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LA CRITICA:
PILAR DEL DESARROLLO DE LAS ARTES

La publicacién que hoy presentamos Cine colombiano:
canones y discursos dominantes, del periodista, do-
cente y critico cinematogrifico, Pedro Adridn Zuluaga es resultado
del concurso distrital de investigacién sobre Imagen en Movimiento
en Colombia 2011 de la Cinemateca Distrital - Gerencia de Artes Au-
diovisuales del Instituto Distrital de las Artes, IDARTES. Esta valiosa
investigacidn aporta a la comprensioén del cine colombiano y es un insu-
mo para el andlisis de los cambios sufridos por las artes en la Colombia
en las dltimas décadas.

Desde la creacién del IDARTES en 2011, le hemos dado un decidi-
do impulso a la realizacién de convocatorias publicas para el desarrollo
de todas las artes en Bogotd: hoy contamos con convocatorias en artes
audiovisuales, plasticas, teatro, musica, danza y literatura, convocato-
rias que impulsan la creacidén de los artistas y la labor de los gestores
e investigadores, pero que ademds contribuyen al fortalecimiento de
empresas y colectivos que en todo Bogota adelantan tareas de creacién,
formacién y circulacién.

Histéricamente, en el desarrollo del cine colombiano el ejercicio de
la creacién se ha privilegiado por sobre las dimensiones de formacién,
circulacidn, gestidén cultural e investigacién. La formacidn para la crea-
cién audiovisual apenas aparece en las tltimas décadas del siglo XX
como un camino hacia la profesionalizacién, dejando como tarea pen-
diente la formacién de publicos o la de investigadores, campos en los
que también trabajamos de diferentes maneras desde la Cinemateca y
desde espacios como los Centros Locales de Artes para la Nifiez y la
Juventud (CLAN), centros destinados a la generacién de procesos de
sensibilizacién y formacién para las artes dirigidos a nifios, nifias y j6-
venes del sistema educativo distrital.

De la gestién cultural relacionada con las artes audiovisuales, po-
driamos afirmar que ha emergido con fuerza en las tltimas dos décadas

11



12 ¢ Pedro Adridn Zuluaga

y se ha consolidado como una necesidad fundamental para que la labor
de los y las artistas se encuentre con su publico. La gestién cultural
existe tanto desde el Estado como desde el ejercicio cotidiano de los
ciudadanos que desarrollan empresas culturales de diversos tamafos
alrededor de la gran diversidad de bienes culturales.

Dentro de este amplio abanico de acciones necesarias, considera-
mos que el ejercicio de la investigacién y de la critica requiere de un
impulso contundente que nos permita generar una labor consistente,
rigurosa y documentada. IDARTES ha contribuido al posicionamien-
to de este campo del arte audiovisual a través del Concurso Distrital de
Investigacién sobre Imagen en Movimiento en Colombia con el cual
ha aportado al estudio del sector seis titulos que dialogan con obras
de otras colecciones de critica e investigacién como los Cuadernos de
Cine Colombiano o los Catilogos Razonados, ambos publicados por la
Cinemateca Distrital. Estos espacios estimulan la critica y convocan un
justo reconocimiento hacia las personas que dedican su vida a tender
puentes entre el publico y las obras de arte.

IDARTES fomenta las artes de manera integral y aborda todas las
dimensiones mencionadas. Nuestro trabajo por el desarrollo de la cri-
tica y la investigacién es un pilar para la transformacién de las artes y
las culturas nacionales: sabemos que la critica es fundamental para la
formacion de publicos y para el didlogo con los creadores.

Las convocatorias ptblicas son una herramienta transparente y efi-
ciente para la asignacién de recursos que potencian el desarrollo artis-
tico y cultural de nuestro pais. Gracias a la beca de investigacién que
obtuvo Pedro Adridn Zuluaga en 2011, hoy podemos entender mejor
nuestro cine y el lugar que la critica cinematografica tiene en la forma-
cién de nuestras imdgenes en movimiento.

Queremos felicitar a Pedro Adrian Zuluaga por esta beca y por la
investigacion que ha logrado gracias a su compromiso con el cine co-
lombiano. Esperamos que junto con él sean muchas y muy diversas las
voces de la investigacidn y la critica en las artes de Colombia.

Santiago Trujillo Escobar
Director general

IDARTES

ENTENDIENDO LAS FUERZAS
QUE TRANSFORMAN EL MUNDO

as opiniones sobre el cine colombiano aparecen con
los volantes y avisos de calle que presentaban las pri-
meras filmaciones del pais a comienzos de siglo, y con algunos textos
dispersos como los de Climaco Soto Borda (el mds antiguo fechado en
1897, afio de la primera exhibicién de cine en Bogota con el Vitascopio
de Edison). Siempre ha sido una necesidad de nuestra especie la taxo-
nomia y el analisis sobre las realidades que nos rodean, aunque ese ejer-
cicio no siempre ha implicado un rigor que supere la anécdota y las
opiniones ligeras. La construccién de una reflexién sobre el cine na-
cional de una manera sistemdtica y documentada, no empieza con la
llegada del cine a Colombia, sino que es mucho mds reciente: comienza
a finales de los afios cuarenta con la creacién del Cine Club de Colom-
bia (6 de septiembre de 1949)", y unos afios después, en los cincuenta,
con la revista Mito y en general con el trabajo de Hernando Valencia
Goelkel, Jorge Gaitin Durdn y Hernando Salcedo Silva, entre otros.
Son muchos los nombres de artistas y personas de letras que han
venido dando forma a la reflexién sobre el cine colombiano: Tom4s Ca-
rrasquilla, Guillermo Valencia, Luis Tejada, Ramén Vinyes, Germin
Arciniegas, Ernesto Volkening, Hernando Téllez, Eduardo Caballero
Calderén, Camilo Correa, Gabriel Garcia Marquez, Carlos Alvarez,
Alberto Aguirre, Orlando Mora, Andrés Caicedo, Carlos Mayolo, Luis
Ospina, Diego Rojas, Juan Diego Caicedo, Diego Hoyos, Umberto
Valverde y, como se suele decir: “un largo etcétera’. Desde la tltima dé-
cada del siglo veinte, a estos nombres se han venido a sumar los de mu-
chos colombianos que han hecho parte de proyectos como la Revista

1 En este cambio de actitud ante el andlisis de lo cinematografico,
tuvo mucho que ver la creacién en 1957 de la Filmoteca Colom-
biana (llamada luego Cinemateca Colombiana), otra empresa en
la que participé Hernando Salcedo Silva, entre otros.
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Kinetoscopio o que graduados en estudios de cine y en muchos otros
temas (literatura, historia, historia del arte, comunicacién social, medi-
cina y psicologia, entre otras), han decidido dedicar sus esfuerzos a la
historiografia y a la critica cinematogrifica.

Desde hace varios lustros, a los nombres de quienes trabajan en la
construccién de un cuerpo critico para pensar el cine nacional se ha
sumado el de Pedro Adridn Zuluaga, ganador de la versién 2011 del
Concurso Distrital de Investigacién sobre Imagen en Movimiento en
Colombia, con el proyecto: “Cine colombiano: Cdnones y discursos do-
minantes”. La pregunta central que Zuluaga se plantea es: “Cémo se ha
configurado, a partir de distintas enunciaciones textuales, una lista de
titulos del cine colombiano, que sin haberse nombrado asi —al contra-
rio, muchas veces se ha tratado de obras disidentes— han delimitado
lo que se puede considerar un canon de nuestra produccién cinema-
tografica’, o en otras palabras: con su investigacién y con este libro que
presentamos, Pedro Adridn Zuluaga se propone descubrir qué nos dice
y qué dice de nosotros el cine colombiano a través de una serie de filmes
que considera candnicos. Zuluaga parte de una seleccidn de titulos que
arrojan miradas privilegiadas sobre nuestras realidades.

Durante 6 afios, Pedro Adridn Zuluaga fue editor de la Revista Ki-
netoscopio, cuya coordinacién asumié tras la muerte de Paul Bardwell.
Su obra critica se ha desarrollado tanto en la docencia, como en multi-
ples publicaciones y curadurias. En un medio como el colombiano en el
que existen tan pocos estimulos para el desarrollo de investigaciones, el
trabajo de Pedro Zuluaga es el resultado de una decisién y de un cons-
tante ejercicio de independencia que quiere preguntarse con libertad
por los hechos y los efectos de nuestras imdgenes en movimiento.

El cine es una realidad social poderosa. Hay quienes piensan que
las peliculas son sélo un espacio de recreacién y olvido, o una probati-
da de glamour en medio del agobio cotidiano, para algunos el cine es
oficio, para otros es un medio de expresidn politica, o un instrumento
para la comprensién del mundo y para la creacién de nuevas taxono-
mias. El poder de las imdgenes en movimiento estd en ser todo eso, y
en conmover la mente y los sentidos con sus hipnéticas narraciones.
No es poca cosa un bien cultural que pueda ser tantas cosas para tantas

personas diferentes, pero para quienes todavia creen que el cine son
s6lo sombras pasajeras, vale la pena recordar la frase de Freud en estu-
dios como “El Yo y el Ello” (1923), en los que anunciaba con poesia que
la sombra de los objetos amados y perdidos recae sobre los individuos
y los transforman. El cine cambia el pensamiento de los individuos y
de las sociedades, como lo sabia Mussolini al crear Cinecittd y Hitler
al encargar a Goebbels el control del cine alemdn, y lo han sabido los
sucesivos gobiernos de los Estados Unidos que crearon y mantuvieron
el Cédigo Hays y las listas negras. El cine es un reflejo de las sociedades
y una manera de transformarlas.

La Cinemateca Distrital se fundé en 1971 con la certeza de la im-
portancia social del cine y se fortaleci6 con la fundacién del IDARTES
en 2011 y con la incorporacién de la Cinemateca a esta institucién. La
certeza en la importancia social del cine ha impulsado sucesivas publi-
caciones de la Cinemateca, y becas de investigacién como la que hoy
presentamos. En 2013 se publican ocho libros y tres cajas de video® que
son una muestra del compromiso de nuestra institucién con la cons-
truccién de una memoria critica del cine nacional, una memoria que
trata de entender las fuerzas que transforman nuestro pais, una memo-
ria que debe preservarse y circularse en todo tipo de soportes para en-
contrar a sus lectores y espectadores naturales: a todos los colombianos.

Julidn David Correa Restrepo
Director Cinemateca Distrital
Gerente de artes audiovisuales

IDARTES

2 Algunos de estos libros y cajas de video se publicaron en asocia-
cién con instituciones como el Ministerio de Cultura, Proimige-
nes Colombia, el Instituto Distrital de Patrimonio y la Fundacién
Patrimonio Filmico Colombiano.
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INTRODUCCION

Las investigaciones sobre cine colombiano han tenido
en los dltimos afios un importante desarrollo y cre-
cimiento. En paralelo con el fortalecimiento del engranaje institucional
para hacer cine, tanto en el sector publico como en el privado, los inves-
tigadores, a medio camino entre ambos intereses, han ido encontrando
espacios para que esa idea ya algo vieja, pero que siempre hay que re-
petir, de que “hacer cine no es solo hacer peliculas’, se consolide en el
cuerpo social, o al menos en el campo cinematogrifico.

Muchos frentes u objetos de investigacién estin entrando en un
repertorio que hasta hace algunos afios lucia mas homogéneo. Histo-
rias locales, investigaciones sobre formacién de audiencias y estudios
de recepcidn, relecturas del archivo, atencién intensificada a tradiciones
aparentemente menores, relaciones del cine con disciplinas diferentes
a la literatura son ahora tdpicos recurrentes en la mirada y atencién de
una tropa de nuevos investigadores que ya ni siquiera proceden de los
centros de mayor tradicién, tanto institucionales como disciplinares.

La investigacién Cine colombiano: cdnones y discursos dominantes
toma nota de una ausencia dentro de estos nuevos horizontes de inves-
tigacién: el analisis de cémo y bajo qué condicionamientos de diverso
tipo se han producido los discursos historiogrificos y criticos en el cine
colombiano. Es decir, un analisis sobre la propia produccién textual,
sobre las 16gicas e intereses que moviliza.

El tema, abordado en un sentido amplio, resultaba imposible de
agotar en los limites de un ensayo modesto como el que sigue. Por

17



18 * Pedro Adridn Zuluaga

tanto, esa pregunta general sirvié para acotar un problema mucho mds
especifico: cémo se ha configurado, a partir de distintas enunciacio-
nes textuales, una lista de titulos del cine colombiano, que sin haberse
nombrado asi —al contrario, muchas veces se ha tratado de obras disi-
dentes— han delimitado lo que se puede considerar un canon de nuestra
produccién cinematogrifica.

Desarrollo el texto en dos capitulos y unos esbozos a modo de con-
clusién. En el primero: “Canon, cine colombiano y critica: consensos y
disensos” abordo tedéricamente el problema del canon, lo que significa
histéricamente y la crisis por la que atraviesa actualmente el propio
concepto, en un momento de notoria ideologizacidn, tanto del ejer-
cicio académico como de las pricticas culturales, y de emergencia de
reclamos minoritarios y de demandas de inclusién y reconocimiento,
irénicamente nombrados como “la cultura de la queja” por el critico
de arte australiano Robert Hughes!. En este mismo capitulo rastreo
algunas condiciones y particularidades de la institucién de la critica de
cine en Colombia, entendiendo a esta tlltima como la rectora principal
del canon.

En el segundo capitulo: “Textos y lugares de enunciacién en la in-
vencién del cine colombiano’, evaldo panoridmicamente algunos libros,
ensayos y articulos, seleccionados en proporcién a la influencia que han
tenido en centrar y mantener la atencién sobre determinadas peliculas.
No se trata en ningtin modo de una revision exhaustiva de toda la escri-
tura de largo aliento sobre el cine colombiano, pero creo que la seleccién
de textos es representativa de épocas, enfoques y tendencias. En este
mismo capitulo postulo, a partir de la reiterada aparicién de ciertos ti-
tulos en estos textos, una lista de peliculas colombianas canénicas. Los
alcances de esta propuesta no permiten un andlisis exhaustivo de cada
titulo, pero sugieren, en cambio, el lugar candnico al que pertenecen.

Finalmente en “A modo de conclusién. Algunos esbozos sobre las
discursos dominantes del cine colombiano’, pregunto e intento diluci-
dar si estos titulos responden a ciertos patrones o se pueden agrupar

1 Los interesados en los pormenores de esta idea de Hughes
pueden ver su libro La cultura de la queja. Trifulcas nor-
teamericanas, Barcelona, Anagrama, 1994.

en lo que he llamado macronarrativas o discursos dominantes, que por
supuesto no solo estin contenidos en las peliculas sino en la recep-
cién critica que provocan. La identificacién de estos discursos rectores
0 macronarrativas, supone el reto mayor de esta investigacion, y aparte
de su identificacidn, queda pendiente la inmensa tarea de describir en
detalle coémo funcionan, y ampliar el anilisis de qué se estd jugando en
este terreno discursivo.

Algunas ideas centrales de este texto ya habfan sido presentadas
en el Segundo Encuentro Colombiano de Investigadores de Cine, que
se realiz entre el 25 y el 27 de octubre de 2010, en la Biblioteca Luis
Angel Arango de Bogotd. La ponencia presentada en ese encuentro, fue
publicada con el titulo de “Las historias de la historia” en Cémo se pien-
sa el cine latinoamericano. Aparatos epistemoldgicos, herramientas, lineas,
fugas e intentos (2011), un libro editado por el Observatorio Latino-
americano de Teoria e Historia del Cine de la Universidad Nacional
de Colombia.

Muchas de las ideas y aseveraciones sobre la critica de cine en Co-
lombia son retomadas a su vez de dos textos escritos para la Biblioteca
Virtual de Cine Colombiano, otro proyecto del Observatorio Latinoa-
mericano de Teorfa e Historia del Cine, que conté con el apoyo del Mi-
nisterio de Cultura y la Cinemateca Distrital: “Revista Cinemateca: con
el guion de tres épocas” y “La critica de cine en Colombia en los afios
cincuenta. Los aportes fundacionales de Hernando Valencia Goelkel y
Jorge Gaitdn Durin’, publicados en Cuadernos de cine colombiano. Nue-
va época. No. 20. Publicaciones y cdnones del cine colombiano (Cinema-
teca Distrital, 2013), y en un micrositio dedicado al cine colombiano
dentro de la Biblioteca Digital de la Biblioteca Nacional de Colombia.
Otras ideas son retomadas y transformadas a partir de textos propios
como “Revistas de cine en Colombia. La otra misma historia” (Cuader-
nos de cine colombiano. Nueva época. No. 6, Cinemateca Distrital, 2005)
y jAccién! Cine en Colombia (Museo Nacional / Fundacién Patrimonio
Filmico Colombiano / Ministerio de Cultura, 2007).

Este ensayo no es un ajuste de cuentas ni lo motiva ningtin interés
de acusaciéon. Con él busqué comprender qué condicionamientos so-

ciales, politicos y culturales, o qué limitaciones de acceso de distinto

Cine colombiano: cdnones y discursos dominantes * 19
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orden, influyeron e influyen en la produccién de discursos sobre el cine
colombiano. Es sobre todo un ejercicio de autocritica que pretende que
ese lugar desde el cual hablan la critica, la historiografia o la investiga-
cién académica se someta a un permanente examen de si mismo, en
procura de evadir la soberbia, la rutina o la comodidad.

CAPITULO 1

Canon, cine
colombiano y
critica: consensos
y disensos




a palabra canon remite, en principio, a la masica y

ala religién, y evoca periodos histdricos que, vistos
desde el presente, lucen marcados por el autoritarismo, las jerarquias y
la inmovilidad. Un canon es asumido como “regla, precepto, modelo™;
también va a significar, en términos generales, un catilogo de autores
aprobados. Esta aprobacién, tradicionalmente, ha provenido de dis-
tintas fuentes, tanto religiosas como laicas. En torno a este concepto,
Harold Bloom, el discutido autor de El canon occidental, bramé desde
su tribuna académica en la Universidad de Yale: “El canon, una palabra
religiosa en su origen, se ha convertido en una eleccién entre textos que
compiten para sobrevivir, ya se interprete esa eleccién como realizada
por grupos sociales dominantes, instituciones educativas, tradiciones
criticas o, como hago yo, por autores de aparicion posterior que se sien-
ten elegidos por figuras anteriores concretas™. Siempre, detrds de un
canon, parece acechar una forma de institucionalidad y un ejercicio de
poder que actda no sin violencia, al menos simbdlica.

Bloom mismo cita a Alaistar Fowler en Tipos de literatura (1982):

[...] en cada periodo histérico, no todos los géneros gozan de la
misma popularidad, y algunos, de hecho, quedan pricticamente
relegados al olvido. Cada época posee un repertorio de géneros
bastante escaso al que los lectores y criticos reaccionan con en-
tusiasmo, y el repertorio del que pueden disponer sus escritores
es también mds pequefio: el canon provisional queda fijado, en

su casi totalidad, por los escritores mds importantes, de mayor

2 Rafael Rojas, Un banquete canénico, México, Fondo de Cultura
Econémica, 2000, p. 13.

3 Harold Bloom, El canon occidental. La escuela y los libros de todas
las épocas, Barcelona, Anagrama, 1995, p. 30.
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personalidad o mds arcanos. Cada época elimina nuevos nombres
del repertorio. En un sentido amplio, quiz4 existan todos los gé-
neros en todas las edades, vagamente encarnados en extravagan-
tes y caprichosas excepciones [...] Pero el repertorio de géneros
en activo siempre ha sido pequefio, y sujeto a supresiones y adi-

ciones proporcionalmente significativas®,

El canon entonces, incluso en esta perspectiva conservadora, supo-
ne algo que se hereda y que como toda tradicién estd sujeta a movi-
mientos, externos e internos, que la renuevan.“Frente al canon —escribe
Rafael Rojas— solo hay tres opciones decorosas: preservarlo, estrechar-
lo 0 ampliarlo™, Esta movilidad contraria algo que también es propio
de la recepcién y perdurabilidad del canon: su aparente naturalidad, la
idea de que siempre estuvo y siempre estard ahi. En la orilla opuesta
“aquellos que se oponen al canon insisten en que en la formacién del
canon siempre hay una ideologia de por medio; de hecho, van mas all4
y hablan de la ideologia de la formacién del canon, sugiriendo que cons-
truir un canon (o perpetuar uno ya existente) es un acto ideoldgico en
si mismo”,

Para este trabajo en particular, interesa el papel de la institucién de
la critica y los historiadores —o de los criticos convertidos en historia-
dores, por la fuerza de las exigencias—, donde quiera que una y otros se
hallen o desde donde hablen, en la definicién de un canon especifico:
el del cine colombiano. Al considerar lo particular de este objeto de
estudio, se hace obligatorio ir un poco mds alld de la idea de Rojas, para
quien “una sélida presencia en el mercado y la academia es lo que hace
candnicos a ciertos libros””., La histérica carencia de una industria nacio-
nal de peliculas, en medio de un mercado doméstico con altibajos en el
consumo, es el contexto en el cual solo unas muy pocas peliculas colom-
bianas han logrado éxito comercial. En cuanto a la academia, apenas en
las tltimas décadas el cine empezd a ingresar en los planes de estudio,

Alaistar Fowler, citado en Harold Bloom, Op. Cit., pp. 31-32.
Rafael Rojas, Op. Cit., p. 9.

