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Introduccion

El crecimiento cultural del cine colombiano

El cine colombiano muchas veces es desconocido, infravalorado y desechado. Los medios de
comunicacién y la inmediatez del consumo de entretenimiento han nublado la forma en la que
acudimos y exploramos el archivo sobre cine, en cémo hacemos uso de plataformas de streaming e
incluso cémo se configura la oferta de cine que es reproducido en la television nacional. Existen
multiples movimientos de la cultura cinematografica en nuestro pais como el cineclubismo, el
programa En Cine Nos 1 emos de Sefial Colombia, la franja de la Cinemateca Distrital de Bogota y de
otras ciudades. Se suma a lo anterior la gran cantidad de festivales de cine que se realizan anualmente,
la reproduccién de critica de cine, los conversatorios, podcast, carreras profesionales, servicios
gratuitos de streaming, gran material de archivo y criticos que con la ayuda de expertos y aprendices

hacen que la cultura esté vigente y cuente con una inmensa oferta.

En Colombia el cine cobra fuerza en la segunda mitad del siglo XX gracias a los hermanos Acevedo
y sus apuestas por una industria cultural que ofrecia la oportunidad de ver filmes clasicos extranjeros
y las primeras propuestas cinematograficas colombianas. Desde estas iniciativas, el acceso a la era
audiovisual en Colombia logré reconocimiento e impacto, llegando a hacer parte imprescindible de la
escena cultural en Bogota. Se destaca la muestra cinematografica basada en la literatura (La Maria,
Aura y las violetas), los personajes caracteristicos de Bogota (La loca Margarita, la juventud bogotana),
los lugares (catedrales, festivales, parques) o las costumbres (los ritos catolicos, las votaciones, el
sistema de transportes). La reproduccion de filmes internacionales en los teatros de Bogota contribuyé
a que los ciudadanos entraran en contacto con la produccién cinematografica y que cuestionaran las
formas en las que se empezada a construir cine en Colombia. En este contexto, como lo sefalan
Concha Henao (2014), Martinez Pardo (1978) o Salcedo Silva (1981), desde los origenes del cine
colombiano los sectores intelectuales y el publico colombiano han reclamado historias representativas

acordes con su gente, con su territorio y con su realidad’.

La cinematografia colombiana ha logrado forjar una trayectoria con propuestas desde inicios del

siglo XX, apoyadas tanto en los filmes como en las publicaciones de revistas sobre el cine colombiano,

2 Esto se puede rastrear a partir de la critica de cine nacional y de los analisis sobre la historia del cine en nuestro pais, por
ejemplo, a partir de las reflexiones de Andrés Caicedo, Luis Ospina y Carlos Mayolo en la revista Ojo a/ cine, de la misma
que forma Luis Alberto Alvarez en la revista Kinetoscgpio o Carlos Alvarez y Hernando Salcedo Silva en las columnas sobre
critica de cine en diarios nacionales como E/ colombiano.



articulos de prensa, cineforos, cineclubes y festivales. En Colombia, los procesos de investigacion
cinematografica tienden a realizar estudios sobre las producciones finalizadas y no siempre cuentan
con un abordaje interdisciplinar que nutra los debates o enriquezca los procesos de reconocimiento
social en otros gremios, espacios y lugares. Pocos proyectos de grado se apoyan en el cine como una
fuente de investigacion, aunque recientemente ha crecido el interés por usar el medio audiovisual en

distintas disciplinas.

Se debe reconocer que el cine es un gremio que esta en constante crecimiento y que se nutre de los
debates, procesos sociales y narrativas emergentes en nuestro pafs. De esta manera, la produccion
cinematografica esta realizando una lectura de la realidad colombiana y buscando la forma de llevarla
a salas, ejemplo de ello es la produccién de cine actual y la participacion de investigadores sociales que
acompafian la creacion del lenguaje cinematografico’. De la misma forma en la que por medio del cine
se pueden construir diferentes puntos de analisis, permitiendo la reflexién retrospectiva sobre la

historia del cine colombiano.

El crecimiento reciente del consumo de cine nacional para el afio 2019, justo antes de la pandemia,
era una apuesta de didlogo social, con narrativas propias de nuestro territorio, lejos del espectaculo
hollywoodense de los efectos especiales, del culto por los actores, del inmediatismo de la publicidad y
de un cine para entretener publicos con lenguajes estereotipados ajenos a nuestra realidad®. En
Colombia, el cine esta retomando su impacto tras el paso del confinamiento, como todo el campo
cultural tras las medidas de protecciéon para el COVID-19. Responde a la necesidad de preservar la
memoria, del paso de una realidad violenta ineludible y de los acuerdos por tejer un dialogo social.
Peliculas recientes que logran tener impacto internacional son Uz vardn (2022) de Fabian Hernandez,

Los reyes del mundo (2022) de Laura Mora o La janria (2022) de Andrés Ramirez Pulido.

El valor del cine en nuestro pafs va mas alld de consolidar una industria cinematografica nacional.
En comparacion de décadas anteriores, nuestro pais cuenta con un gremio en crecimiento que trabaja
con los apoyos estatales de las leyes de cine, con el autogestionamiento, las coproducciones y los
apoyos financieros de agentes monetarios. Hoy el cine colombiano cuenta con mualtiples realizadores,

aunque el apoyo no es suficiente para las iniciativas de todos los nuevos creadores. Al respecto es

3 Son muchos los cineastas que han encontrado conexién con las ciencias sociales, de la misma forma en la que las ciencias
sociales encuentran relacién con el cine. Ejemplos recientes son los de Carmen Oquendo con el documental Todas las flores
(2023), Mzpd (2023) de David Herrera, E/ cantor, la historia de un turbaquero rebelde (2023) de Julian Cortés.

4 Hsto es sefialado por el boletin Cine en Cifras de Proimagenes de publicacion anual y que resume el comportamiento del
sector cinematografico.



fundamental entender que el cine nacional ha visto como el lenguaje cinematografico se desarrolla a
partir de nuestro contexto, nuestra memotia, nuestros territorios, nuestras comunidades y nuestra
identidad. Esta es la razon por la cual nuestro cine visualiza territorios, culturas, problemas y denuncias
acordes con el proceso estructural de la violencia, de los didlogos de paz, los grupos armados, la
violencia urbana, la memoria histérica y multiples campos mas. La identidad y el acervo filmico del
cine en nuestro pafs se han construido y han logrado un gran desarrollo al presente afio 2024, si bien

los problemas de reconocimiento y apoyo son puntos que no se han logrado conciliar.

