propiamente
dirigida al espectador, sino a los personajes. Igual-
mente, las apariciones de Maria Josefa como fantas-
ma, la de Enrique y las de los fantasmas de la fami-
lia y de los animales, si bien estdn determinadas
por la mirada de Margareth y Andrés, cumplen mds
un papel autoconsciente dirigido al espectador.

En términos temporales, tenemos un aspecto
cronolégico marcado por la propia pelicula: 6 de
agosto de 1956. Se trata de una fecha histérica
para la ciudad de Cali. Esa noche explotaron unos
camiones cargados con dinamita y generaron muer-
tos, heridos y una gran confusién en la ciudad que
se extendié por varios dias. Sin embargo, ése no es
el comienzo de la historia. Nos ayuda a los espec-
tadores a ubicarnos en un tiempo especifico y nos
permite tener una perspectiva para movernos ha-
cia atrds y hacia adelante en la historia. Se traca
mds bien de una fecha de referencia.

La proyeccién de la pelicula familiar, luego de
la lectura del testamento de Marfa Josefa, es otro
elemento temporal que nos ayuda a la compren-
sién de la duracién de la historia. Aquf la pelicula
nos hace retroceder unos diez afios. Margareth y
Andrés son nifios de unos ocho o nueve afios. La
abuela estd viva y con buena salud, y todavia viven
los tios y los primos (el médico, la monja y el es-
critor), que luego se volverdn fantasmas en las vi-
siones de Margareth y Andrés después del incesto.

Otra referencia al tiempo y comienzo de la
historia la hace el tio Enrique con la frase “carne
de mi carne, sangre de mi sangre. Maria Josefa,

hermana mfa”, que pronuncia cuando ve la foto de
su hermana. Andrés ya la habia escuchado en el
momento de la muerte de su abuela, de sus pro-
pios labios, y ante la fotografia de su hermano.
Esto hace pensar a Andrés y al espectador que la
abuela y el hermano fueron novios o que tuvieron
un romance en el pasado. Tal vez cuando eran muy
jévenes, cuando tenfan la edad de Margareth y
Andrés, es decir, unos cincuenta afios atrds, hacia
1906, a comienzos de siglo.

Una referencia mds al tiempo de la historia ocurre
cuando el tio Enrique les cuenta a Margareth y a
Andrés algo sobre su propio pasado. Cuenta que
el papd de Margareth era un hombre muy inteli-
gente que habfa montado muchos ingenios de pro-
duccién de aziicar en esa zona. Esa es una referen-
cia a por lo menos veinte afios atrds. Luego habla
de Luis, el papd de Andrés, y dice que vivia rodea-
do de ‘pdjaros’, o asesinos a sueldo. Los ‘pdjaros’
aparecen hacia 1948, luego de la muerte de Jorge
Eliécer Gaitdn, de manera que se remite sélo a unos
ocho afios atrds en la historia.

Tal vez la referencia temporal mds lejana es la
presencia del general de la Guerra de los Mil Dias

(como otro de los fantasmas del incesto), finales

del siglo XIX y comienzos del XX. Se trata de la
historia de los pecados de una familia, mds aun,
del incesto y de su peso en la conformacién fami-
liar. Un hecho que empieza con el incesto entre
dos hermanos a comienzos de siglo XX y termina
con el de sus nietos, 50 afios mds tarde. Todo este
pasado no es representado, tan sélo son referencias
discursivas, de didlogo o de una imagen. Por lo
tanto, la historia dura aproximadamente unos 56
afios, pero el argumento sélo representa 12 dias,
en una sucesién muy clara de dias y noches, que
hace que el espectador tenga la sensacién de que se
trata de una historia condensada; pues siente que
12 dias han sido sélo cinco en 86 minutos de pro-
yeccién en pantalla.

Todos los acontecimientos de la pelicula se re-
presentan de manera sucesiva, asi en la historia su-
cedan de forma simultdnea. De todas maneras son
pocos los acontecimientos que se dan de esta mane-
ra. Para citar s6lo un ejemplo, mientras Margareth
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y Andrés fuman y bailan en su habitacién, los adul-
tos de la familia estdn en la lectura del testamento
de Marfa Josefa (del plano 72 al 87). En la histo-
ria este acontecimiento pasa de manera simultd-
nea, pero en el argumento es representado de for-
ma sucesiva.