Harold Bloom, Op. Cit., p. 32 (énfasis en el original)

Rafael Rojas, Op. Cit., p. 64.

N o o1 b

primero de forma secundaria, en las carreras de Comunicacién Social,
y mds recientemente atin en carreras definidas por lo audiovisual (cine,
produccidn de cine y televisién, produccién multimedia, etc.).

Asi pues que ni el mercado ni la academia han sido los propulso-
res del supuesto canon del cine colombiano. Su formacién, formulacién
y preservacion hay que buscarlas en otra parte: en ejercicios criticos e
historiograficos panordmicos o puntuales, en conformacién de mues-
tras y retrospectivas nacionales e internacionales?, en homenajes con

8  Aunque ha habido una relativa gran profusién de muestras y re-
trospectivas del cine colombiano, y es imposible repasarlas todas
en la extension de este ensayo, me gustaria proponer aleatoriamen-
te dos de ellas. La primera la escojo por los marcos institucionales
en los que se inscribi6: participacién de la academia anglosajona
representada por la didspora latinoamericana y amplio apoyo de
oficinas estatales y de la institucionalidad del cine colombiano
(Proimigenes en Movimiento y Fundacién Patrimonio Filmi-
co Colombiano). Me refiero a la retrospectiva organizada por el
Programa de Estudios Caribefios y Latinoamericanos de Florida
Atlantic University, que se presentd en 2005 con el llamativo nom-
bre de “Puro Colombia. A Retrospective de Colombian Cinema’,
organizada por el profesor venezolano Luis Duno-Gottberg y con
una conferencia inaugural de la colega colombiana Juana Sudrez:
“Hits and Misses of Colombian Cinema: An Abridged History”
("Aciertos y desaciertos del cine colombiano: una historia abrevia-
da”). La muestra en cuestién la integraron los siguientes filmes:
Chircales, Bajo el cielo antioquefio, Rodrigo D. No futuro, La
vendedora de rosas, Sumas y restas, Céndores no entierran to-
dos los dias, La primera noche, Soplo de vida, La pena mixima,
El carro, Maria Cano, Te busco, Bolivar soy yo y La desazén
suprema: Retrato incesante de Fernando Vallejo. La segunda, la
selecciono por el poder legitimador de la institucién que la acogié
en primer término: el Museo de Arte Moderno de Nueva York.
La muestra del MoMA, emblemiticamente nombrada como “Co-
lombian Cinema: From Magic to Realism’, se exhibi6 entre el 2 y
el 19 de febrero de 1990 y en ella se presentaron “once peliculas de
ficcién de diez directores, cinco documentales de los cuales cuatro
fueron hechos por mujeres, y tres dramas cortos seleccionados de
una serie de cortos de los ochentas” (Kinetoscopio No 3, junio-julio
1990, p. 40). La seleccién discriminada fue como sigue: Céndores
no entierran todos los dias, La boda del acordeonista, El emba-
jador de la India, Rodrigo D. No futuro, Milagro en Roma, Visa
USA, Pisingafia, Tiempo de morir, La langosta azul, Técnicas de
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frecuencia acompafados de publicaciones, en la supervivencia que su- de uso doméstico como el VHS o el DVD,® en la recurrencia de los
pone para ciertos titulos tener (o haber tenido) circulacién en formatos mismos titulos en emisiones de televisidn, en la elaboracién de mono-

duelo, El dia que me quieras, San Antoiito, Los habitantes de
la noche, Bochinche en el barrio arriba, Aquel 19, El rio de las
tumbas, La mirada de Myriam, La ley del monte, Nacer de nue-
vo y Amot, mujeres y flores. Mas que la seleccidén en si misma,
resultan muy llamativas las palabras de presentacién del curador
y coordinador para exhibiciones de cine del MoMA, Laurence
Kardish: “La violencia, sea social, politica o sexual, es la presen-
cia constante en las peliculas colombianas, pero los protagonistas
viven potencialmente mds alld de la resignacién. La musica y el
humor se conjugan en la narrativa, en donde los planes estin cons-
tantemente trastornados por catdstrofes casuales. Es un pais lleno
de eventos y relaciones inexplicadas donde lo rutinario se convier-
te en algo profundamente misterioso. Los realizadores colombia-
nos prefieren los argumentos elipticos, no detallados: en vez de
preocuparse por lo desconocido, lo abrazan” Este texto, reprodu-
cido por la revista Kinetoscopio No 3 (junio-julio de 1990), tiene
un extraordinario potencial para identificar discursos dominantes,
pero no necesariamente de las peliculas, sino del publico y los criti-
cos sobre ellas. Al respecto de las retdrica de la violencia y la come-
dia como forma de contarnos en el cine colombiano, vale la pena
leer “Cine en Colombia: crece en la impopularidad’, una columna
de opinién de Maria Paula Martinez en El Espectador (noviembre
11 de 2012), que entre otras cosas afirma: “Tedricos como Jestis
Martin Barbero y Daniel Pécaut han dicho que en Colombia nos
contamos desde una retdrica de la violencia y aprendimos sobre la
nacién colombiana a partir de dos grandes libros: Cien afios de sole-
dad y La vordgine. El primero arranca en un pelotén de fusilamien-
to y el segundo dice: Antes que me hubiera apasionado por mujer
alguna, jugué mi corazén al azar y me lo gané la Violencia’ Esto ex-
plica, en parte, que la television y el cine utilicen este mismo relato
en nosotros, la audiencia educada con esta literatura. También
explica que géneros como la ciencia ficcién o el terror, cuyas ex-
presiones literarias son muy escasas, sean a su vez inexploradas en
el cine”. (disponible en: http://www.elespectador.com/noticias/
cultura/articulo-386516-cine-colombia-crece-impopularidad, re-
cuperado el 30 de marzo de 2012). Sobre la pertinencia o no de
hacer afirmaciones genéricas respecto a la tradicién narrativa del
cine colombiano, vale la pena remitirse a otro texto: “Historias y
argumentos. Cincuenta afios de hibridacién narrativa en el cine
colombiano’, de Gabriel Albay Maritza Ceballos (ver bibliografia).

grafias, en la publicacién de guiones. Estas y otras operaciones definen
una memoria del cine colombiano donde se han efectuado mecanismos
de seleccidn y exclusién. Mirar los resortes internos de estas operacio-
nes es el propdsito de lo que sigue. Lo que se busca es llegar a saber si
ser candnico, en el caso de una pelicula o un director colombiano, su-
pone, segiin la pregunta de Rojas, ser el mejor intérprete de una cultura
nacional®, si para acceder a la posicién de candnicos los autores deben

9  Las Maletas de Peliculas, una iniciativa del Ministerio de Cultura
en las administraciones de la Direccién de Cinematografia a cargo
de Silvia Amaya y Camila Loboguerrero, tuvieron una importan-
te capacidad de poner de nuevo en circulacidn algunos titulos del
cine colombiano, y en cierta medida de inscribitlos en el canon.
Las primeras Maletas de Peliculas se entregaron desde el afio
2000 a més de 800 bibliotecas en 673 municipios y a 67 entidades
culturales para la exhibicién publica, a través del Plan Nacional de
Lectura y Bibliotecas y del Portafolio de Estimulos de Mincultura.
Especificamente hablo de la importancia de la Maletas de Pelicu-
las Colombianas Iy IT que contienen en total 47 titulos en forma-
to VHS seleccionados por un comité de criticos y expertos de cine
colombiano: Hugo Chaparro Valderrama, Enrique Pulecio, Her-
nando Martinez Pardo, Rito Alberto Torres, Diego Rojas y Juan
Diego Caicedo. Para estas dos videotecas, se emprendié en mu-
chos casos un proceso de recuperacién de material que pasé por
digitalizacién de matrices, realizacién de varios telecines y otros
procedimientos técnicos. Los criterios declarados en esta seleccién
fueron: “incluir diferentes épocas de nuestra historia, que la mi-
rada del autor contribuyera al andlisis de temas nacionales, que
hubiera aporte al desarrollo del lenguaje audiovisual, que tuvieran
en cuenta las variadas culturas del pais, que hubiera buen nivel
técnico y que se contara con matrices para la produccién de copias
de calidad” (documento de trabajo sobre la Maleta de Peliculas
facilitado por la Direccién de Cinematografia). La operacién se
volvié a repetir en 2009, con la entrega de unas nuevas Maletas
de Peliculas ahora en formato DVD. La tltima seleccién la con-
formaron 118 titulos entre nacionales e internacionales, escogidos
por un comité de expertos con la participacién de Luis Ospina,
Sofia Sudrez, Alberto Navarro, Julio Lara y Yesid Campos, bajo la
coordinacién de Pedro Adriin Zuluaga.

10 Rafael Rojas, Op. Cit., p. 71.
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“Narrar, centralmente, sus naciones™, o simplemente generar influen-
cias en sus sucesores, o interpelar desde algin lugar concreto, o asumir
determinada posicidn, o jugar cierto juego.

¢Existe el cine colombiano?
{Existe una critica de cine colombiano?

Pero antes de entrar en las contiendas pragmiticas e ideo-
l6gicas que supone identificar un canon del cine colombiano y sus me-
canismos de inscripcidn, es necesario considerar dos problemas afines:
cémo se ha formado la categoria “cine colombiano’, que de ningtin modo
es univoca o cae de su peso,y quiénes han intervenido en esa invencién.
Para esto ultimo es necesario revisar la conformacién de la figura y el
estatus del critico, que si bien no es el inico implicado en discutir la no-
cién de‘cine colombiano’, si tiene una participacién rectora en el debate.

Segtin Fermin Fevre: “No solo en Latinoamérica sino en todo el
mundo, la critica ha sido ejercida por filésofos, periodistas, profesores,
historiadores, poetas o literatos, hasta alcanzar cierta y limitada espe-
cializacién y profesionalizacién”? Aunque Fevre habla de la critica de
arte, el caso es extrapolable con algunos matices a la critica de cine, don-
de se pueden rastrear las mismas pertenencias disciplinares, las cuales
han marcado fuertemente el tipo de preguntas y demandas que la criti-
ca les ha hecho a las peliculas, ya se consideren estas individualmente o
en conjuntos y/o familias.

La critica de cine en Colombia ha sido aventurera e inestable como
el cine nacional, pero no ha carecido de marcos institucionales, y es po-
sible rastrear su tradicién, aunque no se trate de una disciplina intelec-
tual con una estela tan venerable o al menos tan estudiada, como lo es
la institucién de la critica literaria. Una genealogia de esta tiltima la em-
prenden autores como David Jiménez o Pablo Montoya®, El primero,

11 Homi K. Bhabha, en Rafael Rojas, Op. Cit. p. 66.

12 Fermin Fevre, “Las formas de la critica y la respuesta del ptblico’,
en: Damidn Bayén (relator), América Latina en sus artes, México,
Siglo XXI Editores, novena edicién, 2000, p. 46

13 De Pablo Montoya se puede ver “Contornos de la critica literaria
en Colombia”, en: revista Numero No.55, diciembre-enero-febrero

2008, pp. 66-71.
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citando la Fisiologia de la critica, de Albert Thibaudet, afirma con este
ltimo que “Antes del siglo XIX hay criticos, pero no hay critica™. Lo
que Thibaudet considera que no existe antes del siglo XIX, aclara Jimé-
nez, es la critica como institucién, como funcién social determinada y
en relacién con otras funciones, literarias o no, dentro de la sociedad®.

Estas funciones pueden ser, dependiendo de los tiempos, civiliza-
doras, formadoras, pedagdgicas y siempre en relacién con el lugar —in-
cierto— de los intelectuales en el debate publico. Incluso desligado de las
camisas de fuerza del poder religioso y politico, el intelectual ha flotado
en torno a distintas exigencias que ponen en entredicho su autonomia
en el espacio social. Angel Rama hablé de una funcién ideologizante del
intelectual, conminado siempre a participar en esferas ajenas al“arte por
el arte’, para reducir en estos términos las exigencias de autonomia de
los distintos campos artisticos. Para Rama: “Al declinar las creencias
religiosas bajo los embates cientificos, los idedlogos rescatan, laicizdn-
dolo, su mensaje, componen una doctrina adaptada a la circunstancia y
asumen, en reemplazo de los sacerdotes, la conduccién espiritual ¢, O
en muchas otros casos la conduccién politica. El propio Rama cita una
carta de José Enrique Rodé al intelectual colombiano Baldomero Sanin
Cano, donde el uruguayo le escribe: “Quiza no es usted ajeno a esta fa-
talidad de la vida sudamericana que nos empuja a la politica a todos los
que tenemos una pluma en la mano™.

Los criticos de cine en Colombia, son por supuesto un caso bas-
tante acotado de esta funcién ideologizante, lo cual no quiere decir que
no la hayan asumido. Ellos también han conducido la discusién sobre

14 Albert Thibaudet, citado por David Jiménez, Historia de la criti-
ca literaria en Colombia, Bogota, Universidad Nacional/ Instituto
Colombiano de Cultura, 1992, p. 9.

15 David Jiménez, Op. Cit. p. 9

16 Angel Rama, La ciudad letrada, Hanover, Ediciones del Norte,
1984, p. 111.

17 Ibid, pp. 116-117. Sobre la relacién de intelectuales y poder en
Colombia recomiendo remitirse a Del poder y la gramdtica (Mal-
com Deas, Tercer Mundo, 1993) y Novela y poder en Colombia
1844-1987 (Raymond Williams, Tercer Mundo, 1991), lo mismo
que a Literatura, enfermedad y poder en Colombia: 1896-1935 (Pe-
dro Adridn Zuluaga, Universidad Javeriana, 2012).

el caricter e identidad que debe tener nuestro cine en el contexto mas
general de la pregunta por un arte nacional. Para Fevre, “El tema del
arte nacional aparece porque esta dualidad es un hecho indiscutible en
nuestra cultura americana”® y tanto creadores como intelectuales han
estado conminados a dar una respuesta, dadas las exigencias propias de
una vida republicana muy joven o en permanente reinvencidn: el ejerci-
cio de formar la nacidn, que se da en el siglo XIX, no parece, en el caso
de los paises latinoamericanos, una tarea clausurada, como se puede
verificar en la reinvencién del pasado que intentan tanto los gobiernos
populares de la regién como los gobiernos mas a la derecha del espectro
politico **. Cuando la pregunta sobre lo nacional en el cine colombiano
se empez6 a formular con insistencia, hubo procesos histéricos y cultu-
rales de mayor alcance, como se desarrollard mds adelante, que fueron
el espacio de posibilidad de esta pregunta.

En este debate sobre lo nacional en el cine colombiano, los criticos
muchas veces han hablado de forma monologal u otras veces en for-
ma dialdgica, propiciando la conversacién con directores, guionistas,
funcionarios y otros componentes de la cadena cinematogrifica. En
momentos de transicién —por ejemplo cuando se empieza a implemen-
tar una nueva legislacion o se vislumbra un cambio en el estado de las
cosas—, los criticos han convocado a otros actores para definir o dia-
gramar colectivamente un horizonte de expectativas. En el repaso que
sigue se mostrardn casos concretos de esa actitud.

En primer lugar, hay que decir que la categoria cine colombiano
es huidiza y ha estado sometida a permanentes disensos. En esta dis-
cusién la década de 1970 marca un punto muy alto, porque en esos
afios surge un fuerte voluntarismo en torno a la idea de fundar, al fin,
una industria del cine colombiano, y por tanto desde diferentes tribu-
nas se teorizd, se instd, se fustigd sobre el deber ser de este cine, qué

18  David Jiménez, Op. Cit., p. 52.

19 Aparte de las contribuciones a este tema, de Rafael Gutiérrez Gi-
rardot, recomiendo la reciente recopilacién de articulos del libro:
La funcién social y politica del escritor en América Latina, Edison
Neira (ed.), Medellin, Universidad de Antioquia, 2011. Este libro
estd dedicado precisamente a la memoria de Gutiérrez Girardot.
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elementos habria de incorporar, en qué formatos se deberia hacer y a
qué publico tendria que interpelar. En 1976, y en una tribuna relativa-
mente oficial: la revista Gaceta, de la que por entonces era la entidad
rectora de la cultura en el pais: el Instituto Colombiano de Cultura,
Otlando Mora resumié muy bien los desafios de la critica de cine ante
unas expectativas en crecimiento y que despuntaban después de estar
largamente represadas:

Desde mi punto de vista, creo que asistimos al proceso complejo,
arduo, plagado de contradicciones, del surgimiento del cine na-
cional. Superadas las épocas en que este nacimiento se pregonaba
siempre a raiz de la aparicién aislada, insular, de alguna pelicula,
enfrentamos ahora la definicién embrionaria de las estructuras
industriales del cine colombiano. Naturalmente que este proce-
so0 no es univoco, unidimensional, simple; no es ni puede serlo
porque la industria cinematogréfica, donde quiera que exista, estd
cargada de tensiones y enfrentamientos. [...] Por eso se trata con
el incipiente cine nacional, no tanto de horrorizarse con la parti-
cipacién o ausencia de determinados elementos, como de valorar
a cada momento las modificaciones positivas o negativas que se

producen a raiz de nuevas circunstancias®.

No obstante, lo que si resulté insular, dentro de las proposiciones
de la época, es la posicién de equilibrio sugerida por Mora. El tono ge-
neral fue partidista, expresién de querellas desde orillas ideoldgicas las
mds de las veces irreconciliables. Los tres factores que, para Hernando
Martinez Pardo, corrieron paralelos en el desarrollo de cines como el
francés o el estadounidense (el desarrollo industrial, el desarrollo de
lenguaje y contenidos y la proximidad al gusto popular)®, en el caso
colombiano sirvieron mds bien de trincheras o compartimentos estan-
cos desde los cuales hablar negando permanentemente las expectativas
y demandas de los otros sectores. Asi, tanto criticos como productores

20 Orlando Mora, “El cine colombiano. Un avance dificil’, en: revista
Gaceta, Vol. I, No. 5, agosto de 1976, p. 2.

21 Hernando Martinez Pardo, “El cine colombiano a la luz de otros
cines’, en: revista Gaceta, Vol. I, No. 5, agosto de 1976, pp. 4-7.
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como directores, dificilmente coordinaron sus posiciones a favor de un
propdsito comtn. Y ademads, internamente, cada sector estuvo sacudido
por desacuerdos irreconciliables.

Se tomara entonces como modelo de la discusién sobre la nocién de
cine colombiano y el caricter que este deberia tener, ala década de 1970
en particular, sin desconocer ni los antecedentes ni lo que vino después‘
Aungque resulta claro que lo anterior es un tépico ligado a la definicién
de un canon, puesto que al decir de Walter Mignolo, un canon implica
estructuras simbdlicas de poder y de hegemonia relacionadas con esen-
cias culturales, el solo repaso a los vaivenes por los que ha pasado la ca-
tegoria cine colombiano, con lo que tiene de esencialista (o en muchos
casos oportunista), es una tarea de investigacién en si misma que aqui
solo se asumird de manera muy acotada.

Maria Fernanda Arias, quien delimita este debate también a los
afios setenta y a tres experiencias particulares del cineclubismo en Cali,
concluye con una declaracién que no puedo menos que suscribir:“el cine
nacional mis que un corpus de peliculas o una identidad trascendente e
inmutable, es una categoria discursiva con significados cambiantes que
debe ser interrogada en sus relaciones con pricticas sociales y teniendo
en cuenta sus transformaciones histdricas’?,

Un antecedente concreto de este debate se puede rastrear en las co-
lumnas de Camilo Correa en los afios cuarenta, y en la labor critica de
dos revistas que son continuidad la una de la otra en el agitado ambien-
te intelectual de los afios sesenta: Guiones y Cinemés. Camilo Correa,
critico, empresario y frustrado director de cine, mantuvo entre 1940
y 1949 la revista Micro, creada segtin declar6 en su nimero inicial del
15 de febrero de 1940 para “agitar el ambiente radial en Medellin”; en
niimeros siguientes manifesté su deseo de “‘contribuir en la reevaluacién
del repertorio musical autéctono y en la creacién de un ambiente pro-
picio a la cinematografia criolla”.

22 Maria Fernanda Arias, “Cine clubes en Cali: el cine en la periferia’,
en: Como se piensa el cine latinoamericano. Aparatos epistemoldgicos,
herramientas, lineas, fugas e intentos, Bogotd, Universidad Nacional
de Colombia, 2011, p. 81.

En 1942 Correa comenzé a escribir critica de cine en El Colombia-
no, bajo el seudénimo de Olimac. Sus columnas habrian de cumplir
una labor pionera, y en ellas es posible leer expectativas y demandas en
torno al cine nacional, que hay que situar sin embargo en el contexto de
su épocay de cara a una produccién subordinada a modelos extranjeros
(el cine mexicano de melodramas rancheros, en especial) y dependiente
de medios como la radio y el teatro®.