Podria afirmarse que no existié una produccion cinematografica nacional, entendiendo por esto
toda una industria dedicada a la creacién de cine en Colombia (Alvarez, 1989). Algunos filmes
nacionales llegaron a captar el interés internacional y el reconocimiento gracias a la preservacion y
particularidades de nuestro pais y el avance de sus propuestas artisticas independientes En
comparacion con la produccion masiva y técnica de otros paises, Colombia no ha llegado a una gran
inversion para la realizacion de cine como en México o Argentina y no por eso se han dejado de filmar
producciones o se han dejado de tejer propuestas y de formar profesionales. De la misma manera que
ello no ha disminuido la reflexion, escritura y estudios académicos acerca de la naturaleza del cine

colombiano y de las relaciones sociales, politicas y culturales que pueden tejerse a través de este.

En Colombia los enfoques sociales del cine no son un proceso de creaciéon abierto y de consulta
permanente en otras areas de saber, mas bien son procesos que se desarrollan de manera independiente
y que no siempre logran un valor y reconocimiento nacional general. Sobre todo, hace falta un proceso
pedagdgico respecto al cine colombiano y su valor, en especial frente al mercado comercial actual, con
una serie de titulos y autores en plataformas virtuales que nublan el criterio de seleccion de los
consumidores y que especialmente son formas de consumo frente al contenido mainstream que,
acorde con el mercado virtual, hace parte de estrategias publicitarias para capturar el interés y la
reproduccion de contenido. Estas iniciativas se inscriben dentro de la linea reflexiva que construyeron
criticos y apasionados por el cine colombiano como Eduardo Salcedo Silva, Hernando Martinez

Pardo, Luis Ospina o Andrés Caicedo.

En su gran mayoria, los estudios de cine se dividen en dos grupos. Por un lado, el grupo de criticos
y creadores de cine y, por otro lado, los estudios sobre el impacto del cine, la construcciéon de

conceptos y analisis sobre los filmes desde una perspectiva académica’. Con el pasar de los afios, esta

5> En el balance historiografico de esta investigacion se aborda esto, en especial desde el abordaje de la investigacion y la
historiografia que sefiala Oswaldo Osorio.



division se hace cada vez mas tenue, dando paso a las reflexiones de los cineastas respecto a sus obras
y al acoplamiento de las ciencias sociales a los medios audiovisuales. Esto incluso esta presente en el
proceso de ensefianza de educaciéon media y superior, en el que el cine es tanto un medio de reflexion
acerca de lo ya filmado como de las oportunidades de creacion e investigacion que pueden existir. Hay
que tener en cuenta que hoy el contexto audiovisual colombiano es de acceso general, con
oportunidades de capacitacion auténoma y a costos accesibles para la reproduccion de contenido en
redes sociales, en cine foros o en las aulas de clase, aspecto que beneficia inmensamente el didlogo

sobre el cine colombiano

En los afios recientes, el cine colombiano ha logrado un reconocimiento como fuente, punto de
analisis y proceso de investigacion. Con el avance de la produccion cinematografica en nuestro pafs se
ha pensado en cémo plasmar a Colombia por medio del cine y qué discursos nacionales pueden
documentarse, asi como la forma en que incide esto en nuestra cultura. Estas reflexiones se han
publicado en Cuadernos del cine colombiano, con autores como Pedro Adrian Zuluaga, Oswaldo Osorio,
Luisa Fernanda Acosta, Hugo Chaparro y demas que han cosechado un acervo de reflexiones sobre
Colombia y nuestro cine. En ellas se logra ver el esmero y los puntos de encuentro entre la creacién
cinematografica y las dindmicas internas de nuestro pafs que han llegado hasta revistas y publicaciones

virtuales como, por ejemplo, las de Cero en conducta o Celuloide latino.
Problema de investigacion

Esta propuesta de investigacion nace del interés por reconocer el valor de la cinematografia nacional
y sus particularidades, buscando como se teje el cine nacional en la obra documental de Marta
Rodriguez y Jorge Silva y la propuesta de ficcion de Victor Gaviria. Se parte de tres de los
representantes mas aclamados del cine en Colombia y del desarrollo intelectual de la cinematografica

de estos autores para realizar un puente con la historia.

Los filmes por analizar son Chircales, en el caso de Marta Rodriguez y Jorge Silva, y Rodrigo D. No
Juturo en el caso de Victor Gaviria, peliculas representativas de la identidad colombiana olvidada y
marginalizada que, aunque no cuentan con hilos narrativos similares, son fundamentales para
comprender el camino del cine colombiano y la madurez de la cinematografia colombiana. El trabajo
investigativo para realizar estas peliculas ha sido de dedicacion, esfuerzo y sistematizacion de mas de
cinco aflos en ambos casos, lo que demuestra una cercania y lectura del contexto, vinculacién con sus

participantes y la creacion colectiva del lenguaje cinematografico. Permiten también la lectura histérica



desde una optica disgregante a su época, que sugiere la exploracion de discursos alternos, de lugares

invisibilizados y de una importancia cultural determinante en nuestro pais.

Esta investigaciéon comprender la propuesta filmica como un proceso integral que vincula la
historia, investigacion social y las practicas cinematograficas en el cine colombiano. De esta manera se
hace énfasis en el proceso de creacién audiovisual, de sus practicas, de sus enfoques, de sus
motivaciones, de sus discusiones y del trabajo mancomunado para construir su historia. Con ello se
exploran las condiciones materiales, simbdlicas e histéricas de nuestro pafs y concretamente del
contexto de las obras Chircales y Rodrigo D. El desarrollo de esta investigacion se incluye dentro de una
tradicion académica que buscé establecer enlaces entre la disciplina historica y el cine colombiano, por
esa razoén se ha profundizado en cémo historiograficamente se ha entendido el cine. Desde alli se han
sentado las bases para el analisis del contexto de la cinematograffa colombiana a partir de Chircales y
Rodrigo D, continuando con los procesos que delimitan y orientan la forma en que la historia se acerca

al cine.