En cuanto al orden, tenemos una pelicula con-
tada que sigue el orden cronolégico, sin utilizar
recursos de flash-back o de flash-forward. El tnico
flash-back representado es la proyeccién de la peli-
cula familiar (del plano 112 al 140, con una dura-
cién de dos minutos y doce segundos de imdge-
nes); pero no es argumentativo, sino un recurso
documental para introducir otros personajes que
se volverdn fantasmas luego del incesto, y que per-
mite reforzar la memoria de la familia.

Tenemos una pelicula de 86 minutos contada
en 505 planos, de los cuales 167 son PP; 156,
PM; 148, PG; 29, PA, v 5, PPP. De los PPD tres
son de objetos y sélo dos son de rostros. Se trata
de focalizar un detalle para llamar la atencién del
espectador; pero no tienen mucha importancia ar-
gumental: son cigarrillos y un muiieco de magia
negra. Los planos americanos son bdsicamente des-
criptivos: muestran movimientos de personajes en
grupo y vienen de un plano (generalmente PP) o
van hacia otro (generalmente PG). En Carne de tu
carne hay cinco acontecimientos clave del argu-
mento contados en plano americano, todos en la
segunda mitad de la pelicula: el incesto entre
Margareth y Andrés, el descubrimiento de Enri-
que muerto, el asesinato de Heberth a manos de
Margareth, el simulacro de parto de Margareth y
su ilusién al escuchar el llanto de un bebé y la
revelacién de Margareth como fiera, como vampi-
ro. Esto nos indica una narracién abierta y a una
cierta distancia de los personajes en los aconteci-
mientos relevantes del argumento.

Ahora bien, los PP también son descriptivos.
Bdsicamente muestran partes del cuerpo: manos,
piernas, algunos objetos. Los besos de Margareth
y Andrés, los didlogos en plano contra plano, las
plantas y los animales que se toman la casa des-
pués del incesto. Tenemos cinco sucesos, mds que
relevantes, impactantes para el espectador, conta-
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dos en PP: la muerte del pavo, cuando Heberth le
vuela la cabeza con la escopeta; las orejas humanas
que le envian a Luis en la caja; la sigilosa busqueda
que hace Heberth de Margareth y Andrés en la
casa de Enrique; la cogida de la mano del guaquero
por parte de Margareth ya hecha zombi, y la sali-
da de la tumba de los dos jévenes. Se trata de imd-
genes que mds que narrar un acontecimiento, sor-
prenden y quieren inquietar al espectador.

Los PM muestran desplazamientos de los per-
sonajes, descripciones de espacios, conversaciones
y bailes. Tenemos ocho acontecimientos relevan-
tes contados en PM: la frase de la abuela mori-
bunda, “carne de mi carne...”; los caddveres carga-
dos por los caballos en la primera finca que vemos;
la aparicién del fantasma de la abuela por primera
vez después de la explosién; la repeticién de la fra-
se “carne de mi carne...” por parte de Enrique; el
beso y mordisco que Margareth le da a Andrés en
la primera manifestacién vampiresca del argumen-
to; el encuentro sexual de Margareth y Andrés ante
la vista de los fantasmas de sus antepasados; el que
Margareth chupe la sangre del caddver de Heberth,
y el beso que se dan los jévenes sobre el caddver de
Heberth. Se trata de planos que narran acciones
bdsicas que se complementan con PP y PG.

Los PG nos ubican espacialmente, nos mues-
tran paisajes, habitaciones, fachadas de casas, el
aeropuerto, juegos, desplazamientos, los titulos de
crédito, etc. Vemos a los personajes y a las accio-
nes con una cierta distancia, y muchas veces se
aprovecha la profundidad de campo para narrar
acontecimientos simultdneos. Hay once aconteci-
mientos importantes narrados en PG: la vista de la
habitacién donde la abuela estd muriendo; los dis-
paros que se oyen en el monte, mientras Heberth
se voltea para sefialar que estd ahi; los muertos que
son transportados a caballo; la explosién que se
siente al tiempo que Andrés estd en su habitacién;
la salida de todos heridos luego de la explosién; el
didlogo de Andrés y Margareth, mientras se cam-
bian de ropa, cuando le dice que cree que Enrique
y Marifa Josefa fueron novios; la primera aparicién
del fantasma de Enrique; la primera aparicién de
los fantasmas de los antepasados; la quema, por
parte de Margareth y Andrés, de las cartas de En-
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rique con los secretos de la familia; el que Floremiro
cave una fosa y entierre a Margareth, y el tltimo
plano de la pelicula, donde vemos a los jévenes
deambular por el monte tomados de la mano. El
primero y el dltimo plano de la pelicula son me-
dios, que se convierten en generales con una dura-
cién de 26 segundos.