Las reacciones puntuales de Correa frente a algunas peliculas co-
lombianas® y al contexto global de la produccién nacional se encuen-
tran dispersas en declaraciones y crénicas. Por su parte, Alvaro Andrés
Villegas resume el ideario y las aspiraciones a las que apuntaba el critico
y empresario:

Se trataba bisicamente de la formacién de un pequefio Hollywood
en Medellin, ciudad que por su luz natural, suavidad del clima,
ubicacién geografica, variedad de paisajes, cardcter artistico de sus
habitantes, espiritu empresarial y mujeres hermosas debia con-
centrar la produccién nacional que debia ser constante y empe-
zar por peliculas ficiles de hacer y que atrajeran la atencién del
publico, aprovechando el atractivo de la musica popular y de las
adaptaciones literarias de obras conocidas, para asentar las bases

23 Los resultados parciales de una investigacién sobre el cine colom-
biano de la década de 1940, se encuentran en: Maria Antonia Vé-
lez, “En busca del publico: Patria Films y los primeros afios del
cine sonoro en Colombia’, en: Zuluaga, Pedro Adridn (ed.), Ver-
siones, subversiones y representaciones del cine colombiano. Investiga-
ciones recientes, Bogotd, Ministerio de Cultura /Museo Nacional
de Colombia /Fundacién Patrimonio Filmico Colombiano, 2008,
p. 180-218. En este texto se discuten y remozan considerablemen-
te las opiniones sobre el cine de esa década vertidas en textos como
Historia del cine colombiano (Hernando Martinez Pardo, 1978) o
“Cine colombiano mudo y parlante” (Luis Alberto Alvarez, en: La
gran enciclopedia de Colombia, Vol. V1, 1983).

24 Como muestra de su tono estdn estas lineas tomadas de su critica de
All4 en el trapiche:“Titulo arbitrario, argumento analfabeto, actua-
cién bochornosa, direccidn cafre, sonido y sincronizacién rudimen-
tarios. Un desastre en suma’, Camilo Correa, “Colombia tiene ya su
propio cine!’, Micro, No. 52, Medellin, julio de 1943, p. 9.
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de una industria que luego se atreveria a realizar peliculas ‘serias’
o ‘internacionales’ que fueran distribuidas masivamente fuera
del pais. Esta seriedad al parecer fue asociada con las peliculas

histéricas®.,

Paradéjicamente y contrario a lo demoledora que fue la actitud de
Correa frente al cine colombiano de su época, él mismo termind nau-
fragando en una aventura creativa bastante deleznable: Colombia linda,
un filme de 1955 con un “endeble hilo argumental [que] trataba de las
peripecias de un joven colombiano que regresa al pais después de varios
afios en el extranjero y las de un grupo de amigos que pretende demos-
tratle al recién llegado la riqueza de los valores folcléricos y artisticos
nacionales”, Esta pelicula, con la presencia de reconocidas figuras de
la fardndula y el especticulo como Montecristo y el Dueto de Antaiio,
signific6 el desastre econdémico y la bancarrota moral del critico y em-
presario, y una demostracién palmaria de la imposibilidad de hacer un
cine exitoso de manera programdtica.

De muy distinto tono es el reclamo en torno al cine nacional que se
va a dar en los afios sesenta, tal como se puede ver en Guiones y Cine-
més. En 1960, un grupo de personas, entre ellas los criticos Ugo Barti,
Héctor Valencia y Abraham Zalzman, el editor David Serna, y el dise-
fiador Manuel Vargas, se unié en torno a la publicacién de Guiones, la
cual “agrupé lo que parecia ser un primer nicleo de trabajo organizado
alrededor de la critica cinematogréfica™. En la década anterior madu-
raron las condiciones para un cambio de direccidn en la critica de cine, y
en el estatus del critico cinematogrifico dentro del didlogo cultural —el

25 Alvaro Andrés Villegas, “Camilo Correa y la revista Micro: la
critica como agitacién del ambiente cinematogrifico Colombia,
1940-1949", p. 17, material inédito (copia de trabajo facilitada
por el autor).

26 Zuluaga, Pedro Adridn, jAccion!, Cine en Colombia, Bogotd, Mu-
seo Nacional /Fundacién Patrimonio Filmico Colombiano /Mi-
nisterio de Cultura, 2007, p. 65.

27 Orlando Mora,“La critica de cine en Colombia: De la diseccién de
un caddver a la vida de un filme”, en: Revista Cinemateca No. 10,
Cinemateca Distrital de Bogot4, noviembre/enero 2000, p. 24
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creacién y perpetuacién de un canon-—.

Hasta la década de 1940%, en la critica de cine en Colombia habian
prevalecido los abordajes de caricter anecddtico cuando no publicita-
rio, salpicados de reflexiones filoséficas y morales; también fue frecuen-
te una mirada sociol6gica en torno a lo que significaba el consumo de
peliculas (textos que hoy son un tesoro para los estudios de recepcién),
los cambios de comportamiento que estos modelos generaban o la des-
cripcidn, ya picaresca, ya escandalizada, del ritual de la proyeccién ci-
nematografica, a este lado de la pantalla. Juan Gustavo Cobo Borda
describe este ambiente de recepcidn, si se quiere parasitaria, con muy

28 En los siguientes parrafos, retomo mis propios planteamientos
desarrollados en dos textos: “La critica de cine en Colombia en
los afios cincuenta. Los aportes fundacionales de Hernando Va-
lencia Goelkel y Jorge Gaitin Durin” y “Revista Cinemateca: con
el guion de tres épocas’, escritos para la Biblioteca Virtual de Cine
Colombiano, una iniciativa del Observatorio Latinoamericano
de Teoria e Historia del Cine, y publicados en Cuadernos de cine
colombiano. Nueva época. No. 20. Pyblicaciones y cdnones del cine
colombiano.
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pocas o en todo caso escasas expectativas en torno a la posibilidad de ir
mis alla de la condicidn de espectadores de filmes extranjeros:

Los asistentes a los teatros Faenza, Imperio, Americano, Aladino,
Coliseo, Comedia, El Cid, Mogador, San Catlos, San Jorge, Metro
o Teusaquillo, los tradicionales de la época en Bogota, aceptarin
la versién comercial y edulcorada de un representante decisivo de
la cultura popular latinoamericana, en su versién norteamericana
para exportar.

El negocio del cine, hecho de arte y técnica, de innovacién y co-
mercializacién, continuaba su marcha. Y a su lado, siempre, la tra-
dicién de la nota de prensa o la redaccién del comentario hecho

en Colombia®,

Pero acontecimientos aislados en apariencia aunque conectados a
un contexto latinoamericano y mundial, permitieron en la década de
1950 la consolidacién de nuevos enfoques en el consumo especializado
de peliculas dentro de un campo intelectual hasta entonces mayorita-
riamente reacio a emprender el didlogo entre el cine y otras manifesta-
ciones de la cultura, mis alld de las previsibles adaptaciones literarias,
frecuentes desde el origen mismo del largometraje colombiano®.

La creacién en 1949 del Cineclub de Colombia, en cabeza del cata-
lan Luis Vicens, representd el comienzo de una exhibicién alternativa
a los circuitos comerciales, industriales o no. En torno al emblematico

29 Juan Gustavo Cobo Borda, “Ir a cine, ver cine, escribir sobre cine”
(prélogo), La critica de cine. Una historia en textos, Bogot4, Proim4-
genes Colombia /Universidad Nacional, 2011, p. 20.

30 Maria (1922), una adaptacién de la novela de Jorge Isaacs, es
considerado hoy el primer largometraje de ficcién colombiano.
Ver: Largometrajes colombianos en cine y video 1915-2004, Bogota,
Fundacién Patrimonio Filmico Colombiano, 2005. Al respecto
se puede ver también: Zuluaga, Pedro Adridn: “La literatura, cel
discurso fundacional del cine colombiano? Los casos del cine silente
(década de 1920) y el nuevo cine de género’, ponencia presentada en
el Congreso de Colombianistas, Bucaramanga, agosto de 2011, dispo-
nible en: http://es.scribd.com/doc/61923272/Literatura-y-cine-
en-Colombia (recuperado el 20 de abril de 2012).

Cineclub, cuya primera proyeccién correspondi6 a Los nifios del pa-
raiso (1945) de Marcel Carné, se reunié un grupo de intelectuales de
diverso origen, pero que coincidia en un interés y reconocimiento del
cine como un arte auténomo y del presente, o que por lo menos iria
elaborando esa conciencia. A mediados de la década, Jorge Gaitin Du-
rdn (1925-1962), va a decir que el cine “tiene la edad fisica del hombre
moderno y se nutre de toda la historia™.

Hernando Salcedo Silva, Alejandro Obregén, Alvaro Mutis, Ga-
briel Garcia Marquez, Hernando Valencia Goelkel, Alvaro Castafio
Castillo frecuentaban las sesiones del Cineclub y actuaron como le-
gitimadores del cine desde las posiciones de privilegio que empeza-
ban a ocupar en el campo cultural colombiano. La fundacién de la
Cinemateca Colombiana®, bajo el ala protectora del Cineclub, fue una
evolucién natural del respeto y atencién que empezaba a merecer el
cine, de su consideracién patrimonial y de la sentida necesidad de ir
creando las condiciones para estudiar y valorar su tradicién. En eso, el
pais respondia, con la precariedad de medios propia de la época, a un
movimiento internacional de creacién de cinematecas y formacién de
publicos especializados.

En los cincuenta el pais atravesd por un fuerte remezén politico e
intelectual, que redefinid las tensiones entre centro y periferia, tradicién
y modernidad, y de alguna manera alta cultura y otras manifestaciones

31 Jorge Gaitén Duran, “Notas sobre La Strada’, Mito, No. 8, afio II,
Bogot4, junio-julio 1956, p. 127.

32 Segin la pigina de la Fundacién Patrimonio Filmico Colombiano:
“En el afio de 1954, gracias al auspicio del Cine Club de Colombia,
el librero cataldn Luis Vicens fundé la Filmoteca Colombiana, que
mds tarde se convertiria en la Cinemateca Colombiana. En 1957 y
tras la adquisicion de los primeros filmes de su acervo, fue aceptada
como miembro efectivo de la Federacién Internacional de Archi-
vos Filmicos FIAFE entidad que agrupa mds de ciento cincuenta
afiliados de todas las regiones del mundo, y en 1979 se constituyd
como la Fundacién Cinemateca Colombiana”. Estos son los ante-
cedentes de la actual Fundacién Patrimonio Filmico Colombiano,
creada en 1986. Ver: “Historia de la Fundacién Patrimonio Fil-
mico Colombiano’, disponible en: http://www.patrimoniofilmico.
org.co/info/historia.htm (recuperado el 18 de mayo de 2012).
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editores ltda.

Archivo BECMA como la cultura no letrada y la cultura

de masas. Gabriel Garcia Mérquez es
hijo de esta coyuntura. Su critica cine-
matogrifica se publicé fundamentalmente en el periédico El Especta-
dor, diario al que se vinculé como redactor en 1954, en plena dictadura
de Rojas Pinilla; aunque ya en“La jirafa’, sus célebres columnas escritas
en su época costefia, perpetrd algunos comentarios cinematogréficos.
Jacques Gilard menciona que en su periodo cartagenero, Garcia Mér-
quez escribid una nota hostil al sistema de Hollywood y una defensa
del cine europeo, al mismo tiempo que demostraba su aprecio por Or-
son Welles y Chaplin. Gilard también destaca el entusiasmo de Garcia
Mirquez ante Ladrén de bicicletas (1948), por su “autenticidad huma-
na”y su método “parecido a la vida"®.

Al parecer Garcia Marquez tuvo acceso no solo a muchas peliculas
sino a material bibliogréfico sobre cine a través de sus amigos Alvaro Ce-
peda Samudio y Luis Vicens (quien en Europa habia trabajado en L'Ecran
Francais), lo que le permitia exhibir mucha erudicién en la columna que

33 Jacques Gilard, “Pr6logo’, en: Gabriel Garcia Mirquez, Entre ca-
chacos-1. Obra periodistica Vol. I1I, Primera edicién, Bogotd, Oveja
Negra, 1983, p. 23.

sostuvo en El Espectador; esta columna se llam6“Estrenos de la semana’) y
se public6 entre 1954 y 1955. Es el propio Gilard quien habla del comba-
te de Garcia Marquez por la creacién de un cine colombiano®, y confia en
que en esa lucha radica el interés que los comentarios de cine del Nobel
pudieran tener, mas alld de que en si misma fuera una buena critica:

A los historiadores del cine en Colombia, y de la critica colombiana
de cine, les correspondera apreciar la eficacia de lo que se hizo en la
prensa del pais en los afios 50 y principios de los 60. Puede ser una
impresién errdnea, pero es como una obligacién decirlo aqui: las
refinadas notas de Hernando Valencia Goelkel, tan exclusivamente
estéticas, es probable que tuvieran un papel superior a las de Garcia
Marquez en la génesis de un cine nacional, incluso admitiendo que
tuvieron la gran ventaja de aparecer en un momento mds propicio.
Las crénicas de Garcia Mdrquez sobre cine quizd no aporten
nada nuevo ni nada positivo al conjunto de su obra. No hay com-
paracidn posible con “La Jirafa” o los reportajes que por si solos
merecen ser rescatados y divulgados. Pero también es verdad que
pueden contribuir a un mejor conocimiento de cémo se fue for-

jando la obra y aclarar aspectos importantes del proceso creativo®.

34 Al respecto, es llamativo lo que Gabriel Garcia Mdrquez escribe
de un documental dirigido por Jorge Valdivieso sobre el departa-
mento de Boyacd y patrocinado por Bavaria: “Es preciso destacar
la calidad de este trabajo, sin lugar a dudas el mejor que hasta el
momento se ha hecho y presentado en Colombia, no solo por su
puro valor cinematogrifico, por su interés periodistico y la discre-
cién de la propaganda, sino especialmente por la manera cémo ha
sido utilizado el color, en un pais donde todavia no se ha hecho
nada valioso en blanco y negro. Este documental demuestra que,
en la ruta de los grandes tropiezos, el cine nacional estd llegando
a alguna parte...”. Merece situarse esta afirmacién en relacién con
el entusiasmo que mostré Marta Traba en comentarios aislados,
aunque ya en los afios sesenta, sobre el paisaje en el cine colom-
biano y cémo el cine estaba mostrando el pais de una forma tinica
y nueva, y otro comentario de la critica argentina acerca de Bellas
Artes, un corto de Jorge Pinto, comentario muy elogioso en torno
al uso del color y lo plastico en el cine por parte de este director.

35 Jacques Gilard, Art. Cit., p. 25.
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Lo cierto es que Valencia Goelkel y Garcia Mirquez, como por
cierto también Gaitan Durin, tuvieron en esta época poco acceso a la
produccién histérica del cine hecho en el pais, y no estaba entre sus pro-
pésitos sentar las bases para la recuperacion de un acervo patrimonial,
como si fue claro en otro critico de ese momento, Hernando Salcedo
Silva. Esas limitaciones de acceso “justifican” el hecho de que se atre-
vieran a hacer afirmaciones tan sumarias como las de Garcia Mdrquez
en torno al cortometraje de Jorge Valdivieso o la que posteriormente
suscribird Valencia Goelkel a propésito de Camilo, el cura guerrillero, de
Francisco Norden.

Aun asi, la triada Gabriel Garcia Mérquez, Jorge Gaitdn Duran y
Hernando Valencia Goelkel es tradicionalmente reconocida como el
parte aguas de la critica de cine en Colombia:

...laverdadera aparicidn de la critica de cine coincide con aquellos
afios cuando Jorge Gaitin Duran la inicia en El Espectador y al
irse a Europa se la deja a Gabriel Garcia Marquez, quien la ejerce
de 1954 a julio de 1955 en dicho diario. Y cuando Jorge Gaitin
Durédn y Hernando Valencia Goelkel fundan Mito (1955-1962),
y Valencia Goelkel critica y analiza peliculas en Cromos. Ese es el

punto de partida de la critica de cine en Colombia®.

Gracias a esa zona abierta por los pioneros de los afios cincuenta,
una revista como Guiones, beligerante y provocadora en su lenguaje y en
sus posiciones politicas, tuvo un contexto de recepcién mds favorable.
En Guiones se saludaron con entusiasmo las peliculas contemporaneas
de Godard o Antonioni y se llamé la atencién, aunque con moderado
optimismo, sobre el cine que empezaban a hacer en Colombia José Ma-
ria Arzuaga, Guillermo Angulo o Mario Lépez?".

36 Juan Gustavo Cobo Borda, “Ir a cine, ver cine, escribir sobre cine’,
Art. Cit., p. 20.

37 Este tltimo se las vio con la censura en la hoy desconocida El her-
mano Cain (1962), lo mismo que Arzuaga en sus dos obras cané-
nicas Raices de piedra (1963) y Pasado el meridiano (1966).

En julio de 1965 aparecid, con la portada de una campesina colom-
biana fotografiada por Nereo Lopez, el primer niimero de Cinemés, una
clara continuacién de Guiones. Ambas revistas, a pesar de su corta y
accidentada vida, crearon redes de complicidad con el cine que se esta-
ba gestando, por lo menos en términos ideoldgicos, pues compartieron
el mismo interés de algunas peliculas por diseccionar las estructuras
sociales y econdmicas y por describir criticamente la realidad del pais.

En su nimero inicial, Cinemés convocé al “estrado” a varios directo-
res colombianos que segun la revista tenian una concepcién artistica y
un criterio técnico especializado: Guillermo Angulo, Alvaro Gonzélez,
Julio Luzardo, Alberto Mejia, Francisco Norden, Jorge Pinto, Gabriela
Samper y Pepe Sinchez. Solo tres de ellos comparecieron para la en-
trevista: Pepe Sdnchez, Jorge Pinto y Alberto Mejia. Hablaron sobre la
existencia o no de un cine nacional, sobre los géneros y temas adecua-
dos para su expresidn, sobre el papel de estado y la censura, entre otros
temas. También se publicé una entrevista con Diego Uribe Vargas, pre-
sidente de la Cidmara, quien explicé el proyecto de estimulo a la indus-
tria cinematogréfica que tramitaria en el congreso, y el cual, por lo visto,
no se aprobd, aunque queda como evidencia del interés de algunos po-
liticos por gestionar herramientas de politica publica que remediaran la
inoperancia de la primera ley de apoyo desde el Estado colombiano ala
industria cinematogréfica: la ley novena de 1942, aprobada durante el
segundo gobierno de Alfonso Lépez Pumarejo.

A modo de balance, se puede afirmar sin duda que estas dos revistas
tienen valioso material sobre el cine colombiano que les es contempo-
raneo. En la década de 1960 se empez6 a desarrollar una obra como la
de José Maria Arzuaga, con un tono més personal que cualquier cosa
realizada antes, y echaba a andar, al mismo tiempo, la creciente espe-
ranza en la generacién conocida como “Los maestros’, conformada por
los primeros realizadores colombianos que habian recibido formacién
académica en el exterior: Francisco Norden, Jorge Pinto, Guillermo
Angulo, Alvaro Gonzilez, Julio Luzardo, entre otros. Como si fuera
poco, al lado, sonaban los primeros tambores de lo que se habria de co-
nocer como cine politico (Carlos Alvarez, Gabriela Samper, Marta Ro-
driguez, Jorge Silva, Diego Ledén Giraldo). Sin embargo, en los textos
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candnicos sobre el cine colombiano, los afos sesenta son evaluados mas
bien como la promesa de unas lineas potenciales que nunca se termina-
ron de desarrollar del todo: ya sea en la frontera del cine industrial con
el frecuente recurso de las coproducciones por un lado o, por otro, en el
aventurerismo empresarial y artistico que afincaba sus esperanzas en el
, . " , 91,
publico y los temas locales o, finalmente, en la mis “respetada” linea del
compromiso politico. Para Juana Sudrez, por ejemplo:

En comparacién con la arena filmica de América Latina en los
afios sesenta y setenta —y teniendo en cuenta el dramdtico mo-
mento politico en Colombia— la falta de produccién de un cine
de contienda y debate se hace conspicua. Los largometrajes colom-
bianos aparecen distantes del amplio desarrollo que transformé la

préctica cinemdtica y tedrica de varios paises, cristalizadas no solo
en produccion de peliculas sino también en la publicacién de ma-

nifiestos escritos por criticos y cineastas®,

En los afos setenta, por el contrario, las lineas ideoldgicas parecen
definirse con mayor claridad, lo que seria una razén de peso y una jus-
tificacidon adicional sobre porqué situar la discusién sobre la nocién de
cine nacional en esta década. Es en estos afios cuando se producen los
primeros abordajes de aliento historiogrifico sobre el objeto que nos
incumbe. Al mismo tiempo, por el lado del apoyo estatal, la resolucién
de Sobreprecio supuso el empujén politico mis directo para consolidar
una industria nacional de peliculas®.

En cuanto a textos fundacionales, “Secuencia critica del cine colom-
biano” es publicada por Carlos Mayolo y Ramiro Arbeldez en el primer
numero de la revista Ojo al cine de 1974, e Historia del cine colombiano
de Hernando Martinez Pardo ve la luz en 1978. También se publica-
ron Notas de cine. Confesiones de un critico amateur (Carlos Valencia
Editores, 1979), de Jaime Manrique Ardila, y Reportaje critico al cine
colombiano (Editorial Toronuevo, 1978), de Umberto Valverde. Estos
cinco autores tienen tanto coincidencias programaticas como evidentes
discrepancias, que no se solucionan con el calificativo sumario de con-
sideratlos como criticos de izquierda. Manrique Ardila, por poner un

38 Juana Sudrez, Cinembargo Colombia: Ensayos criticos sobre cine y cul-
tura, Cali, Universidad del Valle /Ministerio de Cultura, 2009, p.61.
39 ElDecreto 879 de 1971 reglamenté algunas definiciones de la Ley
9a de 1942. En este decreto se hace mencidn, por primera vez, de
la cuota de pantalla de cine nacional con respecto al cine extran-
jero. En 1972, la Superintendencia Nacional de Precios estableci6
la resolucién de sobreprecio en la boleta que pagaban los especta-
dores de cine en Colombia, con el fin de incentivar “la inversién de
capitales en la produccién de cine, posibilitando un rendimiento
atractivo que garantizara la reinversién. El cortometraje, segin la
l6gica de esta resolucidn, serviria para sentar las bases de una in-
fraestructura econdémica y para formar personal técnico y artistico
que mds adelante se emplearia en la realizacién de largometrajes
y en la consolidacién de una industria cinematografica” (Zuluaga,

Pedro Adrian, jAccién! Cine en Colombia, Op. Cit., p. 79).
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caso, tiene un anilisis continuado sobre el uso de la tecnologia; para él,
es mds importante la distincién entre alta y baja tecnologia, en el nivel
de exploracién formal de las peliculas colombianas y latinoamericanas,
que entre alta y baja cultura en el nivel tematico®.