Uno de los ejes centrales de esta investigacion es el de usar el archivo de cine para mostrar que el
didlogo social que se propone desde una disciplina no académica tiene un impacto importantisimo,
una tradicion y unos referentes que contribuyen a las particularidades de un lenguaje cinematografico
nacional. Para crear un marco temporal de esta investigacion se ha decidido realizar un corte para cada
cineasta, concretamente en el trabajo documental de Marta Rodriguez y Jorge Silva se parte de la
investigacion para Chircales de 1967 a 1972, pretendiendo encontrar allf las bases para un didlogo social
y una lectura histérica del trabajo documental y etnografico de estos cineastas. En el caso del cine de
Victor Gaviria, el corte temporal se determina por la investigacién para llegar al rodaje de Rodrigo D.
No futuro en 1985. Como trabajo historico, se trata de ver como estos cineastas encuentran en el
contexto colombiano rasgos para la creaciéon cinematografica que se nutren del trabajo con la
comunidad y maduran en busqueda de no solo realizar peliculas, sino de construir un producto

identitario.

En esta propuesta se ha notado la necesidad de explorar el archivo y la voz de aquellos que
realizaron los filmes y explorar las discusiones que se realizaron a partir de las peliculas para generar
un aporte social y metodolégico que se nutre constantemente del cine y de la investigacion social. El
reto es y ha sido el de encontrar una ruta tedrica y metodoldgica que permita explicar los conceptos
centrales de la pelicula, el aporte social que genera y la metodologia propia de la creacién

cinematografica de estos directores. Anclando tanto los referentes de la historiografia del cine, asi



como los aportes para analizar el cine colombiano y las reflexiones que ofrece el archivo y la

investigacion social.

Se propone generar un dialogo historico en nuestro pafs a partir de la creacion de cine, resaltando
los conceptos que dan paso a un lenguaje cinematografico y que son producto de un proceso
investigativo realizado por los cineastas. Todo ello ha logrado un sello identitario del cine en nuestro
pais y unos referentes de como puede realizarse cine de calidad. Sin embargo, estas propuestas
cinematograficas no se han tomado con las pinzas de un analisis social e histérico, especialmente son
desarrolladas a partir de la trayectoria del cineasta, de la curiosidad por saber como fue concebida y
por las criticas que genera su contenido. Detras de ello se pueden entrever las voces, experiencias y
particularidades de la poblacién que participa en las peliculas y que permite una imagen identitaria,
también los lugares, los territorios y las practicas son sellos que pueden verse desde un analisis

audiovisual.

A pesar de que la obra de estos autores ha sido ampliamente reconocida, falta explorar cémo la
realizaciéon de sus filmes configura un acontecimiento y las estructuras sociales, culturales y
econémicas que le dan lugar. De la misma forma, es necesario un analisis que permita entender las
redes culturales que permiten entender las peliculas como un registro de la ideologia intelectual de un
momento especifico, sus paradigmas y cambios desde dos puntos de inflexién para la cinematografia

colombiana como lo son Chircales y Rodrigo D

En consecuencia, esta investigaciéon pretende un analisis historico de como llegaron estos cineastas
a encontrar un lenguaje cinematografico en nuestro pafs, como se construyen conceptos que se
representan por medio del cine y a como desde sus experiencias y participacién con las comunidades
se logra tejer un hilo narrativo. Todo ello fundamental para explicar cémo en nuestro pafs se logra una

representacion social a partir de la investigacion y la produccion cinematografica.

Como busqueda de la identidad del cine en nuestro pais, en este trabajo se desarrolla la tesis segun
la cual el cine es un registro de la memoria audiovisual colombiana, los rastros, dialogos y ecos que
genera para que pueda hablarse de los referentes del cine en Colombia. La consulta de archivo,
entrevistas, trabajo de campo y demas se orientan a comprender los aportes de los cineastas elegidos
a la configuraciéon de un lenguaje cinematografico representativo y su relacion con los procesos

sociales, estructurales e historicos que se hallan en las peliculas.



Para esta investigacion se emplean tres categorias que orientan, sintetizan y complementan las
particularidades de estas obras en el cine colombiano: representaciones sociales, practicas
cinematograficas e investigacion social, caracteristicas fundamentales tanto para el devenir del cine
colombiano como para los cineastas Marta Rodriguez, Jorge silva y Victor Gaviria. Desde alli se
construye un marco metodolégico interdisciplinario que permitié la lectura del pasado a partir del cine
y una reflexion actual sobre cémo aproximarse al cine como fuente histérica, como comprension del

pasado y enlace para reflexion presente y continua.
Asi las cosas, la pregunta que sintetiza este proyecto de investigacion es la siguiente:

¢De qué manera las practicas cinematograficas y la investigacion social utilizadas en las peliculas
Chircales (1972) y Rodrigo D. No futuro (1990) contribuyen a la representacion social de las problematicas

sociales en Colombia?

Las preguntas especificas son las siguientes

e :Cuiles son las motivaciones y particularidades de la investigacion social desarrollada por los
cineastas colombianos Marta Rodriguez, Jorge Silva y Victor Gaviria en la produccion de las

peliculas Chircales y Rodrigo D y como impactan en su construccion narrativa?

e :De qué forma las estructuras sociales, politicas y culturales impactan en los procesos de
produccion cinematografica en Colombia, utilizando como objeto de analisis los contextos de

produccion de las peliculas Chircales y Rodrigo D?

e :Cémo son las representaciones sociales que emergen en las peliculas Chircales y Rodrigo D'y de
qué manera estas representaciones reflejan las realidades sociales y culturales de Colombia en

los afios sesenta y ochenta?
Los objetivos de esta investigacioén son:
General

Analizar desde una perspectiva historica coémo las practicas cinematograficas y la investigacién social
empleadas en las peliculas Chircales (1972) y Rodrigo D. No futuro (1990) contribuyen a la representacion

social de las problematicas sociales en Colombia.