En cuanto al movimiento de la cdmara, tene-
mos 35 planos con un paneo de izquierda a dere-
cha, 26 planos con paneo de derecha a izquierda,
26 planos con profundidad de campo, 20 planos
con paneco descendente, 16 picados, 10 zravelling,
G con paneo ascendente, 5 contrapicados, 4 fun-
didos, 3 disolvencias, 2 zoom in, un zoom out, una
cdmara lenta y una cdmara al hombro. El montaje
estd dado por cortes que respetan el paso de un PP
a un PM y de un PM a un PG, y con un movi-
miento de cdmara que privilegia el paneo para dar
una sensacion de amplitud del espacio.

pm pp PPD

La vendedora de rosas (Victor Gaviria, 1998)

Alrededor de la vida de Ménica, quien vive con
otras jovencitas en una pensién, se despliega un
mundo de pobreza, donde el robo, el asesinato, la
prostitucién y la drogadiccién son los factores que
organizan la vida de todos los seres que aparecen y
desaparecen de la escena urbana. Los nifios, tendi-
dos en una linea ambigua entre las experiencias de
la adultez que se ven obligados a vivir y las perver-
sidades e ingenuidades de la infancia por la que
pasan, son los protagonistas centrales de una mul-
tiplicidad de historias en las que Ménica aparece
como hilo conductor.

Claudia, una joven lesbiana adicta al Sacol (pe-
gante Béxer), de unos 17 afios, es la mayor de un
grupo de nifias que viven juntas y que estdn bajo
su tutela laboral. Diana, una muchacha negra que
ha huido de su casa, porque sus tias no le dejaban
salir y porque su padre la golpeaba, vende las flo-
res que Claudia se encarga de distribuir. Yudi, tam-
bién vendedora de rosas, ejerce una forma incauta
de prostitucién en la que no se compromete del
todo con sus clientes, pero que le ocasiona proble-
mas con aquellos que desean acceder de modo
irrestricto a su cuerpo. Mdnica, una nifia de trece
afios, fue abandonada por su madre de un modo no
muy claro para ella, también consume Sacol y estd
enamorada de un muchacho llamado Anderson, que
aprovecha cualquier ocasién para flirtear con otras
jovenes. Andrea, una menor de diez afios, volun-
tariosa e ingenua, que abandona su casa después
de una pelea con su madre, es la nueva compafiera
de andanzas de este grupo y conocerd por inter-
medio de estas nifias y las personas que las rodean
el mundo de las seducciones precoces y la droga.

Todas ellas se encuentran de modo fortuito con
personas de todas las calafias, viven historias que
se abren y se cierran de modo heterogéneo duran-
te todo el filme. Claudia conocerd la pérdida de
un amor un tanto platénico, como lo es el que
sostiene con Diana. Esta ultima, después de in-
troducir a Andrea en el mundo de la noche, aban-
dona la pensién al lado de su padre, que ha llega-
do para llevirsela consigo. Yudi vivird historias de
todo tipo con ‘amigos’ a los que sustrae dinero a
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cambio de favores sexuales, mientras piensa en dis-
frutar la vida bailando y sonsacando dddivas a quien
se le acerque. Andrea, después de un dia entero en
el que conocerd toda suerte de sucesos, como un
intento de violacidn, su iniciacién en el mundo de

las drogas y el robo y una traicién por parte de
Yudi, serd la hija prédiga que la noche del 24 de

diciembre volverd a casa.

Moénica, finalmente, ha de encontrar la muerte
la noche de Navidad, a manos de un grupo de
pandilleros que de modo casi absurdo terminan
enlazdndose con su vida. El Zarco, joven droga-
dicto practicante de un raro culto a Satdn y con
una tendencia a la violencia gratuita, hard las veces
de sintesis del mal que aparece en cualquier mo-
mento y tiene un infinito poder destructivo. El
serd el encargado de llevar la muerte a la vida de
Ménica de un modo perfectamente accidental, pero
que resume de modo claro lo coyuntural que es la
vida entera para aquellos que no pueden formular-
se proyecto alguno en medio de la sordidez de la
pobreza.