El nimero 4 de la revista Cinemateca, de mayo de 1978, es contem-
poraneo del lanzamiento de Historia del cine colombiano, de Martinez
Pardo y del Reportaje critico al cine colombiano, de Umberto Valverde;
este tltimo libro, sin pretender una reconstruccién panordmica como
la de Martinez Pardo, reunié testimonios de catorce personajes del cine
colombiano en torno a los temas coyunturales que se planteaban en la
época. Cinemateca publicé entonces un texto del controvertido critico
antioquefio Alberto Aguirre:“Tan bella como la Loren, tan actriz como
la Magnani™, El texto de Aguirre es mds incisivo con el cine colombia-
no que con los autores y los textos que le sirven de base:

El cine colombiano tiene una existencia pero no tiene una histo-
ria. Intentos esporédicos, tentativas amorfas, realizacidn saltuaria
de peliculas, indican que existe un cine hecho en Colombia. Pero
es un cine que no va inserto en el orden social, que no corresponde
a una circunstancia, que carece de una dinimica, que no obedece
a un proceso. Por eso carece de historia. Y no tiene personalidad.
Se puede hablar de aquella anécdota (las peliculas, los nombres)
desde 1907 hasta hoy, para construir una crénica. Es lo que hace
Martinez. Y lo hace muy bien.

Pero al final la misma pregunta del comienzo, que es igual a la
formulada por Valverde: ¢existe un cine colombiano?, s;por qué no
existe aqui una industria del cine? La pregunta en si estd indican-

do la carencia de historia y, por ende, la carencia de personalidad®.

40 Jaime Manrique Ardila, “Cine latinoamericano: dos vertientes’,
Notas de cine. Confesiones de un critico amateur, Bogota, Carlos Va-
lencia Editores, 1979, p. 16.

41 El titulo de la resefia de Aguirre es tomado de una frase del perié-
dico El Independiente, de mayo de 1958, y hace referencia a la ex
reina Merceditas Baquero. Se usé para anunciar su participacién
en una pelicula que nunca se hizo.

42 Alberto Aguirre, “Tan bella como la Loren, tan actriz como la
Magnani’, Cinemateca, No. 4, Vol. 1, mayo de 1978, p. 93.

El principal reproche de Aguirre a Martinez Pardo es su intento
de periodizar el cine colombiano segin la ilusién de la historiografia
académica mis tradicional:

En cualquier proceso social los periodos sefialan la presencia de
una dindmica, esto es, de una historia. Son las etapas de un cami-
no. Fenémeno que no se presenta en la suma de peliculas hechas
en Colombia a lo largo de los afios, y las divisiones que propone
Martinez obedecen a esquemas arbitrarios®,

El otro punto de ignicidn es el hervor patriotero que Aguitre ve en
algunas argumentaciones de Historia del cine colombiano, como aquella
citada por el comentarista, donde Martinez Pardo dice que Luis Al-
fredo Sinchez, Alberto Giraldo, Carlos Mayolo y Luis Ospina, Ciro
Durén y Mario Mitrotti y Lisandro Duque “han realizado una serie de
obras que permiten afirmar que hay un cine con personalidad colom-
biana, caracterizado por algunas constantes que no provienen de una
elaboracién abstracta sino de una prictica con visos de experiencia™.
Igual sucede con la afirmacién de Martinez Pardo sobre un cine colom-
biano que habria encontrado su lenguaje en el periodo 1960-71, para
“apropiarse de la realidad con complejidad y establecer una relacién con
el espectador™®, Pero, increpa Aguirre,“sCémo es que un cine comato-
SO y nonato, un cine que gira sobre si mismo, sin arrancar del cero, que
estd siempre como en el principio de la historia, ha logrado ya un LEN-
GUAJE? (énfasis en el original) {Qué enormidad! Es el pecado que se
denomina voluntarismo, con su buen adobo patridtico™.

Entre las afirmaciones de Martinez Pardo, hay otra que no llama la
atencién de Aguirre pero que puede caber dentro del tipo de afirma-
ciones problematicas: me refiero a las cinco peliculas sefialadas por el
autor de Historia del cine colombiano como el comienzo de una nueva

43 Ibid, p. 93.

44 Hernando Martinez Pardo, Historia del cine colombiano, Bogot4,
Editorial América Latina, 1978, p. 358.

45 Ibid, p. 241

46 Alberto Aguirre, Art. Cit., p. 94.
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mirada en los afios cincuenta y comienzos de los sesenta, a la que califi-
ca incluso de Vanguardia. Son ellas La langosta azul (1954) de Alvaro
Cepeda Samudio, La gran obsesién (1955) de Guillermo Ribén, El
milagro de sal (1958) de Luis Moya, Esta fue mi vereda (1959) de
Gonzalo Canal Ramirez y Chambi (1961) de Alejandro Kerk?. Mar-
tinez Pardo describe esta nueva tendencia “no como algo ya acabado
y definido sino como primeros pasos que anuncian la posibilidad de
abrir perspectivas al cine colombiano™, Lo complicado de esta selec-
cién de Martinez Pardo, a la hora de configurar un canon fundacional
es la imposibilidad de un acceso adecuado a estos titulos, lo que con-
llevé una limitada circulacién y una restriccién de su posible influencia
renovadora. Lo otro es la heterogeneidad de los titulos que hace muy
dificil circunscribirlos realmente como un tendencia, en términos de
una siquiera minima unidad de propésito.

47 Respecto al acceso material a este corpus de supuesta vanguardia,
propuesto por Martinez Pardo, hay diferentes circunstancia: La
langosta azul ha entrado al canon del cine colombiano por la via
de distintas resefias criticas, entre ellas la de Paul Lenti, y respal-
dada sin duda por la ascendencia de quienes intervinieron en ella:
el reconocido Grupo de Barranquilla. Al mismo tiempo, fue in-
cluida en la primera Maleta de Peliculas del Ministerio de Cultura
en la segunda coleccién (Maleta de Peliculas Colombianas II), lo
que contribuyé a una difusién que no habia tenido hasta entonces.
La gran obsesién y Esta fue mi vereda han sido restauradas por
la Fundacién Patrimonio Filmico, que ahora empieza a ponetlas
en circulacién para nuevos publicos: estdn incluso disponibles en
los inventarios de titulos comprados para emisién por el canal pui-
blico Sefial Colombia, que en los tltimos afios ha sido un medio
excepcional de acceso de puiblicos amplios al cine colombiano. El
milagro de sal ha sido incluida en la coleccién 40/25, publicada
en 2011 con motivo de la conmemoracién de los 40 afios de la
Cinemateca Distrital y los 25 de la Fundacién Patrimonio Filmi-
co Colombiano, y también ha estado disponible para exhibicién
en Sefal Colombia. Igualmente ha tenido exhibiciones publicas
en la Cinemateca Distrital. El titulo invisible del paquete seria
Chambu.

48 Hernando Martinez Pardo, Historia del cine colombiano, Op. Cit.,
p-197.

Aguirre reconoce, no obstante, el importante acumulado de infor-
macién de Historia del cine colombiano: “sus datos sobre exhibicién y
produccidn, sus referencias a la critica, a las revistas, a los cineclubes,
son material de mucho valor™. Y distingue dos tonos en el libro de
Martinez Pardo:

Hasta 1960 opera la crénica, la acumulacién de datos. Es la mitad
del libro. En la otra mitad se dedica a la polémica, a la disputa
sobre el cine colombiano del momento. Abandona la perspecti-
va histérica (entendida como distancia), que ha mantenido con
algtin rigor hasta ese momento, para caer de bruces en el debate
intestino del cine actual.

[...] Aqui su libro se emparenta con el de Umberto Valverde. Es
otro reportaje de tono subjetivo y polémico. Atizan la hoguera.
Mucho humo y pocas luces®.

Al final de su exaltado comentario a los textos de sus colegas, Al-
berto Aguirre les reconoce también la virtud de contribuir a aclarar la
contradiccidn radical entre cine comercial (Sobreprecio) y cine critico,
la polémica mds algida de los afos setenta: “Son dos opciones. Dos ca-
minos diversos. A cada uno el suyo™, remata.

Como se puede ver, la nocién de cine colombiano en la década de
1970 fue un territorio en disputa, incluso si solo se evaltian los posi-
cionamientos de criticos e investigadores, y se deja de lado la filosofia
en la que se sostuvo, por ejemplo, el apoyo estatal. Aunque los criticos
coincidian sumariamente en que el cine nacional debia ser consciente
de la realidad colombiana y poner el empefio en esclarecerla, como lo
afirman Mayolo y Arbeldez en “Secuencia critica del cine colombiano’,
hubo divergencias en los modos pertinentes de aproximacién a esa rea-
lidad, los formatos adecuados, los canales que era legitimo aprovechar y
en tltimas en la relacién con el estado, la tecnologia y el ptiblico. Desde
posiciones radicales como la de Carlos Alvarez, que en todo caso fue

49  Alberto Aguitre, Art. Cit, , p. 95.
50 Ibid, p.95.
51 Ibid, p.97.
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variando con los afios y las declaraciones, hasta las mas conciliadoras
de Hernando Martinez Pardo y Orlando Mora, estamos, en cualquier
caso, frente a una produccién critica muy activa en el debate, la cual
generd textos que inventaron el cine colombiano, como se ampliard en
el siguiente capitulo.
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a discusidn planteada en el capitulo anterior se po-

dria extender a otras épocas, més alld del periodo
entre los cuarenta y los setenta (podria por ejemplo verse de cara al pre-
sente) porque algo constante en la reflexién sobre el cine en Colombia
es la conciencia de su produccidn vegetativa, discontinua y dependiente,
y el dogmatismo sobre cémo tendria que ser un“verdadero” o “auténtico”
cine nacional. Ante la ausencia de una literatura de manifiestos (si bien
algunos textos de Carlos Alvarez en los setenta, o “Universo de provin-
cia o provincia universal” de Carlos Mayolo” y “Las latas en el fondo
del rio: el cine colombiano visto desde la provincia” de Luis Alberto
Alvarez y Victor Gaviria® ambos de los ochenta, puedan leerse como
tales®) nos quedan los ejercicios de critica e historiografia, muchos de
los cuales contienen, velada o explicitamente, un programa estético.

52 “Universo de provincia o provincia universal” fue publicado por
Carlos Mayolo en el tinico niimero de la revista Caligari, Cali, ju-
nio de 1983; entretanto, “Las latas en el fondo del rio: el cine co-
lombiano visto desde la provincia", gand un concurso de critica de
Focine y fue publicado en el No. 8 de la revista Cine, mayo-junio
de 1982. Ambos aparecen en la antologia La critica de cine. Una
historia en textos, Op. Cit.,

53 Incluso mi propio texto “Nuevo Cine colombiano: ¢Ficcién o reali-
dad?”leido como ponencia en el primer Encuentro Nacional de Es-
cuelas y Programas de Formacién Audiovisual que se realizé del 3
al 5 de diciembre de 2007 en la Universidad Javeriana y disponible
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A pesar de los vaivenes de su objeto de estudio, la critica y la inves-
tigacién sobre el cine colombiano no ha permanecido estancada, sobre
todo a partir del libro de Martinez Pardo, que se produce veinte afios
después de las dos historiografias fundacionales del cine latinoamerica-
no: la del brasilefio Alex Viany y la del argentino Domingo Di Nubila,
que datan de 1959%. El libro de Martinez Pardo, tan vituperado en
sus propdsitos por Alberto Aguirre, supuso sin embargo un intento ex-
cepcional de abarcar todos los aspectos del engranaje cinematografico.
Martinez Pardo se ocupé no solo de la produccién sino, y en consonan-
cia con el reclamo de Paulo Antonio Paranagua a la historiografia del
cine en Latinoamérica, de “los otros dos pies del ‘tripode; la exhibicién
y la distribucién™, en los que un cine dependiente como el colombiano
se basa fundamentalmente. Con la excepcional aventura intelectual de
Martinez Pardo se logré superar el vacio histédrico en el que se suce-
dieron las diversas tomas de posicién de algunos criticos, que echaron
mano a algunas peliculas como fenémenos aislados o las sometieron a
camisas de fuerza ideoldgicas o programdticas.

En los casi treinta y cinco afios que nos separan del libro de Mar-
tinez Pardo, la critica y la investigacién sobre el cine colombiano ha
estado marcada por la dispersion, aunque al menos dos libros preten-
den una mirada abarcadora y explicativa: Cinembargo Colombia: ensayos
criticos sobre cine y cultura, de Juana Sudrez, y jAccion! Cine en Colombia,

en http://www.pajareradelmedio.blogspot.com/2008_05_01_ar-
chive.html, ha podido ser leido como un manifiesto en torno al
reclamo de una‘estética de la debilidad” en el cine colombiano, que
se oponga a la heroizacién de victimarios y a la fascinacién con la
representacién de la violencia (simétrica de algin modo a la fasci-
nacién con su prictica concreta).

54 Ademds de relacionarse en su propésito abarcador con estos dos
obras fundadoras, Historia del cine colombiano pertenece al corpus
de historias nacionales del cine de paises latinoamericanos, al lado
de trabajos como los de Emilio Garcia Riera y Carl J. Mora sobre
cine mexicano; el libro de Michael Chanan sobre cine cubano, y el
de Robert Stam y Randal Johnson también sobre cine brasilefio.

55 Paulo Antonio Paranagua, Tradicion y modernidad en el cine de
América Latina, Madrid, Fondo de Cultura Econémica de Espana,
2003, p. 17.

el catdlogo de la exposicién sobre el cine en Colombia que se realizé en
el Museo Nacional entre octubre de 2007 y enero de 2008%.

El primero, muy influido en su concepcién por la apertura disci-
plinar de los estudios culturales, “guarda una fuerte cercania con con-
textos histdricos y acontecimientos especificos del pais, obligando
constantemente a un andlisis sobre cémo el cine colombiano es enten-
dido por el espectador familiarizado o no con la historia y los contextos
colombianos™. La propia autora declara ademds en la introduccién:

Al no duplicar los intentos anteriores de ofrecer revisiones cro-
noldgicas e historias del cine colombiano, estos ensayos entablan
una conversacién entre el presente y el pasado, buscando conti-
nuidades y rupturas, y dejando una antesala para que el presente y
el pasado dialoguen con nuestro futuro cinematogréfico. Quisie-
ra aclarar también que los siguientes ensayos no constituyen una
respuesta definitiva a las carencias investigativas ni busca consti-

tuirse como ‘el libro del cine colombiano”,

jAccion! Cine en Colombia, por su parte, es el resultado del entra-
mado institucional que se conformé para la exposicién de referencia
(Museo Nacional de Colombia, Fundacién Patrimonio Filmico Co-
lombiano y Ministerio de Cultura), y el texto de su catdlogo tiene mas
que todo un valor de sintesis sobre el cine en Colombia, sin grandes
novedades metodoldgicas.

La produccién critica de largo aliento, anterior, contemporinea o
posterior a Historia del cine colombiano esti fundamentalmente dispersa
en ensayos, articulos y entrevistas en revistas especializadas de irregular

56 Se podria agregar el libro de caricter enciclopédico: Diccionario de
cine iberoamericano. Espana, Portugal y América (2011), preparado
por la Sociedad General de Autores (SGAE), con mis de 16 mil
entradas (las entradas sobre cine colombiano fueron coordinadas
por Otlando Mora), aunque estd mis en la tradicién (obviamente
mejorada) de acercamientos como los de Sadoul en Histoire du Ci-
néma Mondial.

57 Juana Sudrez, Cinembargo Colombia: ensayos criticos sobre cine y cul-
tura, Op. Cit., p. 23.

58 Ibid.
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permanencia, piginas de medios masivos, catilogos de retrospectivas o
exposiciones, capitulos de libros enciclopédicos, libros antoldgicos, es-
tudios sobre el corto o el mediometraje, aproximaciones a temas como
la violencia, trabajos de grado en facultades de ciencias humanas y de
medios audiovisuales e investigaciones de mas calado producidas sobre
todo en la academia anglosajona y fuertemente influidas en sus enfo-
ques y temas por la ligazén institucional de los investigadores con los
departamentos de lengua y literatura, pertenencia que explica el interés
por filmes de origen literario o el énfasis en los elementos estructurales
de las peliculas més préximos a la literatura®.

Convengamos pues, de cara a este corpus extenso a su pesat, en
que existe un cine colombiano, al menos como categoria diferenciada
de estudio y reflexién. Incluso en su dispersion —a veces asociada con
distintos tipos de didspora— estos envites criticos e investigativos han
ido configurado un conocimiento basico sobre cine colombiano y su
devenir histérico, su tradicién y vaivenes, donde muy a pesar del texto
fundacional de Martinez Pardo perseveran mecanismos de exclusién,
por mucho que se incorporen otras competencias en el anilisis, y se
empiece a superar la barrera de invisibilidad material frente a algunos
periodos del cine colombiano.

Pero ¢cudl es el locus de enunciacién de algunos de estos envites criti-
cos? ¢Qué historia Otra es posible leer en ellos? ;Cudles fueron las condi-
ciones de posibilidad de esta escritura de la historia del cine colombiano?

La afirmacién de que la historia es otra forma de ficcién perdid ya
todo su poder de perturbacién. En la introduccién de El hilo y las hue-
llas, el historiador italiano Carlo Ginzburg sitta los ataques escépticos
a la cientificidad de los relatos histéricos, que equiparan estos tltimos a
las narraciones de ficcidn: “Las narraciones histéricas no nos hablarian
de la realidad tanto como, antes bien, de quien las construyé™®, Para

59 Una muy buena resefia de esta bibliografia sobre cine colombiano
producida en la academia anglosajona estd en un articulo de Juana
Sudrez, “Miradas desde el norte”, en: Cuadernos de cine colombiano
No. 13. Nueva época, Cinemateca Distrital, 2008.

60 Carlo Ginzburg, El hilo y las huellas. Lo verdadero, lo falso, lo ficticio,
Buenos Aires, Fondo de Cultura Econdémica, 2010, p. 12.
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Michel de Certeau, por su parte, la historia forma parte de la realidad
de la que trata. Es por tanto una actividad humana, prictica. Para este
autor, en lo que él llama la operacidn historiogrifica se combinan un lu-
gar social de pricticas cientificas y una escritura. El discurso nos habla
de unas condiciones previas, nos permite precisar las leyes que organi-
zan el espacio producido como un texto. De esta manera, la escritura
histérica se construye en funcidén de una institucién cuya organizacién
obedece a reglas propias que exigen ser examinadas en si mismas. Toda
investigacién historiogrifica estd relacionada, segiin De Certeau, con
un lugar de produccién socioecondmico, politico y cultural®.

Por otra parte, el hecho de que las predeterminaciones subjetivas
“contaminan” los discursos alcanzd, en la disciplina historiografica, el
rango paraddjico de verdad objetiva e indiscutible. Quiza algo mas de-
safiante en torno al discurso historiogrifico sobre el cine colombiano,
sea concebirlo como algo mds que una ficcién o una narracién —aunque
sin duda también es eso—, con lo cual caeriamos de bruces en las dis-
tintas formas del cinismo o el relativismo, que encierran una declina-
cién intelectual. La historiografia del cine colombiano podria ser vista
como un documento. Pero no se trataria de un documento sobre el cine
colombiano, el cual permanece elusivo y opaco como objeto, sino de
un documento sobre los propios mecanismos de elaboracién historio-
grifica. Tal historiografia es funcional para llegar a dilucidar el debate
de las ideas, los intercambios de discursos y poderes simbélicos y las
posiciones de los agentes en el campo cultural en el sentido explicitado
por Pierre Bourdieu. Lo que queda por ver en estas narraciones his-
toriogrificas son las inversiones y estrategias, y los condicionamientos
objetivos y subjetivos —culturales en un sentido amplio— que definieron
y posiblemente atin definen la invencién de enfoques para afrontar el
cine colombiano.

A continuacién se intentard un repaso por algunos textos que esta-
blecieron el canon del cine colombiano y que se han vuelto candnicos
en si mismos, procurando abordar los lugares desde los cuales se dieron

61 Ver: Michel de Certeau, “La operacién historiografica’, en: La es-
critura de la Historia, México, Universidad Iberoamericana, 1993.

sus tomas de posicién. En contra de la idea de un cine colombiano sin
critica y sin reflexién sobre si mismo, en este repaso quedaria clara la
influencia definitoria de algunas ideas tedricas en la practica del cine, y
los juegos de intereses que esas ideas ponen en disputa.

Miradas panoramicas, descalificaciones sumarias

1.