Especificos



e Identificar las motivaciones y particularidades de la investigacién social desarrollada por los
cineastas colombianos Marta Rodriguez, Jorge Silva y Victor Gaviria en la producciéon de las

peliculas Chircales y Rodrigo D y como impactan en su construccion narrativa

e Rastrear las estructuras sociales, politicas y culturales que impactan en los procesos de
produccion cinematografica en Colombia, utilizando como objeto de analisis los contextos de

produccion de las peliculas Chircales y Rodrigo D

e Comprender las representaciones sociales que emergen en las peliculas Chircales y Rodrigo D'y
de qué manera reflejan las realidades sociales y culturales de Colombia en los afios sesenta y

ochenta
Metodologia de investigacion

La metodologia de este trabajo inicié comprendiendo la obra de los cineastas y buscando los
referentes que ayudaron a encontrar una propuesta estética, historica y social en el cine, se trata
concretamente de una contextualizacion de como emergen las peliculas elegidas en esta investigacion.
En ese sentido, se han encontrado referentes como, por ejemplo, tedricos de cine, movimientos de
vanguardia y sucesos concretos de la realidad colombiana. Por otro lado, se buscaron las disertaciones
y reflexiones de la historiografia del cine que permiten encontrar los marcos de comprension y analisis

metodologico y como ello se puede conectar con el contexto de la cinematografia nacional.

A partir de lo anterior se construy6 un balance acerca de como se pueden entender las obras y qué
posibilidades de conexion histérica se podrian lograr. Sobre ese analisis se encontraron las reflexiones
y debates acerca de las obras de Victor Gaviria® y Marta Rodriguez que suscitaron conexiones con las
formas de realizacién del cine en Colombia y las formas de romper con los paradigmas de construccion
narrativa. Respecto a lo anterior, esta investigacion logré encontrar un punto de analisis en comun
entre distintas apuestas cinematograficas del cine colombiano: las formas de investigaciéon social y
cémo ello ayuda a tejer unas narrativas representativas. En ese punto, la decision investigativa fue la
de encontrar los puntos de interconexion social, cultural e intelectual que motivaron la biasqueda de
formas metodoldgicas de acercarse a la realidad colombiana tomando como punto de partida las

reflexiones historiograficas que se mostraran en el capitulo primero de la investigacion.

¢ En los anexos de esta investigacién se comparten las listas y tablas usadas para esta investigacion, en ellos se incluye una
lista con las peliculas realizadas con actores naturales en el cine colombiano, punto de inicio de esta investigacion.



El trabajo de archivo se ha desarrollado en las revistas especializadas de cine, concretamente en Ojo
al Cine y Kinetoscopio” que han sido las que mas abordan el contenido de los cineastas elegidos, ademas
de los trabajos académicos y las entrevistas realizadas a los directores. En muchas ocasiones se
encontraron referencias no solo son a cémo surgen, sino de qué manera se logran articulares
metodologias y técnicas de investigacion que fueron importantes para lograr adentrarse a las narrativas
emergentes en los lugares y encontrar alli un hilo narrativo que se pudiera filmar. También se
empezaron a categorizar los referentes visuales y su lugar simbélico dentro de la obra, pues de esa
forma se tiene un acercamiento con el lenguaje visual y con la representacion cosmoldgica o social de
estos elementos dentro de las peliculas. Con ello se encontraron puntos de enlace para tejer un puente
con la historia y posibilidades para la construcciéon de una metodologia de trabajo que se remitiera al

archivo en vez del analisis semioldgico de las obras.

Para esta investigacion se realizaron visitas constantes a cineclubs de la ciudad de Bogota, se ha
asistido a conversatorios en la Cinemateca e incluso se han iniciado procesos pedagdgicos de aula
apoyados en el cine colombiano y, en particular, en algunas peliculas colombianas como las de Victor
Gaviria, Laura Mora, Marta Rodriguez, Ciro Guerra, Lisandro Duque y otros. Con ello se logré tener
una lectura mas profunda acerca del desarrollo cinematografico en Colombia, asunto que ha
fortalecido de gran manera esta investigaciéon. A partir del seguimiento de las proyecciones de filmes
en cineclubes universitarios, se cont6 con la visita de Victor Gaviria y la proyeccion de Rodrigo D en el
Centro Atico de la Universidad Javeriana en el afio 2022, a la que se asistié como investigador. Este
hecho marcé una relectura de la investigacion respecto a las influencias de Gaviria y el desarrollo de
su proceso creativo, se compartié y se dio a conocer la investigacioén y el interés de realizar una
entrevista cuando la investigacion lograra avanzar lo suficiente con el director antioquefio. Finalmente,
la entrevista se realizo en dos sesiones y se logrd participar en la retrospectiva y un seminario con
Gaviria en la ciudad de Bogota como parte de una beca de la que se fue beneficiario en junio del afio

2023.

Lo anterior ha permitido realizar un analisis historico social tanto de la obra como de la forma en
la que las nuevas generaciones se relacionan con las peliculas, para ello ha sido fundamental la
participacion en cineclubes, festivales de cine y exploracion del campo audiovisual con directores,

productores y actores. En este proceso inmersivo se encontré un didlogo abierto acerca de la

7 Gran parte del material de consulta ha sido fisico, de consulta interna en sitios como la Cinemateca de Bogota o
Patrimonio Filmico colombiano. Entre ellos resalta el acervo de documentos sobre la critica de cine en Colombia y los
estudios especializados en cine e historia.



importancia de la obra de los cineastas y de los particulares hilos narrativos y polémicas que suscitan.
Gracias a ello se han logrado conectar momentos histéricos con la pelicula y regimenes que no se
tenfan en cuenta. De la participacion en estos espacios se resalta haber compartido con los directores
y hallar en sus discursos tanto los comentarios respecto a su propia obra como los ejes conceptuales,
contextos y expetiencias que fotjaron una lectura social de nuestro pafs a través del cine®. De esta
forma, se lograron algunas entrevistas y archivos de primera mano que enriquecen profundamente el
analisis.