El orden de la narracién, a pesar de lineal, no
depende de una légica estrictamente causal, en
cuanto la estructura narrativa no estd conformada
por cadenas entrelazadas de causas y consecuen-
cias. Un acontecimiento pasa alli, luego otra cosa
alld, se dejan hechos abiertos y luego se retoman
mids adelante, sin ilacién. Por ejemplo, El Zarco
aparece al principio de la pelicula para encontrar-
se con Andrea mientras camina con su pandilla, y
desaparece por un buen lapso para reaparecer en
escenas mis elaboradas, donde se narra la vida de
la pandilla. Después se hard enemigo de Ménica
por un detalle insignificante y absurdo que tiene
que ver con un reloj. Finalmente, El Zarco se verd
comprometido con la muerte de Ménica en un
cruce de disparos con miembros de su pandilla.
En medio de estas escenas se dan detalles de la
vida de Yudi, Andrea y Diana.
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La narracién, en su forma argumental, toma el
caricter de un anecdotario que permite trazar un
mapa del cardcter de cada uno de los personajes,
pero ello no significa que ellos sean el nticleo de la
intencién narrativa, puesto que nunca quedan bos-
quejados de un modo claro y aparecen y desapare-
cen constantemente. En cambio, podemos afirmar
que la anécdota en s misma, y con relacién a un
estado de cosas del cual se deduce como ejemplo o
expresién, otorga sentido a la estructura narrativa.
No importa el personaje en términos psicolégicos,
sino lo que hace o dice en un momento particular,
esto es, cada personaje tiene una funcién estraté-
gica dentro de cada escena, que le da sentido a un
problema particular. En resumen, importa mds el
marco de realidad sobre el cual se mueven los per-
sonajes y del cual ellos son apenas una variable,
que el personaje en si.

Este fundamento narrativo episddico se hace
bastante claro con la insercién de escenas que, aun
cuando no documentan la vida de la vendedora de
rosas, si expresan el tipo de experiencias a las que
se ven sujetos los nifios y nifias de la calle. Los
jévenes ladrones que son atacados a bala por el
duefio de un auto que se defiende de un robo, las
escenas de venta de drogas y el decidido empefio
por explorar las experiencias particulares de Claudia,
Diana, Yudi, Andrea y El Zarco, sin tocar necesa-
riamente su relacién con Mdnica, son la muestra
de la intencién documental del filme, que privile-
gia las escenas que remiten a cierto orden de la
realidad, mds que a las experiencias particulares de
un personaje elegido.

La légica narrativa no es cldsica si nos atenemos
a la tradicional estructura introduccién-nudo-des-
enlace. Dificilmente se puede organizar el desa-
rrollo de la pelicula en bloques narrativos homo-
géneos, puesto que las experiencias que se cuentan
en un momento se cierran al siguiente, y los en-
trecruzamientos que se producen entre todas las
historias resultan de un paralelismo en el tempo
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de la accién. Como muchos sucesos se realizan a la
vez, los planos de unas y otras se pueden intercalar
sin que ello signifique la construccién de un blo-
que narrativo. Cada personaje, al menos en el caso
de Ménica, Andrea, Diana y El Zarco, lleva sobre
si el peso de una historia particular que se resolve-
rd de alguna manera a través de la pelicula. Pero la
gran mayorfa de los relatos son puramente cir-
cunstanciales y no plantean problemdricas que atra-
viesen gran parte del argumento. Tal vez la salida y
el regreso de Andrea a su casa, y el impasse del reloj
entre Ménica y El Zarco son los dos tinicos proble-
mas que se mantienen vigentes y en espera de reso-
lucién durante todo el filme, pero las demds anéc-
dotas que se cuentan s6lo enriquecen el ambiente
en el que se desenvuelven los personajes.