El primer intento de abarcar la historia del cine colombiano
como un todo aparece en la monumental obra de Georges Sadoul, His-
toire du cinéma mundial-des origénes, en la edicidn en francés, revisada
y aumentada, de 1967. La entrada sobre Colombia abarca dos parrafos
bastante sucintos, y llega hasta 1964, afio en que “Colombia produjo una
decena de largometrajes, sobre los cuales no tenemos ninguna resefia”®.
Los datos de esta entrada son bastante imprecisos, al punto de afirmar
que durante algin tiempo (¢cudl?) la produccién colombiana habria so-
brepasado en importancia a la de México y Argentina. También habla
de una decena de filmes sonoros puestos en escena entre 1940 y 1950.
Se ocupa asimismo de la exhibicidon y dice que en este aspecto, en 1954,
los filmes mexicanos y argentinos formaban mayoria.

La edicidén en espaniol de 1972%, incluye apéndices escritos por
miembros de Instituto Cubano del Arte y la Industria Cinematografi-
co- ICAIC y por el critico Tomds Pérez Turrent. En esta edicién, con
una descalificacién sumaria de la produccién anterior a la década de
1960 y cifras respecto a esta “prehistoria” apenas distintas a la entrada
de la edicién en francés de 1967, se habla de “el sentido paralizante que
la cinematografia ha tenido tradicionalmente en el pais en relacién con
el desarrollo de una auténtica conciencia nacional: conciencia que pasa,

62 Citado de: Georges Sadoul, Historia del cine mundial, desde los ori-
genes, Madrid, Siglo del Hombre, decimosexta edicidn en esparol,
1998, p. 385.

63 Existe una temprana versién en espafiol: Sadoul, Georges. Historia
del Cine mundial, desde los origenes basta nuestros dias, Buenos Ai-
res, Ediciones Nueva Visién, 1960.
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por supuesto, por el andlisis de la verdadera realidad colombiana™, sin
entrar a detallar épocas, periodos o titulos especificos.

La entrada, claramente, da la voceria al critico y realizador Carlos
Alvarez, muy vinculado a los presupuestos politico-ideolégicos del
Nuevo Cine latinoamericano. Esto tltimo se puede ver asi sea sola-
mente por la cita directa de Alvarez: “El cine con que Colombia debe
comenzar en serio tiene que ser documental por la imagen directa, sin-
cera y valiente que devuelve inmediatamente™.

Sin embargo es un cierto tipo de documental el que Alvarez estd
dispuesto a admitir, porque de paso hay una condena al

[-..] cine documental que han realizado algunos de los colom-
bianos que fueron a estudiar cine al exterior y regresaron en la
década del 60 al pais. Algunos de ellos realizaron documentales
para empresas como la International Petroleum Company, sobre
temas de “interés nacional’, pero restringidos a una 6ptica pinto-
resca y superficial, donde no estuvieran presentes los verdaderos
componentes de la realidad colombiana, marcada por la penetra-
cién y dominacién imperialista®,

Como ejemplo de esa visién pintoresca y superficial, la entrada de la
Histoire cita los“languidos” trabajos turisticos (pero documentales al fin
y al cabo) filmados por Francisco Norden: Las murallas de Cartagena
(1964) y Los balcones de Cartagena (1966), como parte de un rechazo
mds general al tipo de acercamiento al pais en general y al paisaje hu-
mano, fisico y cultural en particular, emprendido por “Los Maestros™.

64 Historia del cine mundial, desde los origenes, Op. Cit. p. 583, énfasis
en el original.

65 Carlos Alvarez, citado en Historia del cine mundial, desde los orige-
nes, Op. Cit. p. 583.

66 Ibid, p.582.

67 Este rechazo al emprendimiento de “Los Maestros” refleja las ten-
siones que se vivian en el medio en Colombia. Para criticos del
prestigio de Marta Traba, por primera vez se estaba logrando a
través del cine un descubrimiento del paisaje colombiano. La criti-
ca argentina pudo decir en el caso concreto de un documental que
Alvarez juzgaria como muy institucional, Bellas Artes (1962) de

En la entrada se destacan tres tendencias en la produccién de cine
en Colombia: la primera, cuyo ejemplo seria El 4ngel de la calle (sic)
(Un 4ngel de la calle, Zacarias Gémez, 1967), “sigue una linea total-
mente comercialista, sobre todo a partir de coproducciones con México
(...) llena las necesidades sentimentales de ciertos sectores de la bur-
guesfa colombiana, de sus damas de honor, y es un claro instrumento
de colonizacién cultural”e,

En la segunda tendencia se mencionan cuatro films: Tres cuen-
tos colombianos (Julio Luzardo y Alberto Mejia, 1964), El rio de las
tumbas (Julio Luzardo, 1965), Raices de piedra (José Maria Arzuaga,
1963) y Cada voz lleva su angustia (Julio Bracho, 1965) que la resefia
caracteriza como ‘de cierta honestidad intelectual con el enfrentamien-
to del tema, pero que no llegan por la capacidad de realizaciéon de los
directores a convertirse en un cine inﬂuyente en la incipiente cinemato-
grafia colombiana”®,

Los titulos que se salvan del fuego son, en rigor, solo dos: el largo-
metraje Pasado el meridiano (José Maria Arzuaga, 1966), un acerca-
miento con huellas neorrealistas al mundo social que rodea al empleado
de una agencia de publicidad, y descrito por Alvarez con palabras muy
exaltadas: “Con Pasado el meridiano —escribe Carlos Alvarez— [citado
en la entrada] por primera y tinica vez el cine colombiano nos devuelve
una imagen de un hombre colombiano en una actitud verdaderamen-
te vital y tipica, con una terrible violencia y exacta critica, llegando a
trascender hacia una expresién universal del problema planteado™. Y

el documental Camilo Torres (Diego Ledén Giraldo, 1966), sobre el

Jorge Pinto, lo siguiente: “La pelicula, que dura alrededor de veinte
minutos, es espléndida. No se trata simplemente de una enumera-
cién de las actividades de Bellas Artes, lo cual hubiera sido fatigan-
te, sino de la recreacién de dichas actividades mediante el poder
interminable y siempre distinto de la imagen”. (Ver: Marta Traba,
“Bellas Artes: el inolvidable idioma de la imagen’, La Nueva Prensa
No. 60, Bogota, junio 23 de 1962, p. 76). Queda clara la distancia
entre las demandas y expectativas de Alvarez y las de Traba, en
relacién con el cine.

68 Historia del cine mundial, desde los origenes, Op. Cit. p. 582.

69 Ibid, p.582.

70 Ibid.
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Pasado el meridiano malogrado sacerdote catdlico y militan-
(José Maria Arzuaga, 1966) te guerrillero, que segin el resefiista de
Archivo Fundacién la Histoire “marca el primer intento de

Patrimonio Filmico Colombiano . q.
tomar un hecho decididamente actual,

e insertarlo de lleno en la problemitica
colombiana a su mis alto nivel de compromiso: la lucha de la liberacion
nacional ™,

Otros dos titulos, que corresponden al programa politico-estético
de Alvarez™, son desatacados en la entrada, como parte de un cine con-
tempordneo que es ‘importante como verdadero vehiculo anticomer-
cialista, desmitificador y decidido a insertarse en su problemdtica actual

71 Ibid, p. 582, énfasis en el original.

72 Ademis de lo ya citado, para Alvarez el cine que se debia hacer en
Colombia, en ese momento, era “un cine en 16 mm, en condiciones
de realizacién bajas, para ser distribuido en circuitos dirigidos o
marginados y fuera del sistema comercial’, Historia del cine mun-
dial, desde los origenes, Op. Cit. p. 583.

y a tomar partido dentro de ella””: Estos titulos son el también docu-
mental Carvalho (Alberto Mejia, 1969)™, sobre el estudiante y lider
universitario Rémulo Carvalho, presunto guerrillero del ELN y quien
aparecié asesinado en el centro de Bogota, y por dltimo el también do-
cumental Asalto (curiosamente de Carlos Alvarez, 1968), un cortome-
traje que usa material fotogrifico, fragmentos de prensa y musica de
Victor Jara para documentar los enfrentamientos de la fuerza publica
y los estudiantes en la Universidad Nacional, siguiendo el esquema de
Now (Santiago Alvarez, Cuba, 1965).

Es evidente que Carlos Alvarez tuvo en ese momento (finales de
sesenta, quizd principios de los setenta) serias limitaciones de acceso
al cine colombiano de los afios veinte y cuarenta, que excluye tajan-
temente de cualquier posibilidad de relevancia artistica y social. Pero
es atin mas evidente que su seleccién del cine colombiano destacado
tiene, como ya se insinud, un matiz ideoldgico. El problema no son ni
siquiera las anteojeras marxistas con que Alvarez analiza el hecho cine-
matogréfico como se puede colegir de la seleccién de citas™. El asunto
es que en la construccidn del discurso historiogrifico del cine colom-
biano, el canon propuesto por Alvarez, por lo menos en cierta época,
fue reproducido mis alld de la realidad objetiva de sus limitaciones, es
decir, de los problemas de acceso material a otros trabajos del cine co-
lombiano, y del sesgo de sus coordenadas ideoldgicas que le impidieron
siquiera considerar como objetos dignos trabajos que se desviaran de
esa ortodoxia.

73 Ibid, p. 583.

74 En la entrada se habla de Carvalho como un documental “anéni-
mo” en el cual “la critica pasa a una zona de beligerancia directa
aun con peligro de los realizadores’, Op. Cit. p. 583.

75  En otros textos de la época, Alvarez va a insistir en sus presupues-
tos de lo que debe ser el cine colombiano, dentro de una familia
mayor de cines marcados por la dependencia imperialista, pero
destinados a ser vehiculo de la liberacién. Como ejemplo: “El cine
de los paises subdesarrollados debe ser fundamentalmente el cine
documental. Nos permite aproximarnos mdas fielmente a la rea-
lidad que urge ser mostrada” Ver: Carlos Alvarez, “El tercer cine
colombiano’, en: revista Cuadro No. 4, 1978.
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Un ejemplo es lo ocurrido con Aquileo Venganza (Ciro Durién,
1968)", denostada por Alvarez por ser una pelicula de “vaqueros co-
lombianos copiados de los vaqueros italianos, a su vez copiados de los
vaqueros americanos’”. No es relevante discutir el hecho de que el Cat-
los Alvarez de esos afos pudo o no estar preparado para entender las
estrategias de apropiacién o canibalismo que operan tanto en la alta
cultura como en la cultura de masas (nuestros cuatro grandes artistas
de exportacién, Botero, Garcia Marquez, Shakira y Juanes, son caniba-
les natos), a pesar de la amplia tradicién reflexiva sobre esta cuestién,
por ejemplo en paises como Brasil, donde la antropofagia sobrevuela
la prictica cinematogrifica y teédrica de algunas figuras contempori-
neas de Alvarez como Glauber Rocha, o las propuesta de Tropicdlia y
todo el legado tedrico y prictico del modernismo brasilero de la década
de 1920.

Pero el hecho es que, hoy todavia, peliculas muy limitadas en su len-
guaje cinematografico como Camilo Torres, de Diego Leén Giraldo,
Carvalho o Asalto, suelen ser vistas como cine respetable y digno de
investigacién, mientras Ciro Duran sigue conminado a pedir disculpas
porque si bien en Aquileo Venganza al comienzo plantea un problema
colectivo “lo resuelve convirtiéndolo en un problema individual y cayen-
do en el héroe cinematogrifico comdin. [...] Habria que habetle dado
—dice Durdn- otra solucién en la cual Aquileo hubiera comunicado al
pueblo su problema y los (sic) hubiera incorporado a su venganza™”.

Detras de esta invectiva contra Aquileo Venganza es posible leer
prejuicios mds generales sobre la supuesta despolitizacién de las pe-
liculas que se enmarcan dentro de los géneros cinematogréficos, y su

76 En la entrada de la Histoire se afirma dice que Aquileo Venganza
“retine todos los requisitos necesarios para seguir la linea de em-
brutecimiento, mimetismo y neocolonizacién”, Ver. Historia del
cine mundial, desde los origenes, Op. Cit., p. 584.

77 Catlos Alvarez, “El tercer cine colombiano’, en: revista Cuadro
No. 4, 1978.

78 Margarita De La Vega, “El cine colombiano se halla en estado
embrionario” (entrevista a Ciro Durdn), en: El Siglo, octubre 20
de 1968, citado en: Hernando Martinez Pardo, Historia del cine
colombiano, Bogotd, Editorial América Latina, 1978, p. 266.

inmediata asociacién con un modo de produccién colonialista o impe-
rial. Este prejuicio ha tenido una prolongada continuacién en la escri-
tura de la historiografia del cine colombiano, y ha sido un indudable
mecanismo de exclusién de las muchas peliculas que se arriesgaron a
aclimatar los géneros a la produccién local, y una barrera para que di-
rectores ‘serios” se propongan experimentar, releer o adaptar estos es-
quemas narrativos de procedencia anglosajona (y por tanto centrales en
la historia candnica del cine) a la prictica del cine en Colombia™.

2.

Entretanto, de forma paciente y casi naif, un critico como
Hernando Salcedo Silva iba sentando las bases para una reconstruc-
cién histdrica de los periodos “arcaicos” del cine colombiano, con una
mirada mds atenta y generosa de la que permitia el debate politico del
momento. Como parte de su labor como periodista, lider del Cineclub
de Colombia y uno de los fundadores de la Cinemateca Colombiana,
Salcedo Silva empez6 a recoger testimonios de la tradicidn oral para
ir armando el rompecabezas del cine silente y el primer cine sonoro
colombiano. Muchas de esas entrevistas estin recogidas en Crénicas del
cine colombiano 1897-1950, un libro posterior al de Martinez Pardo,
pero que retine materiales que se fueron recopilando desde 1960, y que
allanaron, sin duda, los caminos que terminan en la Historia del cine co-
lombiano. En el prélogo de las Crénicas, Salcedo Silva admite que tiene
poco “bagaje real” para enfrentarse a los primeros cincuenta afios del
cine colombiano, por imposibilidad de acceso a las peliculas. Pero estas
dificultades fueron las mismas de Martinez Pardo, en quien Salcedo

79 Al respecto de estos dilemas es llamativa una respuesta de Ser-
gio Leone a Andrés Caicedo sobre la inconveniencia de politizar
los géneros. “Uno no elige hacer un western para resultar hacien-
do una pelicula politica: es la misma trampa que ha hecho Go-
dard en Viento del Este. Es mucho mids ficil, al hablar de politica,
trabajar con elementos reales; no hay por qué esconderse detrds
del western”. Leone en entrevista con Caicedo, Ojo al cine, Bogota,
Editorial Norma, 1999, p. 425. Leone parece admitir la tajante
exclusién entre ‘cine de lo real” y “cine de género’, que con algunos
matices hizo carrera entre algunos criticos colombianos.
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parece reconocer sin embargo una metodologia y un rigor en el uso de
fuentes secundarias como archivo de prensa, guiones u otros documen-
tos que le sirvieron para construir la historia del cine colombiano. En
cuanto a su propio intento afirma Salcedo: “;Seria muy atrevido, o muy
ingenuo, plantear el asunto en términos seudo sentimentales, afirman-
do que a veces el afecto suple al conocimiento?”®, Pero mis adelante, al
describir su libro y afirmar que la mayor parte de él son las entrevistas
con los pioneros del cine colombiano se lamenta al encontrar que

[...] son testimonios muy valiosos pero desgraciadamente incom-
pletos por falla del entrevistador. Es una lastima que teniendo la
oportunidad de estar frente a personajes claves de nuestro cine,
por falta de prictica y de un método serio de investigacién, des-
aprovechara tales oportunidades, ya imposibles de reconstruir,
porque la gran mayoria de los entrevistados fallecieron hace al-

gunos afios®".

Pero sin ese genuino interés de personas como Salcedo Silva, lalabor
de instituciones como la Cinemateca Distrital, fundada en 1971, hubie-
se carecido de bases. La retrospectiva de cine colombiano que organizé
la primera directora de la Cinemateca, Isadora de Norden, fue funda-
mental para un primer acercamiento historiografico al cine colombia-
no, que se vio reflejado en textos como el ya mencionado “Secuencia
critica del cine colombiano’, de Carlos Mayolo y Ramiro Arbeliez, en
el propio catdlogo de la muestra y posteriormente en los trabajos de
investigadores como Jorge Nieto y Hernando Martinez Pardo. No hay
investigacidn ni historiografia sin la posibilidad de acceder al acervo de
peliculas y sin un espectador que se acerque a otra forma de consumo
de imdgenes como el que las cinematecas, los cineclubes o las salas de
arte y ensayo empezaron a hacer posible, especialmente en las décadas
que van entre los cincuenta y los setenta: un consumo especializado y
autoconsciente de la tradicién.

80 Hernando Salcedo Silva, Crénicas de cine colombiano 1897-1950,
Bogota, Catlos Valencia Editores, 1981, p. 13.
81 Ibid, p. 13-14.

Bajo el cielo antioquefio

(Arturo Acevedo Vallarino,
1925)

Archivo Fundacién
Patrimonio Filmico Colombiano
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3.

En la“Secuencia critica del cine colombiano’, publicada por
Carlos Mayolo y Ramiro Arbeldez en el primer nimero de la revista
Ojo al cine (1974), los investigadores amplian considerablemente el cor-
pus del cine colombiano merecedor de atencién —si se toma como refe-
rencia el libro enciclopédico de Sadoul—-, aunque la visualizacién de las
obras seguia siendo muy restringida. Los autores mismos reconocen las
limitaciones propias y ajenas a la hora de escribir o intentar escribir una
historia del cine colombiano: “Los intentos de conformar una visién
documentada sobre épocas y periodos de nuestro cine han tropezado
con la escasez de fuentes en relacidn a los primeros tiempos y, en lo re-
ferente al cine mis reciente han sido visiones parciales, anecddticas, y en
algunos casos de dudosas omisiones”. En esto tltimo no profundizan.
Con un tono que es de nuevo programitico afiaden:

Sin pretender escribir la Historia del Cine Colombiano, hemos
recogido algunos datos, llenado algunos vacios, tratando de con-
formar un desarrollo coherente, en el que no solo tuvimos en
cuenta la mera produccién cinematogrifica, sino que hemos dado
cabida a las personas, grupos de personas, acontecimientos que de
una u otra forma han incidido en el panorama del cine nacional.

Hemos dedicado la parte més exhaustiva de este material, a las
obras mds recientes, no solo porque se conocen mejor, sino por-
que creemos que en ellas existe ya una pauta sobre el cine que

debe seguir haciéndose®,

Mayolo y Arbeliez marcan en 1957 una especie de cierre de un
periodo en el que, segin sus cuentas, se habrian hecho unos treinta
trabajos (se refieren a largos de ficcién). Del primer cine sonoro, cotres-
pondiente a los afios cuarenta, dicen que “se destaca por los melodramas

82 Carlos Mayolo y Ramiro Arbel4ez, “Secuencia critica del cine co-
lombiano’, en: revista Ojo al cine, No. 1, 1974.
83 Ibid.

y comedias de poca imaginacidn, en los que era posible advertir la au-
sencia de cualquier preocupacién sobre la realidad nacional”,

Los autores de “Secuencia critica...” también postulan a José Maria
Arzuaga como un verdadero autor, a pesar de la inhabilidad del direc-
tor espafol para concretar eficazmente su visién del mundo. Sobre Pa-
sado el meridiano, escriben:

Se trata de una pelicula bastante experimental. Un cine nuevo
en todo el sentido de la palabra. Rodada en fines de semana con
actores no profesionales, sin guion, solo ideas claras. La pelicu-
la se filmé en 16 mm. y fue ampliada posteriormente. De una
construccidén bastante novedosa, donde mediante un juego con el
tiempo se nos relata la imposibilidad de este hombre de ir a ente-
rrar a su madre en su pueblo natal. Nuestro personaje llega tarde
al entierro, pues su trabajo lo obliga a ayudar a los publicistas a
convencer un cliente promotor de un alimento "popular”. A través
de estas escenas se desenmascara el ridiculo y sucio oficio que es
la publicidad. Después de haber dado todos sus haberes al cura
del pueblo para "el eterno descanso de su madre’, a quien no pudo
localizar en el cementerio, el "hombre de Arzuaga" queda solo,
sin un centavo, en una carretera, después de ayudar a unos nifios
go-go que necesitan su fuerza para desvarar el carro. La pelicula
adolece de una mala factura, en donde ficilmente se pueden con-
fundir las intenciones con sus limitaciones técnicas. Al intentar
ser distribuida por los canales comerciales, fue prohibida por la
censura, pues este tipo de "héroe” no era para ellos representativo
del hombre colombiano. Con esta segunda pelicula, y dada la re-
currencia temdtica en personajes "marginales” y lugares comunes,

se puede entrever en Arzuaga a un verdadero autor®.