Dentro del trabajo documental para esta investigacion se pueden resaltar la busqueda de archivo
filmico, audiovisual y escrito que no ha sido sistematizado. Por otra parte, la fuente oral de los
directores y de alumnos, criticos y realizadores audiovisuales respecto a la importancia de estos
directores en el cine nacional. Alli se han logrado tejer unos lazos histéricos que conectan la necesidad
de propuestas sociales en nuestro pais y por ver el cine como un medio no hegemoénico para la
comunicacion y la generacion del didlogo social. Se han realizado bisquedas en la prensa, en podcast,
documentales y retrospectivas que fueron depuradas y seleccionadas acorde con los objetivos de esta
investigacion

Se seleccionaron los siguientes instrumentos de investigacion: analisis documental del archivo
cinematografico, observaciéon de retrospectivas y conversatorios, realizacion de entrevistas

estructuradas y analisis critico del discurso.

Analisis documental del archivo cinematografico: en primer lugar, se ha realizado la busqueda de
bibliografia para ver como se tejen las relaciones entre el cine y la historia y encontrar una apuesta
metodologica que relacione los objetivos y categorias de investigacion. En segundo, lugar se ha
explorado el archivo cinematografico en Colombia con el fin de hallar registros de la critica de cine en
Colombia que se refiera al contexto de la creacién cinematografica, al surgimiento de la necesidad de
narrativas cinematograficas propias y al recibimiento de las obras emergentes. Con base en esa

informacién se han seleccionado las peliculas, los enfoques en historia de los acontecimientos’ y la

8 Se hizo parte del Décimo Festival Internacional De Cine De Los Derechos Humanos en el afio 2023, homenajeando en
su inauguracién a Marta Rodriguez con la obra Chirales, espacio que sirvié para entrevistar a la directora. De la misma
forma, el rol que se desempefié dentro del Staff como presentador y entrevistador ayudo decisivamente a esta investigacion,
comprendiendo el funcionamiento cultural de la industria cinematografica desde adentro.

De otro lado, la participacién y apoyo constante de La Isla Medio Dia y sus talleres, seminarios y Workshops ayudaron a
que investigativamente se tomaran rumbos no solamente académicos que han dado nuevos puntos de entrelazamiento con
la realizacion cinematografica nacional.

? Que se aborda en el segundo capitulo, al igual que el desarrollo historiografico en el caso del cine colombiano.



delimitaciéon temporal, pues es indispensable seleccionar y filtrar la informacién del archivo para

conectar las categorias y objetivos

El analisis del archivo cinematografico fue vital en esta investigacion, a partir de este se empieza a
revisar genealdgicamente como surge el documental etnografico en Colombia y el cine de ficcion con
actores naturales. Como fuente, el archivo cinematografico orienté la investigaciéon continuamente
respecto a las peliculas que se realizaron entre las décadas de los afios sesenta y noventa, sus narrativas,
metodologias de trabajo y el impacto y reconocimiento de los filmes seleccionados. De esa manera, se
tejen las relaciones entre el enfoque de la historia de los acontecimientos, para lo que es necesario un
analisis diacronico y sincrénico de los filmes, con el fin de entender como se ha analizado al cine
dentro de la historiografia y por qué buscar nuevas vias de examen como se sefialara en el segundo

capitulo.

Observacion de retrospectivas y conversatorios: se realizaron retrospectivas en el ano 2023 a la
trayectoria filmica de los dos directores seleccionados para esta investigacion. A proposito de ello se
asisti6 para observar los filmes, participar de los conversatorios y tener un acercamiento al publico y
los realizadores. Como instrumento, esto ha sido decisivo para notar la vigencia, influencia y trabajo
de los filmes seleccionados y ver la multiplicidad de reflexiones al respecto. Sin embargo, respondiendo
al enfoque histérico de esta investigacion, se ha optado por tomar solo lo relacionado con las
categotias de investigacion, delimitando la informacién y respondiendo a los objetivos investigativos.
En funcién de la escritura de la investigacion, la observacién es un factor importantisimo,

especialmente después del analisis documental del archivo cinematografico.

Como punto de encuentro las retrospectivas han motivado talleres, conversatorios y exposiciones
liderados por investigadores, criticos, historiadores, cineastas y bidgrafos que han enriquecido la
perspectiva investigativa y que han aportado informacién y formacién relevante a la resignificacion
del cine en Colombia. Los aportes de Hugo Chaparro o Javier Rey, quienes hacen parte del nicho de
la cultura cinematografica colombiana, aportaron tedrica y reflexivamente acerca de la naturaleza de
esta investigacion. En este aspecto, se reitera que toda la informacién recolectada ha pasado por el
filtro y depuracién de la metodologia, el enfoque y los objetivos de investigacion, tomando las

reflexiones siempre para los analisis puntuales de las obras seleccionadas.

Realizacion de entrevistas estructuradas: cada entrevista ha sido concebida para brindar
informacién, complementar o descubrir nueva informacién, como base se ha tomado la investigacion

documental del archivo cinematografico, el enfoque historico y las categorias de investigacién para



generar un guion de entrevista. El encuentro con la perspectiva de los directores ha sido fundamental
para definir las categorias de investigacion, encontrar sus influencias, formas de trabajo y explicacion
del contexto cultural y social de la cinematografia colombiana. También ha sido un aporte en fuentes,
referentes, direccionamientos y apoyo investigativo. Se realizaron entrevistas que pudieran encontrar
el desciframiento de las peliculas seleccionadas como acontecimiento, explorando qué significan estas

para la cinematografia colombiana.

Al disefiar las entrevistas se estructuraron los ejes tematicos y los elementos que se consideraron
esenciales para abordar los objetivos de mi investigacion, esta planificacion previa ha sido importante
para asegurar que las conversaciones se centren en aspectos relevantes y proporcionen informacion
valiosa que no ha sido ampliada en otras fuentes. Por otro lado, la flexibilidad de la entrevista ha
suscitado temas inesperados, ampliando mi analisis y proporcionando perspectivas que no se habfan
anticipado. lLas entrevistas han demostrado ser una fuente invaluable de datos frescos,
contextualizados e informacién que no podrian haberse obtenido unicamente a través de la
documentacion o la observacion. Todo ello ha influido significativamente en la formulacion de nuevas

preguntas e hipotesis, alimentando el proceso de analisis y escritura de la investigacion.