El peso de la intencién realista es tal que los
encuadres aberrantes, los paneos y los travelling,
asf como el uso constante de la cdmara al hombro,
tienen un claro efecto retérico que remite a la no
ficcionalidad total del relato. La vendedora de rosas
funciona, en este sentido, como la crénica, puesto
que a pesar de la intencién literaria que tenga el
autor, termina pesando mds la intencién de docu-
mentar cierta experiencia. En la crénica se cuen-
tan sucesos de un modo que puede llegar a ser
incluso poético, pero el valor histérico del relato
prevalece sobre las libertades literarias. En este fil-
me, mds alld del uso de recursos claramente fic-
cionales, como el de dar vida a las alucinaciones
que produce la droga en Ménica o Milton, lo sig-
nificativo es mostrar como ello hace parte de una
dindmica real de la ciudad, esto es, del relato coti-
diano del que la pelicula es un reflejo construido
con recursos cinematograficos.

Las alucinaciones, claro estd, no entran a con-
tradecir la experiencia real de los nifios, al contra-
rio, al derivarse del consumo de sacol, remiten a
dramas internos de los personajes que ayudan a
elevar el perfil dramdtico de la accién y vuelven
mds compleja la experiencia que el espectador tie-
ne de los nifios. La alucinacién, aunque es una ex-
periencia que los nifios viven en tiempo presente,
funciona a la manera del flash forward, en cuanto
narra la cantidad de problemas psicoldgicos que los

nifios traen de su pasado y da claves para entender
el comportamiento actual de los personajes mismos.

Esta cuestién es especialmente importante a la
hora de plantearse la estrategia narrativa para con-
tar la vida de Ménica, ya que es el personaje sobre
el cual el espectador tiene mds informacién (pero
eso no la hace la protagonista), gracias a las aluci-
naciones que documentan los dolores que carga de
su pasado. El momento mds critico de esta estra-
tegia es la muerte de Ménica, que coincide con la
celebracién de la Navidad, luego de su encuentro
con El Zarco y con la pandilla de don Héctor,
pero al mismo tiempo tiene un encuentro aluci-
nado con la abuela que la habfa abandonado. Los
planos de la experiencia real se entrecruzan con los
de la experiencia alucinada, y logran un punto de
gran dramatismo escénico, puesto que la muerte
real coincide con el reencuentro alucinado, trigi-
co final que subraya la imposibilidad de estos ni-
fios de asegurarse una buena vida en los artificios
que produce la droga.

Cada alucinacién estd construida mediante el
aporte de elementos pldsticos particulares que di-
ferencian dichas escenas de aquellas que hacen parte
de la realidad. Asf es como el humo, tonalidades
de iluminacién que pasan por el amarillo y el azul
(en contraposicién con el constante ambiente ro-
jizo), y la musicalizacién permiten diferenciar en-
tre la naturaleza de los planos. Ademds, no pocas
veces la velocidad a la que pasan los cuadros tam-
bién cambia, se hace mds lenta y le otorga mids
densidad a la visién, e incluso las actuaciones se
hacen mds teatrales y expresivas.

Las discontinuidades entre las alucinaciones y
la experiencia real, asi como el manejo de la cdma-
ra, muestran un elevado grado de autoconciencia
en el filme, ya que se hace evidente la participa-
cién de un dispositivo técnico que captura la ac-
cién. Sin embargo, esto mismo tiene el efecto re-
térico de validar como verdadero aquello que se
sucede en la pelicula, por lo que a la vez ésta mues-
tra su artificialidad técnica y reafirma su verosimi-
litud narrativa, pues la naturalidad que otorga el
movimiento de la cdmara y la actuacién de los per-
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sonajes a la pelicula la convierte en un documen-
tal mds que en una narracién de ficcién.

El sélo hecho de que al inicio del filme apenas
aparezca el nombre de la pelicula y la accién co-
mience a producirse al momento (estrategia tipica
del documental) incorpora al espectador en la ac-
cién sin disposicidn alguna sobre la ficcionalidad
del relato, y apenas al final aparecen los créditos
para evidenciar la construccién técnica de la na-
rracién. Ademds, la ausencia evidente de guidn,
que en La vendedora de rosas aparece traducido por
la figura de investigacién, le concede mayor valor
de verdad a la accién.