84 Ibid.

85 Ibid. Puede ser de utilidad contrastar esta opinién de Mayolo
y Arbeldez con la de su amigo Andrés Caicedo, para quien “atn
como casos especiales, Raices de piedra y Pasado el meridiano
son las muestras mis representativas de los caminos por donde
podria tomar el cine colombiano, si no por organizacién del mate-
rial, por mostracidn, si por las preocupaciones que ambas pelicu-

las evidencian”. Ver: Andrés Caicedo, Op. Cit. p. 284. Es clara la
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Mayolo y Arbeldez destacan otras obras puntuales como Piramo
de Cumanday (Gabriela Samper y Ray Witlin, 1964) o Chichigua
(Pepe Sanchez, 1963). Sobre este tltimo, cuyo tema es un gamin, es-
criben proféticamente: ‘es el mejor cortometraje colombiano hasta ese
momento, y representa la primera muestra de un cine preocupado por
la realidad”. Pero es en Chircales (Marta Rodriguez y Jorge Silva, 1967-
1972) donde afincan sus mayores esperanzas por su ‘estructura abierta,
de ensayo, cuyo propdsito no se basta en la simple denuncia, sino que se
inscribe orgdnicamente en la investigacion, que es a la vez participacién
efectiva del medio filmado™,

A propésito de Aquileo Venganza, Mayolo y Arbeldez afirman la
imposibilidad de trasladar el “marco” de los géneros para Latinoamé-
rica, afirmacidn curiosa si se considera la deriva posterior de la obra
cinematografica de Mayolo y su reinvencién del gético en el trépico en
un claro ejemplo de apropiacidn efectiva de marcos culturales transfor-
mados por una lectura local. Umberto Valverde en su Reportaje critico
afirma sobre Aquileo Venganza en diilogo con Ciro Durdn “Lo mds
grave es que tu quisieras hacer una historia al estilo western”®. Pero es
importante insistir en que el texto de Mayolo y Arbeldez, también muy
influyente en la conformacién del canon del cine colombiano, vuelve a

coincidencia generacional en la evaluacién, en cualquier caso soli-
daria, de Ia obra de Arzuaga, muy por encima de sus limitaciones
técnicas. En el influyente critico antioqueio Luis Alberto Alvarez,
la canonizacién de Arzuaga es mucho mas radical. Para Alvarez:
“Si Raices de piedra era el neorrealismo del cine colombiano, Pa-
sado el meridiano es sunueva ola”. Ver: “Historia del cine colom-
biano’, en: Nueva historia de Colombia. Vol. VI, Bogoti, Planeta,
1989, p. 257.Y después agrega, en contravia de otros criticos, que
Pasado el meridiano “es una pelicula que experimenta y busca y
que estd llena de interesantes intuiciones y soluciones formales”.
Op. Cit. p. 258. El mds incondicional reconocimiento a Arzuaga
como el pater familias del cine colombiano se encuentra, sin em-
bargo en el ya citado texto-manifiesto a cuatro manos escrito por
Luis Alberto Alvarez y Victor Gaviria: “Las latas en el fondo del
rio: el cine colombiano visto desde la provincia”

86 Ibid.

87 Umberto Valverde, Reportaje critico al cine colombiano, Bogota/
Cali, Editorial Toronuevo, 1978, p. 134. El énfasis es mio.

poner el acento en un cine referencial y preocupado por la realidad, y
deslegitima otros abordajes, hasta el punto de volverse dogmitico.

La tentacion de hacer tabula rasa

Dos textos, producidos a los dos lados del Atlantico, pueden
sin embargo unirse en una energia comun, util de entender para situar
algunas inflexiones de la critica de cine en Colombia: la de juntar teoria y
préctica con el propdsito de emprender procesos de oxigenacidn estética
y politica. Revisdo critica do cinema brasileiro, de Glauber Rocha, de 1963,
y“Una cierta tendencia del cine francés’, de Francois Truffaut (escrito ori-
ginalmente para el nimero 31 de la revista francesa Cahiers du Cinéma,
publicado en 1954%) pertenecen a esa estela de textos combativos, donde
con frecuencia se cede a la exaltacidn, a la tentacién de hacer tabula rasa
o al ejercicio sincrénico de inventarse una tradicién, una nueva familia,
unos padres simbdélicos. Ismael Xavier habla de“la elocuencia combativa
de Glauber Rocha que, en su modo propio de distribuir elogios y ataques,
renueva la tradicién. Dentro de ese marco de semejanzas, Revisdo es la
palabra del joven que define su lugar en el cine brasilefio, antes incluso
de realizar las obras maestras que vendrian a tonificar sus ideas™. Otro
tanto se podria decir del texto fundacional de la Nouvelle Vague.

Como se dijo antes, hay una virtual ausencia de escritos asi de com-
bativos y programdticos en la reflexién sobre el cine en Colombia, con
las excepciones mencionadas, lo cual no excluye la existencia de textos
criticos donde la distribucién de elogios y ataques personalizados con-
tribuyen a renovar la tradicién o a sugerir caminos nuevos. Se tomard
un ejemplo de entre estos textos, con el convencimiento de que resulta
sintomdtico. En 1974, el estreno de Camilo, el cura guerrillero (Fran-
cisco Norden) provoca un tremendo entusiasmo en Hernando Valencia
Goelkel, un sofisticado critico literario y cinematografico formado en las
huestes de las revistas Mito y Eco, adalides de la alta cultura colombiana.

88 El texto de Truffaut estd disponible para lectores en espafiol entre
otros en Textos y manifiestos del cine, Madrid, Cétedra, 1989.

89 Ismael Xavier, “Glauber Rocha: critico y cineasta’, en: revista vir-
tual La fuga, disponible en: http://www.lafuga.cl/glauber-rocha-
critico-y-cineasta/457 (recuperado el 17 de junio de 2012)
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“Es la primera obra importante que produce el cine nacional —escribe—
(...). Es, fuera de esa significacién doméstica, un documento maravillo-
so, organizado, claro, sobrio, elegantemente subversivo™.

Llama la atencidn el vacio histérico en el que se produce esta afit-
macién de Valencia Goelkel, entendible si se considera que ain no se
habia publicado el libro de Hernando Martinez Pardo, Historia del
cine colombiano, pero no del todo justificable. “Para la defensa critica
del Nuevo Cine —escribe Maria Antonia Vélez en un articulo sobre el
cine colombiano en la academia angloamericana— bastaba una condena
lapidaria al cine que se habia hecho antes™.

Y asi, para su ajuste de cuentas con el cine colombiano a partir de
Camilo, el cura guerrillero, Valencia Goelkel prescinde abiertamente
de lo que él llama el periodo arcaico o cine silente. Sugiere “tomar una
fecha mas o menos arbitraria —algiin momento entre 1945 y 1950—
para sefialar el comienzo en Colombia de la vigencia del cine como el
medio que mds insistentemente habia de convocar la curiosidad y el
interés (o la pasién) de sucesivas promociones de gentes jovenes™? A la
vez extiende una mirada condescendiente al cine de cortometraje que
empez6 a producirse abundantemente en los afios setenta como resul-
tado del impacto en la industria de la ley de Sobreprecio por un lado,
y por otro de la apertura de circuitos alternos de exhibicién para el
cine politicamente comprometido. Sobre ambas expresiones Valencia
Goelkel afirma con escepticismo:

El gran talento de tantos cineastas colombianos ha tenido que
centrarse en esa solucién a medias, en esa falsa solucién que

es el cortometraje, con cortapisas comerciales mis o menos

90 Hernando Valencia Goelkel,“Camilo: El cura guerrillero-1973", en:
Crénicas de Cine, Bogotd, Carlos Valencia Editores, 1981, p. 178.

91 Maria Antonia Vélez, “Visa de estudiante: buscando al cine co-
lombiano en la academia angloamericana’, en: revista online
Extrabismos, disponible en: http://extrabismos.com/trayectos-
audiovisuales/5-visa-de-estudiante-buscando-al-cine-colombia-
no-en-la-academia-angloamericana.html?start=8 (consultada el
22 de octubre de 2010)

92 Hernando Valencia Goelkel, “Camilo: El cura guerrillero-1973",
en: Crénicas de cine, Op. Cit., p. 178,

acentuadas, con una valiente independencia que, mientras mds
denodada, mis se refleja en la precariedad técnica del producto:
cine de buenas intenciones.

Este cine de las buenas intenciones ha adquirido una subita (aun-
que temo que precaria) respetabilidad mediante el fervor por el
cine politico. El mensaje hace, a veces, perdonable el desenfoque®.

Aunque su toma de posicién es sutilmente opuesta o por lo menos
estd expresada desde una orilla politica distinta a la de otros intelectua-
les de la época o de afios posteriores, cabria mirar el texto de Valencia

Goelkel desde la perspectiva descrita por Ana Maria Lépez:

A diferencia de otros cines nacionales, que entraron en el discurso
académico anglosajén por via de historias “maestras” escritas por
nativos (por ejemplo, el cine alemdn estudiado a través de Kracauer
y Eisner), los diversos cines latinoamericanos se conocieron pri-
mero de manera ahistérica, mediante eventos “contemporaneos”
reportados en articulos breves y poco analiticos que ofrecian, ante

todo, evaluaciones politicas®.

En estas evaluaciones politicas ‘el peso de la representacion, que
siempre se carga sobre el cine periférico, estd desbalanceado de tal
manera que las peliculas colombianas son mejor recibidas si sirven de
ilustracién para fenémenos generales™. Incluso un investigador tan re-
levante como Michael Chanan puede describir una escena de Gamin
(Ciro Durin, 1978), en la que uno de los nifios juega en medio del
trifico bogotano como “una metifora sobre la condicién de la sociedad
completa en relacién con los paises sobre desarrollados™®.

Pero bien, Valencia Goelkel habla desde una aristocracia cultural
apolinea, “clara, sobria y elegante”. Aunque esos adjetivos, los cuales

93 Ibid, p. 179.

94 Ana Maria Lopez, “Setting Up the Stage: A Decade of Latin
American Film Scholarship”, en: Quarterly Review of Film
and Video No. 13 (1-3), 1991, p. 239-260.

95 Maria Antonia Vélez, Art. Cit.

96 Michael Chanan,“Havana’, en: Framework No. 12, 1980, p. 37-40.
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3 M

Manizales
) Byenavenlud
Cali
Garras de oro usa para describir Camilo, el cura gue-
(PP. Jambrina, 1926) rrillero, lo definen mds a él mismo y al
Archivo Fundacién propio Norden, director del documen-

Patrimonio Filmico Colombiano

tal, desbordan la esfera de la clase social

y se vuelven programdticos de un cine
que encuentra su mixima expresién en Coéndores no entierran todos
los dias (Francisco Norden, 1984), obra candnica por excelencia y que
define una aproximacién a La Violencia posterior a 1948 fuertemente
mediada por la literatura, y en tltimo término fria e intelectualizada.
Se trata del abordaje habitual de los afios ochenta, que intenta una re-
construccién histérica politicamente correcta, pero no pocas veces acar-
tonada, como pudo asimismo ocurtir en otros filmes de la época, mis
o menos candnicos, como Marja Cano (Camila Loboguerrero, 1990).

A pesar de que Céndores... “alcanzd cierta trascendencia intet-
nacional y que ficilmente se reconoce en los circulos académicos
estadounidenses™ y de su presencia en el Festival de Cine de Cannes,
la pelicula de Norden fue excluida de South American Cinema: A cri-
tical filmography 1915-1994%, que incluye veinte paginas dedicadas al

cine colombiano a cargo del periodista, critico de cine y corresponsal de

97 Juana Sudrez, “Miradas desde el norte’, en: Cuadernos de cine co-
lombiano No. 13. Nueva época, Art. Cit., p. 48

98 Paul Lenti (ed.), “Colombia’, en Timothy Barnard y Peter Rist
(eds.), South American Cinema: A critical filmography 1915-1994,
Austin, University of Texas Press, (reedicién) 1998, pp. 243-264.

Variety Paul Lenti, quien a su vez hace El rio de las tumbas
una seleccién de once peliculas y dedica (Julio Luzardo, 1965)
entradas a Garras de oro (P. P. Jambri- Fotégrafo: Helio Silva

. . Archivo Julio Luzardo
na, 1926, escrita por Jorge Nieto), La

langosta azul (Samudio et al, 1954), El
rio de las tumbas (Julio Luzardo, 1965, entrada escrita por Diego Ro-

jas), Chircales, Gamin (Ciro Durdn, 1978), Tiempo de morir (Jorge
Ali Triana, 1985), La mansién de Araucaima (Carlos Mayolo, 1986),
Visa USA (Lisandro Duque, 1986), Técnicas de duelo (Sergio Ca-
brera, 1988), Rodrigo D. No Futuro (Victor Gaviria, 1990) y Maria
Cano (Camila Loboguerrero, 1990).

Esta seleccidon contribuye a rediagramar el canon, apoya el interés
por un cine con fuerte carga referencial y ayuda a definir lo que futu-
ros investigadores e historiadores van a sentirse autorizados a incluir o
excluir, aunque la propia seleccidn es producto de otras omisiones. El
hecho de que la pentltima pelicula en la seleccién de Lenti sea Rodri-
go D. No Futuro, insintia ya el excepcional terremoto epistemolégico
que la pelicula de Gaviria causé no solo entre los criticos e investiga-

dores nacionales sino allende las fronteras, donde el filme, como ya lo
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Rodrigo D. No Futuro veia John Bevetley en Contra la literatu-
(Victor Gaviria, 1990) ra, se empezd a asumir como “un texto
Fotégrafo: Guillermo Melo visual que hacia problemdtico no solo

Archivo Victor Gaviria

el lugar del margen [...], sino los usos

de la cultura de masas de los Estados
Unidos como un modelo para la politica cultural de la izquierda en
América Latina"®, El embelesamiento y la inversién epistemoldgica en
fenémenos como la sicaresca, las comunidades marginales, los sujetos
subalternos o como se les quiera llamar, es un empefo de doble via que
implica a cineastas y criticos culturales por igual y, que en el caso del
cine colombiano y sus agentes, representa una respuesta al academicis-
mo de buena parte de las peliculas de Focine, justo cuando ese cine se
vio sacudido por el arraigamiento de la pesadilla social del narcotrifico.

4.

La recuperacién relativamente integra de por lo menos tres
largometrajes del cine silente, y la consecuentes contribuciones de Juana

99 Juana Sudrez, Art. Cit. p. 49.

Sudrez, Ramiro Arbeldez, Juan Buenaventura, Yamid Galindo, Carlos
Julio Gonzélez o Nazly Maryith Lépez'®, entre otros, han situado a
Bajo el cielo antioquefo, (Arturo Acevedo, 1925), Alma provinciana
(Félix J. Rodriguez, 1926) y Garras de oro en el canon del cine colom-
biano. Pero incluso antes de que se resolvieran las posibilidades de acce-
so a las peliculas del cine silente, ya algunos titulos de esa época habian
ingresado a formas de canonizacién implicitas.

En “Las 10 peliculas del siglo XX en Colombia’, un especial de la
revista Credencial Historia de 1999'*, se incluyen, a despecho de su
invisibilidad, filmes como El drama del 15 de octubre (Francisco Di
Domenico, 1915, resefia escrita por Leila E'Gazi) y Maria (Méximo
Calvo y Alfredo del Diestro, 1922, también escrita por EI'Gazi), al lado
de una seleccién que es excepcionalmente candnica, tanto desde los ti-
tulos como desde quién escribe sobre ellos: Bajo el cielo antioquefio
(Arturo Acevedo, 1925, por Jorge Nieto), Garras de oro (P.P. Jambri-
na, 1926, por Jorge Nieto), Flores del Valle (Médximo Calvo, 1941, por
Diego Rojas), Pasado el meridiano (José Maria Arzuaga, 1966, por
Enrique Pulecio Marifio), Chircales (Marta Rodriguez y Jorge Silva,
1967-1972, por Hugo Chaparro Valderrama), Camilo, el cura gue-

100 Me refiero a los textos: Cinembargo Colombia: ensayos criticos de
cine y cultura y especificamente al primer capitulo “Caos, mitos y
silencios: el primer cine colombiano” (Juana Sudrez, Cali, Univer-
sidad del Valle, 2009); Miradas esquivas a una nacion fragmentada.
Reflexiones en torno al cine silente de los afios veinte y la puesta en
escena de la colombianidad (Nazly Maryith Lépez, Bogot4, Insti-
tuto Distrital de Cultura y Turismo, 2006); Colombian Silent Ci-
nema: The Case of Garras de Oro (Juan Buenaventura, University
of Kansas, 1992); “Garras de oro (The Dawn of Justice): The Intri-
guing Orphan of Colombian Silent Films (Juana Sudrez y Ramiro
Arbeldez en The Moving Image 9.1, 2009); “Garras de oro: Un film
silente y politico sobre la pérdida de Panam4” (Yamid Galindo,
revista Historia y Espacio, Vol. 1, Fasc. 20, 2000); “Cine mudo. Ves-
tigios de una cultura etnogrifica de las imdgenes del cine mudo
colombiano” (Carlos Julio Gonzalez, material inédito), y El melo-
drama cinematografico de los anos veinte en Colombia: un cine becho
a imagen y semejanza del “pueblo” (Yenny Alexandra Chaverra Ga-
llego, tesis de maestria, Universidad de Los Andes, 2012).

101 Ver: Revista Credencial Historia, No. 112, abril de 1999.
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Alma provinciana
(Félix Joaquin Rodriguez, rrillero (Francisco Norden, 1974, por
1926)

Archivo Fundacién

Hernando Martinez Pardo), La estra-
tegia del caracol (Sergio Cabrera, 1993,

Patrimonio Filmico Colombiano

por Augusto Bernal Jiménez) y La ven-
dedora de rosas (Victor Gaviria, 1998,
por Hugo Chaparro Valderrama). Lo llamativo de esta lista, ademds de
la propia seleccidn, es la recurrencia de nombres de criticos, historiado-
res y expertos que ya habian participado en otros procesos de seleccién
o estaban por hacerlo como en el caso de la primera Maleta de Pelicu-
las. Se trata, por otra parte, de una lista con omisiones flagrantes como

las de Rodrigo D. No Futuro (Victor Gaviria, 1990), o Confesién a
Laura (Jaime Osorio, 1990), titulos ineludibles en retrospectivas, se-
lecciones y antologias. Para obviar estas exclusiones, Enrique Pulecio
Marifio escribe dentro del mismo niimero de la revista el texto “El siglo
del cine en Colombia. Otras opciones para una filmografia esencial’,
donde se cuida de incluir titulos cuyo olvido podria generar debate:
El rio de las tumbas (Julio Luzardo, 1965), En la tormenta (Fernan-
do Vallejo, 1980), Céndores no entierran todos los dias (Francisco
Norden, 1983), Carne de tu carne (Carlos Mayolo, 1983), Técnicas
de duelo (Sergio Cabrera, 1988), Maria Cano (Camila Loboguerrero,
1990), Confesién a Laura (Jaime Osorio, 1990), Rodrigo D. No Fu-
turo (Victor Gaviria, 1990) y La gente de La Universal (Felipe Aljure,
1994). Queda asi diagramada, entre unay otra lista, una perfecta mues-
tra del canon del cine colombiano.

b.

Antes de avanzar hacia el po-
sible establecimiento de cuiles serian, Bajo el cielo antioqueiio
en definitiva, las peliculas colombianas (Arturo Acevedo Vallarino,
candnicas, conviene revisar al menos dos 1925)

Archivo Fundacién

Patrimonio Filmico Colombiano
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La vendedora de rosas acercamientos de académicos extranje-
(Victor Gaviria, 1998) ros a nuestro cine: el de Ilene S. Gold-
Fotégrafo: Eduardo Carvajal man en “Recent Colombian Cinema:
Archivo Victor Gaviria

Public Histories and Private Stories’,

incluido en el volumen Framing La-
tin American Cinema. Contemporary Critical Perspectives, y el de Rory
O’Bryen en “Displacements of Violence: Cinema and La Violencia’, ca-
pitulo de su libro Literature, Testimony and Cinema in Contemporary
Colombian Culture. Spectres of La Violencia.

En primer término, hay que decir que sendos textos estin fuerte-
mente arraigados en la atencién a filmes que enfocan las temdticas de
la violencia y el conflicto social y politico, entendidos como una espe-
cie de lugar insoslayable desde el cual hablar del cine colombiano. La
aproximacién de Goldman se centra especialmente en Céndores no
entierran todos los dias y en Confesién a Laura, filmes que le permi-
ten hablar de cémo las vidas privadas son transformadas por los even-

tos publicos, y cémo el pasado es una huella ineludible en el presente.