Cada entrevista ha sido concebida para brindar informacién, complementar o descubrir nueva
informacién, como base se ha tomado la investigacién documental del archivo cinematografico, el
enfoque histérico, las retrospectivas y las categorfas de investigacion para generar un guion de
entrevista. En ese sentido, toda la informacion, reflexién y experiencia en estos campos ha suscitado
las preguntas de la entrevista. Los actores han sido entrevistados en diferentes momentos de la
investigacion, lo que ha permitido que se dé lugar a intermedios reflexivos tanto al contenido de la
entrevista como a la direccién de las preguntas, el didlogo que se puede fomentar y aprender a
desentrafar informacién suplementaria. Por ende, en cada entrevista se ha visto un crecimiento
gradual de las preguntas, de los puntos de conexion y la realizacién de una contextualizacién y

ampliacion que es importantisima para ampliar las respuestas de los actores.

Las preguntas que conformaron los guiones de entrevista fueron pensadas y realizadas para ampliar
cuatro ejes tematicos. En primer lugar, el contexto del autor y de las personas sobre las que se
construyeron los filmes. En segundo lugar, las relaciones entre las peliculas con el contexto
internacional y como desde alli se recibieron los filmes. En tercer lugar, el impacto de las obras en el
publico colombiano y su influencia. En cuarto lugar, la reflexion sobre aspectos que cada una de las

obras sugiere. En algunos casos se ha tocado mas informacion sobre otras peliculas o sobre el contexto



del cine colombiano que es sugerente para otras reflexiones y que puede ser tomado para proximas

investigaciones.

Al disefiar las entrevistas se estructuraron los ejes tematicos y los elementos que se consideraron
esenciales para abordar los objetivos de mi investigacion acorde con los objetivos de mi investigacion
y el enfoque en historia historiografia del cine e historia de los acontecimientos. Entre otros uno de
mis objetivos fue el de desentrafiar como la creacién cinematografica de estos directores cuenta con
una metodologia de investigacion social particularisima en cada caso. Esta planificacion previa ha sido
importante para asegurar que las conversaciones se centren en aspectos relevantes y proporcionen
informacién valiosa que no ha sido ampliada en otras fuentes e invitar a los mismos actores a

reflexionar sobre sus propias obras.

El encuentro con la perspectiva de los directores ha sido fundamental para definir las categorias de
investigacion, encontrar sus influencias, formas de trabajo y explicacion del contexto cultural y social
de la cinematografia colombiana. También ha sido un aporte en fuentes, referentes, direccionamientos
y apoyo investigativo, a proposito de estos encuentros se ha obtenido acceso a archivos, diarios e
informacién que complementa y nutre significativamente el analisis de la investigacion. Ha sido
fundamental la paciencia y la cordialidad para entablar el didlogo, la invitacién a la entrevista, la

socializacioén del guion, la transcripcion y el reconocimiento de su obra para el cine colombiano.

La riqueza de la entrevista como instrumento de investigaciéon es fundamental, asi como la
interaccion directa y personal que se establece con los participantes. El testimonio respecto a su obra
enriquece conceptual y personalmente la escritura de la investigacion. En contraste con el analisis
documental y la observacion, la entrevista permitié sumergirse en las percepciones, experiencias y
pensamientos los sujetos involucrados directamente en el ambito cinematografico colombiano. Este
acercamiento ha afiadido una dimension humana y subjetiva a la investigacion, enriqueciendo la
interpretaciéon acerca de las peliculas, del contexto, las decisiones creativas y la interconexion

permanente con la historia y la memoria.

El proceso investigativo que se ha seguido ha intentado tener un orden gradual que es materializado
y enfocado en la entrevista. A pesar de ello, ha habido ocasiones en que la investigaciéon toma otros
rumbos. Al respecto, se ha intentado en lo posible seguir la propuesta de investigacion, delimitando la

pluralidad de enfoques y buscando un hilo que permita abordar la informacién obtenida.



Analisis critico del discurso: las fuentes de esta investigacion son diversas, en algunas ocasiones son
documentales al respecto de las peliculas, otras veces son diarios, entrevistas, critica y publicaciones
de cine o articulos de prensa. Como apuesta metodoldgica se opté por el analisis critico del discurso
para ver la procedencia de las fuentes, establecer sus narrativas y organizar la informacion siempre que
se orientara con los objetivos de investigacion. Se eligié este instrumento investigativo porque permite
relacionar la informaciéon de diferentes formatos, establecer nodos y tener las bases para una
triangulacion de la informacién. Desde el enfoque historico de esta investigacion se establecen puntos
de encuentro con otras areas que permiten hablar acerca de la interdisciplinariedad de la cinematografia

colombiana.

Ha sido un reto encontrar equilibrio entre la propuesta de investigacion y la informacion obtenida,
pues la pluralidad de enfoques y la diversidad de perspectivas derivadas de las entrevistas y los
hallazgos del analisis documental y la observacion requieren una delimitacion y seleccion que deja de
lado material y fuentes de analisis. Por ende, la planificacién de la estructura de los capitulos busca
seguir un hilo conductor que permita abordar la informacién obtenida. Este proceso implicé no solo
la clasificacién y organizacion de los datos, sino también la identificacién de conexiones significativas
entre los diversos elementos de la investigacion para lo que fue indispensable remitirse a las categorias

y objetivos de investigacion, reflexionarlos y redefinirlos si era el caso.

Constantemente se sintié la necesidad de regresar al punto de partida de la investigacion y
contextualizar adecuadamente los nuevos hallazgos y ver a qué puntos ha sugerido la investigacion,
tanto para empezar con la organizacion de la informacién y la estructuracion de los capitulos como

para generar los guiones sesiones de entrevista.



CAPITULO 4
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Capitulo primero: la historiografia del cine

en algunos momentos de su historia, una pelicula ha sido el acontecimiento (...) ha sido una

fuerza y ha impreso su huella, su influencia en la sociedad
(Ferro, 2008, p. 8)

Este capitulo profundizara en la historiograffa del cine, un campo interdisciplinar que propone
comprender y analizar como se ha escrito, interpretado y reflexionado investigativamente sobre el cine
alo largo del tiempo. En lugar de seguir enfoques estrictamente tradicionales, la historiografia del cine
ha fomentado el desarrollo de metodologfas y teorias de analisis sobre como aproximarse al cine como
industria, como imagen, como sonido, como discurso y asi tejer relaciones y encuentros historicos. A
partir de esto se busca comprender como estas diferentes perspectivas y enfoques se entrelazan y
enriquecen mutuamente, contribuyendo as{ al conocimiento y comprension del cine como fenémeno

cultural e histérico para la investigacion académica contemporanea.