La época navidena, aunque no es el trasfondo
mds relevante de la historia, afecta en gran medida
las situaciones que se presentan, puesto que sobre
su llegada se organizan muchos de los problemas
que enfrentan los protagonistas. La Navidad es
apenas un marco anecdético que permitird sumar-
le mayor dramatismo a una historia que perfecta-
mente puede ocurrirse en cualquier época del afio,
puesto que los conflictos que aborda el filme tras-
cienden el lugar contingente de dicha celebracién.
Es cierto que las bisquedas y los deseos de todos
los participantes de la pelicula tienen como excusa
la llegada de la Navidad (la necesidad de conse-
guir dinero para estrenar ropa, por ejemplo) y que,
ademds, los signos de lo navideno engalanan y par-
ticularizan las acciones (el alumbrado de Medellin,
el Pesebre, la pélvora); pero el maltrato, la gratui-
dad de la violencia, la desazén y la incapacidad de
plantearse la vida como proyecto son problemas

que atraviesan transversalmente cualquier tempo-
ralidad y que se efectiian de muiltiples formas, por
lo que la referencia final a Hans Christian Andersen
no tiene ninguna gratuidad.
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Casi todo el filme se rueda en exteriores, razén
por la cual la iluminacién resulta fundamental para
construir la atmdsfera pléstica de la narracién. Ade-
mds, la cdmara puede permitirse movimientos que
dificilmente podrian realizarse en interiores. Los
nifios de la calle son atrapados alli donde se juega
la mayor parte de sus vidas, y el interior de los
hogares apenas si se toca de manera tangencial y
como mero lugar de paso de los protagonistas.

El filme estd inspirado en el cuento La vende-
dora de cerillas, de Andersen, tal y como un texto
final se lo hace saber al espectador, con el 4nimo
de indicar que esta historia trasciende elementos
puramente temporales y que los dramas que re-
presenta hacen parte de la naturaleza humana.
Medellin aparece de modo evidente para el espec-
tador colombiano. La jerga de la comuna, sumada
al acento de la regién; la referencia a ciertos luga-
res, como El Pueblito Paisa, y la aparicién por un
momento del emblemdtico Metro aseguran que la
accién se lleva a cabo en un lugar que es reconoci-
do en el imaginario colombiano como gestor de
violencias particulares como el sicariato y la indi-
gencia. Sin embargo, para cualquier otro especta-
dor este dato no resulta fundamental, en cuanto
los problemas que componen la pelicula desbor-
dan la problemdtica territorial y se asientan en gra-
ves conflictos de cardcter existencial que hallan sus
particularidades en condiciones materiales muy
concretas, como la pobreza y la violencia.
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Conclusiones

Hablar de ficcién y realidad en el cine® es refe-
rirse a un aspecto muy concreto: la nocién de es-
pacio-tiempo. El asunto mds importante del cine,
pero rara vez es el de la televisién, que se preocupa
mds por dar informacién o entretener. La cuestién
del espacio desemboca directamente en la puesta
en escena; la cuestién del tiempo concierne a la
narracién y a la dramaturgia.

Una de las diferencias mds notables (que no son
temdticas o éticas) entre documental y ficcién es,
precisamente, la manera como se crea el espacio y
el tiempo. Tanto en ficcién’ como en documen-
tal, el director crea un dispositivo para la puesta
en escena, pero si en el documental se trara de un
espacio realista, en la ficcién es de esencia mds in-
terior con una gramdtica inventada por el cineasta.
El espacio en ficcién no quiere describir un lugar,
quiere expresar unas sensaciones. Igualmente pasa
con el tiempo que transcurre en un filme, no es un
tiempo real, sino que es la duracién del plano, con
un comienzo y un final, que nos sirve para contar
la historia. El tiempo en la ficcidn es la sucesion
de acontecimientos que nos permite contar una
historia completa.

En las tres peliculas analizadas para este articu-
lo encontramos una fuerte tendencia documental
en la narracién de la ficcién. El dempo de las peli-
culas representa uno histérico marcado por acon-
tecimientos reales de la vida de Colombia, que sir-
ven de referente al desarrollo de los argumentos.
Lo vemos en Carne de tu carne, donde el estallido
de los camiones determina el discurrir de los acon-
tecimientos posteriores.