Para Goldman:

In the cinematic narrativization of their violent past, Colombia
recognize the problems of their violent present (“the represented
future”), a present too real and too frightening to talk about. Sub-
jectively, viewers might identify with characters acting and react-
ing within a recognizable or remembered historical situation. [...]
The discourse of narrative cinema interacts with the identity of
historiographic and political analyses, with ideological practice
and claims of knowledge (Rosen, 31)'%,

La postulacién de mecanismos de identificacién entre pasado y
presente en la subjetividad del espectador, sugiere una identidad na-
cional basada en la experiencia comun de la violencia; detrds de esta
especulacién —que explicaria por otra parte la obsesiva recurrencia
de los estudios sobre la violencia y en consecuencia sobre el cine de
la violencia— hay un desconocimiento de los grados muy distintos de
implicacién con este fendmeno dentro del entramado de la sociedad co-
lombiana, dependiendo del lugar que se ocupa dentro de ella. El texto
supone asi, no solo una identidad esencializada (y soldada a la violencia
como una suerte de determinismo histdrico) sino un espectador homo-
géneo. Un investigador colombiano, Carlos Calle-Archila, en su texto,
Retratos de Colombia desde su cine. Miradas a la violencia, la herencia y el
mito, impugna precisamente esta idea extendida, aunque al final parece
reconciliarse con ella cuando afirma:

En cualquiera de los acontecimientos se debe tener presente que
aquello que violenta a una persona por ejemplo, puede no ejercer
el mismo efecto sobre otra; igual podria suceder con un compo-
nente que toque el imaginario proveniente de un cuerpo identifica-
do como parte de una herencia o un conjunto de mitos expuestos
en el orden cultural. Pero para no extraviarse en terrenos de la

102 Ilene S. Goldman, “Recent Colombian Cinema: Public Histories
and Private Stories’, en: Ann Marie Stock (ed.), Framing Latin
American Cinema. Contemporary Critical Perspectives, Minneapo-
lis: University of Minnesota Press, 1997, p. 62.
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subjetividad, la misma imagen muestra una salida consistente: el
imaginario colectivo, aquel lugar donde la imagen se implanta y

reproduce!®,

Para Calle-Archila, la produccién de imdgenes sobre la violencia
obedece a un mandato irrenunciable e inscrito en el imaginario cultu-
ral colectivo de un pais como Colombia. En el prélogo del libro, Juan
Guillermo Ramirez afirma precisamente que para Calle-Archila: “son
varios los cineastas colombianos actuales que han hecho del tratamien-
to de la violencia un discurso propio, intransferible [...] una suerte de
subgénero filmico que puede ser abordado indistintamente de forma
realista (dramdtica), hiperbdlica o, sencillamente, gratuita™*,

O’Bryen, por su parte, se centra, en primer término, en el andlisis de
El rio de las tumbas y Carne de tu carne, filmes que considera como
clasicos de la violencia, desde una perspectiva rural o del orden de la
economia de la hacienda, segtin el caso, y termina con una mirada en
detalle a los desplazamientos de la violencia hacia las grandes urbes, en
los filmes Pisingafa (Leopoldo Pinzén, 1986) y Soplo de vida (Luis
Ospina, 1999). Para O'Bryen, la violencia también estd asociada a los
procesos de modernidad y posmodernidad de la sociedad colombiana;
resulta, de tal modo, menos un accidente o una contingencia que un
fenémenos necesario del devenir histérico colombiano.

El autor inglés concluye su texto sobre el cine colombiano en el mar-
co mis general de la violencia en la cultura colombiana afirmando que:
“the films that I have studied represent a unique contribution to an
emerging cultural discourse on violence processes of displacement to
the transformative processes of modernity and post-modernity™®, Esta
afirmacién vuelve a vincular desarrollo histérico colombiano y violencia
como parte de un proceso indiscernible.

103 Carlos Calle-Archila, Retratos de Colombia desde su cine. Miradas a
la violencia, la berencia y el mito, Bogotd, Alcaldia Mayor, s. £, p. 25.

104 Juan Guillermo Ramirez,“Prédlogo’, en: Retratos de Colombia desde
su cine. Miradas a la violencia, la herencia y el mito, Op. Cit, p. 10.

105 Rory O’Bryen, “Displacements of violence: Cinema and La Violen-
cia) en: Literature, Testimony and Cinema in Contemporary Colom-
bian Culture. Spectres of La Violencia, London, Tamesis, 2008, p. 182.

6.

Tres de los trabajos recientes mds ambiciosos en sus contri-
buciones criticas e historiogrificas al cine colombiano son los de Jua-
na Sudrez: Cinembargo Colombia. Ensayos criticos sobre cine y cultura,
y Oswaldo Osorio: Comunicacion, cine colombiano y ciudad y Realidad
y cine colombiano. En términos del corpus que analizan, los tres trabajos
se podrian considerar como conservadores o sujetos por lo menos a
las limitaciones de acceso que pesan sobre los investigadores del cine
colombiano, aunque el segundo libro de Osorio, al ocuparse de las tl-
timas dos décadas, incorpora materiales filmicos mucho mds diversos
que los que son frecuentes en las “vistas” del pasado, lastradas como ya
se ha dicho por la invisibilidad asociada a la falta de acceso material

a muchas peliculas, una falta de acceso

que se explica a su vez por la desaten- Elrio delas tumbas
cidén critica, en una especie de serpiente (Julio Luzardo, 1965)
que se muerde la cola. Fotégrafo: Helio Silva

Archivo Julio Luzardo

11"_---,.—’ Y

T~y

Textos y lugares de enunciacién en la invencién del cine colombiano * 85



86 * Pedro Adridn Zuluaga

Los textos de Sudrez y Osorio se vuelven funcionales para la perma-
nencia de ciertas obras candnicas. Incluso, mas alla de la variedad o no
de los titulos analizados, es el marco del anilisis lo que en cierto modo
se vuelve canénico:

[...] es la realidad del pais la columna vertebral del cine nacional
en cuanto a sus temdticas, y entre mds aciagos son los tiempos,
mds se empefan los directores en hablar de lo que estd pasando.
Porque si el cine es el espejo de la vida, la funcidn de su reflejo es
justamente que la gente se vea en él, y estando frente al espejo, es
decir, frente a la pantalla, observando lo que en ella ocurre, en-
tonces tendra otra perspectiva de su realidad, sobre todo por ese
acercamiento y esa forma de entenderla que propone cada direc-
tor. Y desde que esa realidad sea tan problemdtica como lo ha sido
en este pais, siempre tendrid un protagonismo que ningdin otro

topico podrd superar'®®,

Juana Sudrez, por su parte, aunque considera y evalia elementos de
la narrativa filmica de las peliculas, se enfoca principalmente en la rela-
cién de estas con procesos histéricos y sociales de la Colombia del siglo
XX, o con representaciones de género, raza y clase social, de tal forma
que las peliculas alejadas de esas posibilidades de andlisis quedan al
margen. En su aproximacidn a las tentativas de apropiarse de los géne-
ros cinematograficos, se privilegian en Cinembargo Colombia, aquellos
titulos en los que es mds notoria la relacién entre las peliculas y sus
referentes en la realidad, como es el caso del analisis del gético tropical,
en relacion con la economia de la hacienda y el film noir en relacién con
las transformaciones urbanisticas de Bogot4'”".

Un ultimo modelo de andlisis interesante de mencionar es el que
lleva a cabo Alejandra Jaramillo en Nacién y melancolia: narrativas de la
violencia en Colombia (1995-2005). La autora parte de la idea de que lo

106 Oswaldo Osorio, Realidad y cine colombiano 1990-2009, Medellin,
Universidad de Antioquia, 2010, p. 12.

107 Estos andlisis corresponden a los capitulos “Disyuntivas visuales: de
experimento al gético tropical” (pp. 139-162) y “El descentramiento
del centro: Film noir y las metamorfosis de Bogotd” (pp. 163-180).

que transmiten los productos narrativos mejor masificados, tanto fil-
micos como literarios es la imagen de una nacién melancélica (en el
sentido freudiano de la palabra'®®) y al mismo tiempo sefiala la simetria
de este relato de nacién con los intereses del poder. Para Jaramillo, esa
nacién melancélica, incapacitada para elaborar los duelos de sus multi-
ples pérdidas halla un reflejo en los filmes que analiza, todos ellos éxi-
tos relativos de taquilla: Golpe de Estadio (Sergio Cabrera, 1998), La
vendedora de rosas (Victor Gaviria, 1998), La pena mixima ( Jorge
Echeverri, 2001), El carro (Luis Alberto Orjuela, 2003) y La virgen de
los sicarios (Barbet Schroeder, 1999).

Jaramillo también considera que la violencia es la experiencia
que configura nuestra pertenencia comin a la comunidad imaginada
colombiana:

La situacién cultural, el desarrollo de procesos de identidad co-
lectiva que permitan un mejor y mas arménico desarrollo de la
cultura en Colombia se encuentran condicionados por las multi-
ples formas de violencia que vive este pais. De ella se desprenden
las pérdidas sociales mds representativas de la sociedad colom-

biana, expresadas en los diferentes bienes culturales (como en la

108 En su estudio de 1917, Duelo y melancolia (Trauer und Melancho-
lie), Freud compara la naturaleza de la melancolia con la del duelo,
pero considera que el segundo es un afecto normal. La melancolia,
en cambio, aparece con multiples formas clinicas, algunas de las
cuales parecen somdticas mds que psicdgenas. En términos muy
generales, para Freud, el duelo es la reaccién frente a la pérdida
de un ser amado, o de una figura que ocupe ese sitio (la patria, la
libertad, un ideal, etc.). Pero en algunas personas se observa me-
lancolia en lugar de duelo, lo que para Freud es sintoma de una
disposicién enfermiza. La melancolia se identifica con la pérdida
del interés por el mundo exterior, una gran desazén, anulacién de
la capacidad de amar, inhibicién de la productividad, y una fuer-
te tendencia a la autodegradacién. Estos rasgos son comunes con
el duelo, excepto el tltimo: la autodegradacidn. En el duelo, esta
reaccién paralizante no es considerada patolégica porque puede
explicarse, tiene un origen, y tarde o temprano se supera. Una vez
concluido el duelo, se retorna a la normalidad. En la melancolia, la
pérdida proviene de algo inconsciente, menos ficil de identificar y
por lo mismo, més dificil de superar.
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literatura y el cine, que es el caso que nos ocupa). Pobreza, exclu-
sidn, abandono, desamor, explotacidn, guerra, ilegalidad, insegu-
ridad son realidades y pérdidas que han provocado el letargo que
en este ensayo equiparamos como simbolo de lo melancélico'®.

Al sobreexponer la violencia, con aparente intencidn critica, el cine
colombiano estaria por el contrario contribuyendo a una pardlisis de la
movilizacién social y reforzando un imaginario de decadencia y degra-
dacién y un relato que nos sume en la melancolia. Juana Sudrez, en la
ponencia “Economias de la memoria: imaginarios de la violencia en el
documental colombiano (2000-2010" presentada en el Segundo En-
cuentro de Investigadores de Cine realizado en 2010 en Bogot4, afirma,
en el mismo sentido mencionado antes, que

[..] el documental de 2000 a 2010 insiste en el imaginario de la
nacién como un cuerpo enfermo y esquizofrénico; segundo, insiste
también en el imaginario de la nacidn en ruinas y, por tltimo, aun-
que sabemos que el archivo visual es un componente vital de la sin-
tactica del documental, en este contexto y periodo se concibe como

repositorio de una memoria local, regional y nacional en peligro*°.

Nacién enferma, ruinas y archivo serfan para la autora los compo-
nentes de las obras documentales candnicas del periodo que analiza,
tres categorias que resultan ttiles para mirar lo que sobrevive en ellas de
las macronarrativas del cine colombiano que se intentardn identificar
en el ultimo tramo de este ensayo, y que estdn estrechamente relaciona-
das con el canon que se buscari dilucidar enseguida.

109 Alejandra Jaramillo, Nacién y melancolia: narrativas de la violencia
en Colombia (1995-2005), Bogotd, Alcaldia Mayor, 2006, p. 19.

110 Juana Sudrez, “Economias de la memoria: imaginarios de la vio-
lencia en el documental colombiano (2000-2010", ponencia pre-
sentada en el Segundo Encuentro de Investigadores de Cine,
Bogotd, octubre de 2010, Biblioteca Luis Angel Arango.

Hipotesis sobre el canon La vendedora de rosas

(Victor Gaviria, 1998)

Fotégrafo: Eduardo Carvajal
Archivo Victor Gaviria

Sea pues la ocasién para in-
tentar nombrar las obras candnicas del
cine nacional, mediante el cruce de fac-

tores como su presencia en los textos

criticos, historiogrificos y académicos, las posibilidades de acceso a
su visualizacién, tanto en formatos de uso doméstico como en otros
de destinacién publica, y su supervivencia en muestras, curadurias y
retrospectivas.

Puede resultar un atrevimiento proponer una lista de obras canéni-
cas de acuerdo con los criterios mencionados antes, por el riesgo impli-
cito de incurrir en las mismas exclusiones e inclusiones —significativas
en las agendas ideoldgicas, y estético-politicas que movilizan— que se
han identificado. Pero esta enumeracién no es personal; al contrario
parte de lo constatable en la realidad objetiva de los textos y los discut-
sos, y opta por lo restringido contra lo amplio. La lista se compondria
de los siguientes titulos:

+ Bajo el cielo antioquefio (Arturo Acevedo Vallarino, 1925).

+ Alma provinciana (Félix Joaquin Rodriguez, 1926).

+ Garras de oro (P.P. Jambrina, 1926).
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+ Lalangosta azul (Alvaro Cepeda Samudio et al, 1954).

+ Elrio de las tumbas (Julio Luzardo, 1965).

+ Pasado el meridiano (José Maria Arzuaga, 1966).

+ Chircales (Marta Rodriguez y Jorge Silva, 1968-1972).

+ Camilo, el cura guerrillero (Francisco Norden, 1974).

+ Gamin (Ciro Durén, 1977).

+ Agarrando pueblo (Luis Ospina y Carlos Mayolo, 1977).
+ Canaguaro (Dunav Kuzmanich, 1981).

+ Pura sangre (Luis Ospina, 1982).

+ Carne de tu carne (Carlos Mayolo, 1983).

+ Céndores no entierran todos los dias (Francisco Norden, 1984).
+ Rodrigo D. No futuro (Victor Gaviria, 1990).

+ Confesién a Laura (Jaime Osorio, 1990).

+ La estrategia del caracol (Sergio Cabrera, 1993).

+ La gente de La Universal (Felipe Aljure, 1994).

+ Lavendedora de rosas (Victor Gaviria, 1998).

El limite temporal de esta seleccién es el ano 2000, en considera-
cién a que los titulos mds recientes no han tenido oportunidad atin
de formar una masa critica que los envuelva. Estos titulos, recurren-
tes, y en general simétricos con los criterios expuestos, corresponden
a peliculas que, a despecho de su potencial revelador, han sido domes-
ticadas para el espectador, colombiano o extranjero, por las vias de
canonizacién que sumariamente se han recorrido en este ensayo. Los
amenaza la pérdida de extrafieza, condicién de una obra candnica para
Harold Bloom, lo cual quiere decir que el canon podria colapsar desde
adentro. No deberiamos por tanto intentar remplazarlo por otro, sino
mirarlo con 0jos no candnicos, aunque represente una norma que pare-
ce inalterable y autosuficiente. Mi sospecha personal es que este canon,
quizi a pesar de si mismo, es simétrico a la intencién de promover,
facilitar o reiterar una mirada esencialista sobre el pais, basada en una
serie de discursos dominantes.

Para Walter Mignolo, como se dijo antes, un canon implica estruc-
turas simbélicas de poder y de hegemonia relacionadas con esencias
culturales. Pero Mignolo invierte la cuestidn; las esencias culturales no

Agarrando pueblo

(Luis Ospina y Carlos Mayolo,
1977)

Pura sangre

Fotdgrafo: Eduardo Carvajal
Archivo Luis Ospina

(Luis Ospina, 1982)
Fotdgrafo: Eduardo Carvajal

Archivo Luis Ospina
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son “representadas” por el canon sino “creadas” y mantenidas por él".
En el cine colombiano La Violencia y las violencias resultantes de la
confluencia de grupos guerrilleros, paramilitares, delincuencia comiin
y abusos del Estado; la representacién de sujetos marginales o subal-
ternos, agentes o victimas de las anteriores formas de violencia, y la
supervivencia de deformaciones del otro y de lo popular que se derivan
de los supuestos de raza, clase o género que han definido las formas de
convivencia social en Colombia, son los abordajes més frecuentes no de
las peliculas sino sobre todo de quienes hablamos sobre ellas y las de-
volvemos domesticadas al cuerpo social. Y entre los discursos se podria
mencionar la postulacién de una identidad entre cine y realidad social,
es decir, entre la realidad y su representacién; el macondismo; el cine de
compromiso politico como estrategia de posicionamiento en la escala
de los cines mundiales; el cine de la violencia, y por tltimo, como uno
de sus derivados, la sicaresca?2,

En estas précticas, tanto de los cineastas como de los criticos e in-
vestigadores, hay complejas simetrias con el poder. Al privilegiar las
preocupaciones de orden social y la confianza en la referencialidad o el
caricter reproductor de la realidad que posee el cine, también el anélisis
sobre las peliculas se concibe sobredeterminado por el contexto politico
y econdmico; esta consideracion desplaza el andlisis de los elementos del
lenguaje cinematografico a un lugar la mayoria de las veces secundario.
En la misma operacién se puede llegar a reducir el pais a esos discur-
sos, emasculando la capacidad liberadora y si se quiere civilizadora del
trabajo artistico, volviendo funcional al arte y condenandolo a ilustrar

111 Ver: Walter Mignolo, “Entre el canon y el corpus. Alternativas para
los estudios literarios y culturales en y sobre América Latina’, en:
Nuevo Texto Critico, Vol. VII, Nos 14-15, julio 1994 a junio 1995,
pp- 23-35.

112 Recientemente, y gracias sobre todo a la aportacién de las series
y novelas televisivas, se podria hablar, mas que de sicaresca, de un
gangsterismo arraigado en la representacién de la violencia, una
compleja fascinacién por la figura del victimario y del capo, verifi-
cable en titulos como Escobar: el patrén del mal, El cartel de los
sapos (serie y pelicula), El Capo y Los tres Caines, entre otros.

o reiterar miméticamente las energias sociales. Yo mismo escribi para el
cuadernillo especial de cine colombiano de Cahiers du Cinema-Espana:

El cine colombiano mainstream sigue sobreexponiendo la violen-
cia, la corrupcién y el rebusque como una suerte de determinis-
mo bioldgico y cultural, y en eso, frecuentemente, conecta con el
publico y su conformismo moral y politico. Este cine esta lejos de
la capacidad de revelacién que tuvo en su momento Rodrigo D.
En cambio, codifica una mirada simplista, unidimensional sobre
Colombia, atrapada en la fascinacién inmediatista de la violencia,
a pesar de que intente fungir de anti especticulo. Lejos de ser cri-
tica, su denuncia del estado de cosas opera en términos sociales
y politicos paralizantes, porque todo lo vuelve intercambiable: al
descreer de todo, no legitima nada, salvo la [...] profilaxis social
(lo que por supuesto no es realizable a nivel prictico pero si en el
terreno simbdlico). La apuesta politica que Colombia emprendié

en los tltimos afios tuvo en el cine un inesperado aliado!®?.

En nuestra mirada y en nuestra prictica esencialista del cine colom-
biano omitimos aquello que tanto escandalizaba al Carlos Alvarez radi-
cal de los afios setenta: las estrategias de canibalismo y apropiacién que
muchos directores de cine colombianos han utilizado para consumir la
tradicidn cultural —propia o extranjera—, las operaciones intertextuales
y lo que Harold Bloom llamé “la angustia de las influencias”. Esos pro-
cedimientos de apropiacién con los que ya la critica se ha dedicado a
estudiar la literatura de Garcia Mirquez o Cepeda Samudio, por citar
dos casos, mis alli de la ingenua pretension de considerarlos genios
naturales de la creatividad humana enfrentados a un paisaje geogrifico
y cultural insélito, adn estdn por ser aplicados de manera juiciosa al
andlisis del cine colombiano, aunque ha habido intentos de hacerlo con
el gético tropical y su relectura de algunos géneros o con Victor Gaviria
en relacién con el neorrealismo.

113 Pedro Adridn Zuluaga,“Contiendas ideoldgicas y profilaxis social’,
en el blog Pajarera del medio, disponible en: http://pajareradelme-
dio.blogspot.com/2010/10/lo-que-no-publico-cahiers-du-cine-
ma.html (consultado el 22 de octubre de 2010).
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Pero es mayor la propensién a considerar un realismo escueto como
la“marca de estilo” del cine colombiano, y en buena medida a eso hemos
llegado paradédjicamente a través de un comercio de ideas en el que los
criticos hemos sido traficantes consumados con beneficios que no estd
de mds nombrar. La violencia, el caos, el realismo migico, Macondo
como geografia imaginaria pero sobre todo como imaginario nacional,
han sido asociados a un determinismo bioldgico y cultural de buen re-
cibo como forma de entender el pais; estos tépicos se convierten en
una matriz cémoda de anilisis en tanto afirman la supuesta excepcio-
nalidad de nuestra experiencia y, en tltimas, su exotismo como objeto
de anilisis.

¢Cémo hemos llegado a esta autoindulgencia extrema? ;A esta fas-
cinacién con nuestros fracasos? Programadores, criticos e investigado—
res medramos con frecuencia en lo rutinario y previsible. Aceptamos
mds o menos irreflexivamente un canon de peliculas que supuestamen-
te representaria la esencia de la tradicién de imdgenes en movimiento
en Colombia, y en consecuencia la esencia de Colombia. Pero una his-
toriografia sobre cine colombiano es hoy insuficiente sin la compren-
sién de qué condicionamientos sociales, politicos y culturales, o qué
limitaciones de acceso de distinto orden influyen (e influyeron) en la
configuracién de esta esencia o canon.

El desafio hoy es volver a ver las viejas peliculas con ojos nuevos,
y empezar a saldar una infinidad de deudas, pasar de las “garras del
canon” a “las incertidumbres del corpus” segiin la sugerencia de Mig-
nolo en el centro del debate de los estudios literarios. Mignolo ponia
en ese horizonte de los estudios literarios la narrativa testimonial, la
subliteratura o la cultura popular'®, En el caso del cine colombiano hay
tendencias pricticamente intocadas por la mirada critica: las coproduc-
ciones de los sesenta y setenta, la utilizacién de locaciones nacionales
para filmes extranjeros, los subgéneros, los diversos formalismos desde
el del tltimo Diego Ledén Giraldo hasta el de Pepos (1983) de Jorge Al-
dana o La mujer del piso alto (1996) de Ricardo Coral-Dorado, toda

esa franja que el cineclub Zinema Zombie gusta de llamar la Colombia

114 Walter Mignolo, Art. Cit. p. 24.

psicotrénica. La obsesion con la realidad social, el trauma de las vio-
lencias, el deslumbramiento con los marginales como concrecién de lo
radicalmente otro y por lo tanto de interés para una masa de investiga-
dores generalmente instalada en las inciertas certezas de la clase media
e intelectual, o algo tan prosaico como las limitaciones relacionadas con
la pertenencia disciplinaria e institucional, le han dado el rostro al cam-
po de estudio convenido socialmente como cine colombiano. Pero no
tiene por qué ser un rostro definitivo o inalterable.