La seleccion bibliografica para este capitulo se llevé a cabo centrandose en el tratamiento
historiografico del cine, se excluyeron analisis provenientes de disciplinas como la literatura, la teoria
cinematografica, los estudios visuales, la filosoffa y otros. Asimismo, este trabajo se enfoca
principalmente en el cine, dejando de lado formatos como el audiovisual que, aunque también son
fuentes de estudio histérico, presentan diferencias significativas en su naturaleza, reproduccion y
creacién respecto a la industria cinematografica. Se han tomado las obras de autores seminales
(Siegfried Kracauer, Marc Ferro, Pierre Sorlin y Robert A. Rosenstone), ademas de apoyar la
historiografia del cine a partir de los hallazgos académicos recientes que hablan de como tomar el cine

es una fuente de investigacion y como se logra convertir en testimonio historico.

Acorde con lo sefialado, el orden de este capitulo se dividira en cuatro partes. En la primera, se
profundizard en el uso del cine como fuente de investigacion histérica, mencionando cémo este
formato ofrece una particularidad respecto a otros tipos de fuentes y perspectivas recientes para al
analisis académico de la historia. En la segunda parte, se explicaran los puntos de encuentro y relaciéon
entre la investigacion académica y el cine, subrayando las tedricas y metodolégicas que surgen al tomar
el cine dentro del campo académico histérico. En la tercera parte, se contextualizara la naturaleza de
las peliculas que han hecho historia y que han dejado una huella significativa en la construccion
histérica de nuestra sociedad. En la cuarta parte se presentaran los aportes de los principales

exponentes de la historiografia del cine (Sigfried Kracauer, Marc Ferro, Pierre Sorlin y Robert A.



Rosenstone). Finalmente, en las conclusiones de este capitulo, se expondra qué implica analizar
Chircales y Rodrigo D dentro de la tradicion historiografica del cine, tomando el punto de partida para

ver como estas obras pueden ser vistas y comprendidas histéricamente en el caso colombiano.
1. El cine como fuente de investigacion histérica

La realizacién cinematografica es un hecho que marcé la historia del siglo XX, fue tal el impacto
del séptimo arte que hoy podemos hablar de como su lenguaje permite multiples y diferentes
encuentros interdisciplinares. El didlogo social que se ha promovido por medio del cine ha generado
interés en los sectores intelectuales que a través de estas piezas ilustran acontecimientos, ejemplifican
teorfas, visibilizan territorios o explican problematicas. Areas como la antropologia, la filosofia, la
literatura, la historia y en general las Ciencias Sociales aportan constantemente a este encuentro
interdisciplinar en busqueda de ejemplificar y apoyar sus analisis, alejandose de la tradicion del formato
intelectual del texto y sin distanciarse completamente del academicismo y de su bagaje cultural y

profesional.

En el ambito histérico, la reflexion sobre el cine surge como un eco, luego de que disciplinas como
la sociologfa, la historia del arte y la linglistica comenzaran a explorar y establecer sus estudios.
Recientemente, este campo ha experimentado un notable crecimiento, en gran parte debido al
reconocimiento de la importancia del cine como una fuente para la investigacion histérica. Sus diversas
aproximaciones permiten capturar y representar la realidad, asi como influir en la percepcioén publica
de los eventos histéricos y culturales. Al respecto, la produccion de historias sobre las cinematografias
nacionales ha contribuido a desentrafiar temas de interés, explorando los inicios y desarrollos

particulares de la industria cinematografica en cada pafs.

La frescura del formato cinematografico, con imagenes, dialogos, sonidos y demas, ayudan a que
el cine capte interés, obteniendo cada vez mas adeptos. La realizacion de obras maestras, los grandes
presupuestos, la implementacion tecnolégica de camaras y equipos, los galardones y el trabajo casi
mistico del director han desarrollado a partir de la denominada magia del cine una industria, generando
vinculos sociales y culturales por parte del publico impensables hace un siglo y que hoy son de interés
en la investigacién académica. Por otro lado, los filmes realizados sobre épocas pasadas, personajes
con relevancia histérica, escenarios y universos a los que antes consultabamos en textos son puntos

de encuentro, interés y “conexion” con el pasado.



El cine, como arte y como medio de comunicacién, ha sido objeto de estudio y reflexién por parte
de la investigacion académica a lo largo del tiempo que hoy se ha convertido en un campo fértil. Al
respecto, las iniciativas de la realizacion artistica cinematografica para abordar temas de importancia
social, encontrar nuevas narrativas, explorar territorios y hacer parte del mercado de reproduccion,
han logrado el interés del publico por la cinematografia nacional, a la vez que la posibilidad de
pluralidad de perspectivas y analisis académicos. Hoy la multiple realizacion cinematografica ha visto
crecer el trabajo colaborativo de otras disciplinas e iniciar creaciones conjuntas a partir reflexiones
académicas, lo que permite ver las multiples vias por las que transita el desarrollo narrativo e

investigativo del cine.

Son cada vez mas las publicaciones que incluyen al cine dentro del campo de investigacion
académica de la historia, respaldado de multiples congresos, encuentros, analisis y debates respecto al
uso del cine en un campo de debate como la historiograffa. Académicamente, el cine ha logrado
situarse entre las discusiones y se ha reconocido recientemente la importancia significativa que tiene
en la sociedad. Todo ello ha generado la atencién de la investigacion historica que toma el cine entre
las yemas de sus dedos y a través de ellas se aproxima a un campo lleno de matices, de propuestas

metodologicas y reflexiones teoricas.

Como lo menciona Marta Garcfa Carrion (2015). “el cine sigue mayoritariamente formando parte
del ambito de estudio de otras disciplinas, como la historia del arte, la comunicacién audiovisual o la
lingtifstica, y la interdisciplinariedad continda siendo mas proclamada que practicada” (p.104). Se
espera, consiguientemente, que el estudio de la historia se vincule interdisciplinarmente con otras areas
y lograr tanto discusiones tedricas y metodologicas como nuevos puntos de analisis y resultados para

un avance académico que incluya el quehacer histérico.