Las historias se presentan mds como pretextos
para contar la forma de vida de un pueblo, de un
barrio o de una comunidad, que como soportes
estructurales y necesarios para la narracién. Se tra-
ta de historias que mezclan lo frivolo (un reinado,
unas fiestas) con lo violento (muertes, ataques, ame-
nazas). Las historias frivolas son mds descriptivas
que dramdticas, y ocupan el mayor tiempo de la
proyeccién en pantalla. No hay una historia cen-
tral que deba ser desarrollada por un argumento,
sino muiltiples historias que se entrecruzan sin
mayor articulacién (La vendedora de rosas). De ahi
que la légica narrativa mezcle lo causal con lo epi-

8 Tradicionalmente en Colombia se utiliza la oposicion cine documen-
tal-cine argumental; sin embargo, el término argumental hace refe-
rencia al argumento y en el caso del documental es indiscutible que
también hay argumento. El término argumental no es pertinente,
porque no nos permite diferenciar estas dos formas del cine.

9 La palabra ficcion proviene del latin fingere, que significa fingir;
pero no se trata de engafiar, sino de crear un espacio y un tiempo
inventados, no reales.
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sédico (El rio de las tumbas), y el argumento mez-
cle géneros como el drama y lo cémico o el drama
y el terror (El rio de las tumbas, Carne de tu carne).
También se cuenta una historia y a la mitad de la
pelicula, otra (Carne de tu carne).

Las peliculas son muy comunicativas —no se
le oculta nada al espectador, no hay sorpresas en el
argumento—, pero presentan vacios de conoci-
miento que nunca se pueden llenar con los ele-
mentos que le proporciona el argumento. Parece
no haber una historia concreta qué contar, sino
que se pretende contar muchas pequefias historias
que no conducen mds que a describir una serie de
situaciones y acciones de un gran nimero de per-
sonajes. Por otro lado, las historias carecen de pro-
tagonista —no es la historia de alguien—, son ac-
ciones de personajes colectivos, muchos de ellos
estereotipados. El protagonista parece ser el colec-
tivo, el pueblo (£/ 7o de las tumbas) o el barrio (La
vendedora de rosas).

Las estrategias temporales y espaciales son bas-
tante convencionales. Tiempos lineales y en orden
1-2-3 nos recuerdan mds las estrategias documen-
tales. Existen claras divisiones entre la realidad y
la ficcién dentro del propio argumento, caso Car-
ne de tu carne y La vendedora de rosas, donde las
alucinaciones de los personajes son representadas
con efectos de humo y un matiz diferente en la
iluminacién.

Hay una preocupacién pldstica en la composi-
ci6n de la imagen que, aunque casi siempre se ve
frustrada por problemas técnicos de iluminacién,
deralla un interés por la expresividad de los pla-
nos. No obstante, a pesar de su gran potencial co-
municativo, ello no da como resultado narracio-
nes sélidas, puesto que el tejido de planos que se
desarrolla en el montaje carece de una pldstica y
una direccionalidad consecuentes con la historia
que se desea contar. Esto se debe en gran medida a
la debilidad de los guiones en lo concerniente a la
relacién técnica-narracién cinematogréifica que,
pese a sostenerse en los planos, se hace articulable
para el espectador sélo como montaje, pues ahi es
donde a fin de cuentas se problematiza la tempo-

ralidad del filme.
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En las cintas estudiadas, los encuadres y las
angulaciones estdn calculados para resolver algtin
problema narrativo pero, en conjunto, el tejido de
planos resulta poco consistente, por lo que el es-
pectador se ve en la obligacién de llenar vacios
narrativos a través de la experiencia que tiene de la
realidad colombiana, como en La vendedora de ro-
sas 0, como en el Rio de las tumbas y Carne de tu
carne, as{ que opta por resignarse a no comprender
de modo légico la narracién que se le muestra.
Hay regodeos en lo técnico que finalmente no
apuntan a contar una historia, sino a evidenciar el
uso de un formato especifico.

Por otra parte, existe el claro propédsito de que
los filmes sirvan para dibujar una particular expe-
riencia de la realidad colombiana. Incluso ahi don-
de los personajes pueden desviar la narracién ha-
cia conflictos psicolégicos e intimistas, prevalece
la expresién del contexto sociopolitico que los con-
tiene y produce. Cada oportunidad de mostrar las
particularidades de los hébitos, las costumbres y
las problemdticas locales es aprovechada en detri-
mento de la construccién del cardcter de los per-
sonajes, lo que permite un revelamiento de signos
de la identidad local, pero a la vez una distancia
del personaje y su funcién argumental.
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