Un cambio de enfoque en la mirada a las obras del cine colombiano
implica también el acercamiento desde una posicién de “extrafieza’, no
de exotismo. Ese reencuadre produciria una valoracién de objetos “ex-
trafios” donde las comodidades epistemoldgicas o los esencialismos en
que nos movemos serian de verdad cuestionados.
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o obstante, una veta de analisis estimulante que se
desprende de este canon, es intentar elucidar los
discursos que promueve, més alld de su identificacién somera. El canon,
asi, serd entendido, siguiendo de nuevo a Bloom, como un “Arte de la
Memoria [...], sin nada qué ver con un sentido religioso”*, La memo-
ria, ya lo sabemos, es un espacio problemitico en el que el pasado se
construye y se modifica de acuerdo con intereses de diverso tipos, y en
el que se proyecta el futuro: la memoria es un espacio de legitimacién
por excelencia, y aunque existan las memorias no oficiales, y el cine en
principio ayude a construitlas, puede ser que también promueva una
lectura oficialista de la Historia y domestique el pasado, banalizando lo
extrafo, traduciendo y representando lo irrepresentable.
¢A quién o quiénes favorece ese canon o quiénes son sus rentis-
tas? ¢Qué tipo de institucionalidad estd implicada en su permanencia?
Contando con la debilidad del mercado y la precaria institucionalidad
académica, habria que identificar otras instancias, propias de un cine
dependiente, un cine con las mismas limitaciones —o incluso mayores—
de otros cines del tercer mundo. En los discursos subyacen estructuras
de poder, y tomas de posicién como las que menciona Sergio Becerra:

En efecto, todo posicionamiento geopolitico, cuando deviene
geoestratégico, requiere de una construccién, de una imposicién
permanente y renovada de imaginarios, con su consabida carga

115 Harold Bloom, Op. Cit., p. 27.
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de cinones, arquetipos, estereotipos, mitos, pastiches y amalga-
mas. En un mundo globalizado, lo que A. Aneesh denomina“The
Making of Worlds’, la construccién de mundos, parece ser el ele-
mento fundamental que determina las tendencias, las dindmicas y
las necesidades del mercado en términos de consumo audiovisual.
¢Pero qué mercado? Y sobre todo, ¢para quién? Aqui podemos
detectar una primera tensién entre lo transnacional y lo local o

nacional, realidades que responden a l6gicas muy distintas!?,

En esa “creacién de mundos” juegan fuerzas ostensiblemente asi-
métricas, por mucho que los centros y las periferias se hayan redefi-
nido o flexibilizado, contribuyendo a desestabilizar el mapa del poder
mundial, que es econdémico pero arrastra en sus talones lo cultural.
Por su parte, en “Geopolitica, festivales y Tercer Mundo: el cine ira-
ni y Abbas Kiarostami’, Antonio Weinrichter plantea que el cine del

Tercer Mundo:

[...] puede ser militante, o desarrollar un discurso de denuncia
asimilable a las grandes ideas basicas de la izquierda, o testimo-
niar la crisis que sin duda atraviesa un pais, o ser indigenista, o
al menos, de filiacidn realista. La ficcién del Tercer Mundo por
tanto cae en el neorrealismo o bien en el realismo mégico [...] Lo

que no se acepta es peliculas que se aparten de estas dos vias!?’,

Precisamente Jameson, uno de los grandes tedricos del concepto
de geoestética habla de la operatividad de un 4drea geogrifica llamada
convencionalmente “tercer mundo’, subsidiaria de una situacién posco-
lonial y cuya produccién de ficcién pasa a ser leida como una “alegoria

116 Sergio Becerra,“Ver y ser vistos. Notas introductorias sobre cine,
didspora y geoestética’, en: Cuadernos de cine colombiano. Nueva
época. No. 18. Colombia segin el cine extranjero, Cinemateca Dis-
trital, 2013.

117 Antonio Weinrichter, “Geopolitica, festivales y Tercer Mundos: el
cine irani y Abbas Kiarostami’, Archivos de la Filmoteca, 19, Barce-
lona, febrero 1995, p. 31.

nacional”¢, Esto funciona como un mapa cognitivo para moverse sin
mayor extrafieza entre la diversidad de esta enorme e inabarcable pro-
duccién cultural, al tiempo que revela un “inconsciente geopolitico™,
una cuidada y funcional distribucién de imaginarios.

El hecho de que la produccién del “tercer mundo” pueda ser leida
como alegérica o ilustrativa de las realidades politicas de cada pais, es
una caracteristica menos propia de esta produccién —ficticamente di-
versa—, que de los discursos sobre ella. Si bien, como lo retoma Alberto
Elena en el epigrafe del primer capitulo de Los cines periféricos: “Lo que
ocurre en los paises del Sur, que son paises dominados también cultu-
ralmente, es que muchos creadores piensan que para ser comprendidos
hay que hacer lo que se supone que el Norte espera de nosotros”®, A su
vez, Elkin Rubiano Pinilla afirma:

[...] la relacién centro-periferia, para el mundo del arte, suponia
que la experimentacién y el motor de avanzada era propiedad de
los centros metropolitanos; a los otros, los periféricos, les corres-
pondia la adaptacidn, la copia o, en el mejor de los casos, la exoti-

zacién como estrategia para ingresar al mainstream??',

Y como se vio en el repaso previo, adaptaciones o copias sufrieron el al-
bur de ser consideradas no como gestos de apropiacion deliberada o cons-
ciente sino como ejercicios miméticos que reafirmaban la dependencia.

118 Para Enrique Pulecio las “peliculas [que corresponden al fenéme-
no de la violencia en Colombia] representardn forzosamente una
proyeccién histérica (que se deriva de la propia representacién) y
que es asumida como una totalidad social y politica (si se quiere
como una fatalidad)’, en: “Cine y violencia en Colombia” en: Arte y
violencia en Colombia desde 1948, Bogot4, Norma, 1999, p. 153.

119 Ver: Jameson, Fredric. La estética geopolitica. Cine y espacio en el
sistema mundial, Barcelona, Paidés, 1992, p. 22

120 Ferid Boughedir, citado en Alberto Elena, Los cines periféricos. Afri-
ca, Oriente Medio, India, Barcelona, Paidés, 1999, p. 13.

121 Elkin Rubiano Pinilla, “Centro, periferia y red: de las historias na-
cionales a las historias locales, de la obra de arte a la imagen global’,
en: Encuentro de investigaciones emergentes. Reflexiones, historias y
miradas, Bogotd, Instituto Distrital de las Artes, 2011, p. 19.
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Por su parte, Gerardo Mosquera escribe:

[-..] lanueva atraccién de los centros hacia la alteridad ha permitido
mayor circulacién y legitimacién del arte de las periferias, delimita-
das sobre todo dentro de circuitos especificos. Pero con demasiada
frecuencia se ha valorado el arte que manifiesta en explicito la dife-
rencia, 0 mejor satisface las expectativas de“otredad” del neoexotismo
posmoderno. [...] Esta actitud ha estimulado la“auto-otrizaciéon” de
las periferias, donde algunos artistas —consciente o inconsciente-

mente— se han inclinado hacia un paradéjico autoexotismo?,

Pero por supuesto los tinicos mediadores de esta comunicacién in-
tercultural entre el sur y el norte, y de la carga de exotizacién y auto-exo-
tizacién que con frecuencia conlleva, no son los artistas. Los académicos
tienen su parte de responsabilidad en la “construccién de mundos” que
menciona A. Aneesh, o en la cartografia de ese “mapa cognitivo” identi-
ficado por Jameson. Y tanto estos (los académicos) como aquellos (los
artistas) se quedan con una buena porcién del ponqué en este trifico de
ideas. Por la via de la traduccién del exotismo obtienen ventajas y, en ge-
neral, acceso, a unos territorios que de otra forma les estarian vedados.

Pero las miradas mediadoras son histéricas y evolucionan con el
tiempo. Lo que José Joaquin Brunner, por ejemplo, ha llamado la“mira-
da macondista” fue un discurso rector que ya, aparentemente, no tiene
vigencia'®, a favor de otro tipo de narrativas en alza, como la media-

122 Gerardo Mosquera, “Islas infinitas. Sobre arte, globalizacién y
culturas’, en: Caminar con el diablo. Textos sobre arte, internaciona-
lismo y culturas, Madrid, Exit Publicaciones, s. f,, p. 31

123 Digo aparentemente porque en el interin, han surgido desde dis-
tintas instancias, gestos que proyectan y devuelven una imagen de
Colombia anclada en el realismo mdgico. Mucho de eso se puede
ver en la publicidad de la nueva marca pais “Co” (ver: http://www.
colombia.co/) gestionada en el gobierno de Juan Manuel Santos, o
en “Colombia, realismo mdgico’, una campana de Proexport para
atraer el turismo internacional al pais y, sin ir muy lejos, en el nom-
bre adoptado por la Academia de Artes y Ciencias Cinematogri-
ficas de Colombia para los premios que entrega a la produccién
nacional, que se llaman, emblemAiticamente, Premios Macondo.
Sobre estos aspectos recomiendo leer de Nicolds Pernett,“Contra el

cién antropoldgica®, Erna Von der Walde especula que el Nuevo Cine
latinoamericano habria colaborado en la construccién de esta “mirada
macondista”: “Las definiciones latinoamericanas de realismo magico
operan desde la voluntad de postular una diferencia, la esencializan y
ofrecen asi un material que posibilita la mirada internacional sobre la
produccidn artistica del continente”?,

La recurrencia del macondismo en el cine colombiano esta ligada a
la ascendencia del mundo literario de Garcia Marquez, pero la desbor-
da. Dos peliculas del canon, La langosta azul y El rio de las tumbas,

realismo mégico’, en el portal Razén Publica (disponible en: hetp://
www.razonpublica.com/index.php/cultura/artes-y-cultura/3707-
contra-el-realismo-magico.html, recuperado el 9 de mayo de 2013).

124 Este concepto de mediacién antropoldgica, lo desarrollo en un arti-
culo en proceso de publicacién sobre El vuelco del cangrejo. En él
retomo las mediaciones identificadas por Roberto Gonzélez Eche-
varria en el desarrollo de la tradicién narrativa latinoamericana.
Segtin el autor de Mito y archivo. Una teoria de la narrativa latinoa-
mericana (2000), dicha tradicién evoluciond a partir de la mediacién
de tres operaciones discursivas: la retdrica de la ley, dominante en
las narrativas coloniales; el discurso cientifico —de orden naturalista
y evolucionista— propio del siglo XIX, y el discurso antropoldgico,
de gran centralidad a partir de la década de 1920. Los tres discursos
pueden actuar de forma combinada como lo demuestra Gonzilez
Echevarria en el caso de Cien afios de soledad. Aunque la novela
probablemente haya dejado atrds la mediacién antropoldgica, mi
hipétesis en el articulo que refiero, es que el cine latinoamericano
contempordneo (y en un caso concreto El vuelco del cangrejo) la
estaria recuperando a través de un corpus de ficciones, documen-
tales o productos muy hibridos y ensayisticos que estédn volviendo
al gesto etnogrifico y configurando sus narrativas a partir de este
centro, enfocando su interés en los conflictos entre culturas y modos
de vida, y relaciones entre tradicién y modernidad. En el texto pro-
pongo una muestra aleatoria de peliculas latinoamericanas recien-
tes, incluidas varias producciones colombianas. Esta veta de andlisis
no se desarrolla en el presente libro porque representa un discurso
retdrico posterior a la fecha en que cierro mi corpus de andlisis.

125 Erna Von der Walde, “Realismo mdgico y poscolonialismo: cons-
trucciones del otro desde la otredad’, en: Santiago Castro-Gomez
y Eduardo Mendieta (eds.), Teorias sin disciplina. Latinoamerica-
nismo, poscolonialidad y globalizacion en debate, México, University
of San Francisco, 1998, p. 210.
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estan inscritas en esas marcas, incluso antes de que el realismo magico
condicionara fuertemente la recepcién internacional de la produccién
cultural colombiana. La poca fortuna que ha tenido la traslacién de ese
excepcional mundo literario al cine se ha convertido en un lastre, pero
aun hoy diversos centros rectores reclaman del cine colombiano un exo-
tismo que tiene muy poco de liberador, y que se ha transformado sin
nunca dejarse del todo de lado. Nuestra posicién en ese juego de fuer-
zas transnacionales es pues claramente asimétrica.

Los caminos de ese exotismo, hacia adentro y hacia afuera, han
cambiado. El primer discurso rector del cine colombiano es el que con-
figura ahora el cine silente con su proto narrativa de la colombianidad.
El pais de los afios veinte, puesto en escena por el cine de la época,
aparece como un componente brumoso pero necesario de la comuni-
dad imaginada colombiana. Las tres peliculas que han sido conserva-
das més integramente de este periodo: Bajo el cielo antioquefio, Alma
provinciana y Garras de oro, lucen como claves secretas, como bisagras
para acceder a una comprensién de nuestro presente, aunque se trate
fundamentalmente de visones idealizadas, donde las omisiones y lo re-
primido son mds dicientes que lo explicito. Frente a este exiguo corpus
de tres peliculas, sumadas a los noticiarios, documentales y a los frag-
mentos incompletos de las otras obras de ficcidon de la década de 1920,
podemos afirmar, con Siegfried Kracauer, que “la historia sicolégica de
una nacidén puede leerse en sus peliculas™?, Pero si se consideran los
grados de subordinacién de este cine silente a los intereses del poder
econdémico, politico y cultural, resultan mas ilustrativas las ausencias
que las presencias, y lo reprimido, lo que no se hace consciente, reapare-
ce como ‘sintoma” 0 como “destino’, si se quiere emplear el pensamiento
jungiano. La forma obstinada con que este cine niega las fisuras socia-
les, con el pasar del tiempo, en el cine de tres o cuatro décadas después
(los afios sesenta o setenta), emerge de forma abrumadora, como una
fuerza del destino que es dominante y no admite posibilidades de nego-
ciacién, como el combustible de un conflicto que se eterniza.

126 Kracauer, Siegfried, De Caligari a Hitler: una historia sicolégica del
cine alemdn. Barcelona, Paidés, 1985.

En ausencia de un campo cinematogrifico auténomo, es apenas 16-
gico que se haya cedido a la tentacién de considerar al cine como un
ilustrador de las energfas sociales, en detrimento del establecimiento
de vinculos internos entre las peliculas. La tradicién propia de un arte,
los desarrollos del lenguaje, los ejercicios de cita y apropiacién, de acu-
mulacién u homenaje, no parecian posibles en la incipiente historia del
cine colombiano, siempre mirando hacia afuera, ya sea a la realidad o
a modelos artisticos extranjeros. El cine colombiano fue rehén de esta
imposibilidad de un didlogo hacia adentro.

Sin embargo, un tercer discurso rector, posterior al macondismo o
al mito de los origenes presente en las narraciones fundacionales, es el
canibalismo, o las estrategias de apropiacién o antropofagia que men-
cionamos en el capitulo anterior y que sirven de marco de lectura de pe-
liculas del canon como Carne de tu carne y Pura sangre con su entrada
en los terrenos del cine de zombis y vampiros, para mediar una lectu-
ra politizada de la realidad econémica, politica y cultural del Valle del
Cauca. Hay que indicar que ese tipo de lecturas son recientes y corres-
ponden a indagaciones académicas que reaccionan al recorte producido
por una critica excesivamente politizada. Como ejemplos de la asun-
cién de este discurso sobre la apropiacién que ha permitido canonizar
algunas peliculas, se puede citar el texto “Vampiros en la hacienda’, un
apartado de Cinembargo Colombia: ensayos criticos de cine y cultura. En
él, Juana Sudrez elabora un detallada anilisis de la densidad cultural
de los titulos que fundan el llamado gético tropical, como encuentro
de una narrativa de origen aristocritico —el gético— con un discurso
esencialista sobre América Latina —el trépico— donde ambos referentes
colisionan para convertirse en algo nuevo. Felipe Gémez, por su parte,
ha hablado de“transculturacién del género”. Otra forma de canibalismo
serfa Rodrigo D. con su explicito homenaje al neorrealismo?.

127 El propio Gaviria no para de reconocer su deuda con el neorrea-
lismo: “Mis vinculos con el neorrealismo italiano son obvios, pero
son mds de caricter sentimental que racional. Cuando escribimos
Rodrigo D., en la primera versién con mi amigo Luis Fernando
Calderén, teniamos de modelo Umberto D., de Vittorio de Sica;
nos dejamos llevar por un relato lleno de tiempos muertos y de
observaciones pacientes alrededor de los personajes”. Ver: Victor
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Un discurso que fue dominante lo desarroll$ el cine de compro-
miso social o cine politico, que sobre todo desde las demandas de la
izquierda y la atmésfera politizada de las décadas del sesenta hasta los
ochenta, tuvo una profunda influencia no solo en una parte importante
de la produccién sino en las lecturas criticas sobre el cine colombia-
no, como bien se ha visto en capitulos anteriores. El dogmatismo ha
marcado buena parte de este derrotero, con una capacidad de aniquilar
simbdlicamente lo que no se ajusta a su medida. Este cine tuvo en los
afios ochenta una transformacién cuando impulsados por los mecanis-
mos de apoyo estatal representados en Focine, muchos de los directores
politicamente comprometidos dieron el paso al largometraje, e hicieron
un cine que, como Canaguaro, estaba fuertemente impelido a construir
una memoria histdrica. Desde otras orillas ideolégicas, Francisco Nor-
den hizo lo propio en Céndores no entierran todos los dias, tomando
como base la novela homénima de Gustavo Alvarez Gardeazabal, con-
trario a la apuesta de Kuzmanich, quien habia explorado las mucho mds
evanescentes memorias populares representadas en la tradicidn oral y
las canciones. La estrategia del caracol se ubica en la interseccidon de es-
tos discursos, y propone una utopia de solidaridad social, que hoy luce
bastante solitaria y si se quiere anémala como discurso sobre el pais.

Hay que decir que este cine politico y de compromiso social tet-
mina en un estado melancélico y de duelo, que se ve bien reflejado en
filmes como Rodrigo D. No Futuro, La vendedora de rosas y La gente
de La Universal, que son peliculas que delinean ya la concepcién de la
nacién como un cuerpo enfermo, un discurso que durante los tltimos
afios se volvi central en el cine colombiano, y que muy a pesar de sus
intenciones criticas puede tener unos usos contrarios por parte del po-
der, al contribuir a la parilisis y la inmovilidad social. Asimismo, hay
vinculos estrechos entre el cine politico y un corpus de obras que se

Gaviria, ;Qué significa hacer cine realista hoy?, en: Victor Gaviria:
30 afios de vida filmica. Retrospectiva integral, Bogotd, Cinema-
teca Distrital, 2009, p. 7. También se puede rastrear de Kristi M.
Wilson, “From Pensioner to Teenager: Everyday Violence in De
Sica’'s Umberto D. and Gaviria's Rodrigo D. No Future’, en: Italian
Neorealism and Global Cinema, Laura E. Ruberto and Kristi M.
Wilson (eds), Detroit, Wayne State University Press, 2007.

puede analizar como “cine de la violencia y el conflicto social y politi-
co’. La representacién de la violencia en el cine colombiano arrancaria,
segun la hipétesis de Hernando Martinez Pardo en Historia del cine
colombiano con Esta fue mi vereda (1958), de Gonzalo Canal Ramirez,
un cortometraje que solo recientemente se ha vuelto a poner a dispo-
sicién del publico, gracias a la restauracién de la Fundacién Patrimo-
nio Filmico Colombiano, y desde los afios sesenta despegé con fuerza
a partir de El rio de las tumbas. La tentacién de analizar el cine de la
violencia como un género ha sido recurrente por las afinidades tema-
ticas y en ciertos casos estilisticas que las peliculas tienen (la reitera-
cién de los “modos de produccién” de la violencia, las acciones sobre los
cuerpos de las victimas, la presencia del fuego o los cadédveres en el rio,
por poner ejemplos de representaciones concretas de esa violencia, ya
nivel estilistico el frecuente uso del flashback, por ejemplo, para evocar
el trauma o poner en escena la memoria del pasado). Otra cosa seria
reducir el cine colombiano a esta representacién, como con frecuencia
se ha hecho, desconociendo la diversidad de agendas que moviliza y los
desacuerdos internos de esta misma tradicién, como se puede ver en el
ya citado caso de Canaguaro y Céndores no entierran todos los dias,
o por poner otra diada, entre El rio de las tumbas y En la tormenta
(Fernando Vallejo, 1977). Estos desacuerdos hablan de una tradicion
nada homogénea y, al contrario, sometida a luchas intestinas.

Hoy por hoy, el cine colombiano se estd reinventando al mismo
tiempo que una nueva generacién se toma por asalto el capital sim-
bélico y financiero necesario para esta operacién. Las hebras de este
discurso son todavia dificiles de unir, pero hay un rechazo, inconsciente
si se quiere, a esa tradicién heredada, a esa ley del padre. Y estd bien que

asi sea.
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