Recordemos que en la investigacion historica el cine no siempre fue recibido con brazos abiertos,
el peso del positivismo y la tradicién historiografica permeaban el pensamiento de los historiadores
que empezaban a ver la influencia y riqueza del séptimo arte. Una de las problematicas metodoldgicas
para abordar el cine como fuente histérica fue la dificultad de encontrar las maneras de abordar el
lenguaje cinematografico, pues este lenguaje compuesto por multiplicidad de artes (direccion de arte,
fotograffa, guion etc.) propone un campo de analisis diferente a la tradiciéon del texto escrito. De otro
lado, la falta de rigurosidad, la ficcién de los datos, la narrativa de personajes y la busqueda de un
formato de entretenimiento fueron, en su momento, las causas para el rechazo y sefialamiento del cine

como fuente de investigacién y como forma de comprension historica.



La paulatina inclusiéon del cine en el campo de interés histérico y académico trajo consigo
discusiones tedricas y metodologicas. Desde la perspectiva de Pierre Sorlin (1991), el cine se basa en
historias de las que no somos testigos directos, de la que no poseemos rastros en primera persona y
que se enfrentan a lo que define la comunidad académica como historia. Como lo describe Laura

Radetich (2008):

LLa narracién histérica estuvo cefiida stricto sensu a los libros y a los manuales escolares
en los que se depositaba integramente la confianza por su seriedad y su pretendido
grado de objetividad en el tratamiento de los acontecimientos historicos. Pero debemos
reconocer que tanto los libros de texto utilizados para la ensefianza de la historia en la
escuela como cualquier otra producciéon escrita, aun siendo esta de reconocido nivel
académico, recrea, o representa lo que a juicio del historiador “es” lo que ha sucedido
(pp- 3-4).

El interés particular por las relaciones entre cine e historia no solo son un complemento a la
disciplina historica, sino una forma de reevaluacion respecto a la representacion historica. La forma
de construcciéon discursiva se orienta a lo que la tradicion ha determinado como una fuente, su lectura,
su analisis y el discurso que puede ser construido respecto a la veracidad u objetividad de un hecho
pasado. Ademas de tomar los filmes como posibilidades de examen histérico, la reflexion histérica
deja entrever el protagonismo del lenguaje cinematografico como nuevas construcciones
interpretativas del pasado, sin ser precisamente rastros vivos y genuinos de lo ocurrido. En este punto,
la disciplina histérica ha encontrado tanto un punto cuestionable como la apertura a nuevos puntos
de discusién como la comprension del pasado a partir del cine o las formas interpretativas del pasado

por parte del cine.

Desde el campo historico, siguiendo a Marta Garcia (2015), “en buena parte de los trabajos
historiograficos se emplean los materiales filmicos como simple refuerzo o «ilustracién» de
argumentaciones histéricas o como «reflejo» de la vida social y politica, sin que se les conceda un papel
activo en la explicacion” (p. 104). Razén de ello es que el cine, en la época originaria como fuente
histérica, no se considerara un documento oficial, el resultado de unas dinamicas internas que
producen un texto, una imagen o un testimonio directo sobre lo que ha ocurrido. En vez de ello, el
cine se tomaba como manifestaciones artisticas, representaciones de la realidad en tanto proceso

creativo y de entretenimiento, un documento auxiliar a un entramado teérico y metodolégico, como



un elemento didactico para ejemplificar y mostrar el resultado de disertaciones de primer orden. Como

lo reflexiona Sorlin (2008):

El cine no crea de nuevo épocas que no pueden volver. Es, para los historiadores, un
auxiliar, insisto, s6lo un auxiliar que no remplaza lo escrito. Pero es también un auxiliar
indispensable que fuerza al historiador a que reflexione sobre los presupuestos de su

trabajo y sobre la naturaleza del cambio a lo largo de los siglos (p. 18).

De manera que el cine ofrece a la historia mas que una fuente de analisis la reflexion sobre las
posibilidades tedricas y reflexivas de su formato, asi como la reevaluaciéon de las formas de
representacion de la historia y la tradicién académica de una disciplina que no es la propietaria exclusiva
de la representacion del pasado. Ademas, construye un aparato teérico que permite hacer estudios
comparativos acerca de la forma de representacion del cine y sus consecuentes cambios en la

comprension historica y sus posibles influencias.
2. El cine histérico y la investigacion

Entre las posibilidades creativas y narrativas con las que cuenta el cine ha sido sin duda el cine
histérico uno de los campos que mas se han discutido en la investigacion histérica, en especial por la
aproximaciéon a épocas, a hechos, a personajes y a acontecimientos que representa la imagen
movimiento. La historia tradicional y consiguientemente la escritura académica se han enfrentado al
cine, un formato que logra popularidad y que se aproxima al recuento de hechos pasados, con
imagenes, dramatizados, narraciones y personajes. En este aspecto, el punto de tensién principal ha
sido la veracidad epistemoldgica y académica entre la disciplina tradicional historica y el cine como un
formato que entre otras cosas encontrd y desarrollo una linea narrativa sobre el pasado (como habia

ocurrido en la literatura y el teatro, por ejemplo).

Este punto comun entre el cine y la historia ha sido fruto de detractores del formato
cinematografico como medio de comunicacion del pasado, pues en gran parte de los casos el cine es
un medio de comunicacién masiva de entretenimiento, que responde al mercado de formas de
produccién y a la, en palabras de Angel Luis Hueso (1991), “utilizacién ideolégica de este tipo de
interpretacion histérica” (p. 1). Los consumidores en este aspecto reciben un contenido sobre el
pasado que ha sido forjado a partir de narraciones que buscan entretener, se recrean estereotipos que

no generan una aproximacion o reflexion acerca de lo histérico. Respecto a esto, se ha asegurado la



permanencia y vigencia de las tematicas historicas en el cine como una forma de manutencion de la

industria cinematografica, resaltando la historia de epopeyas, conflictos, guerras, biografias y revueltas.

El recelo de algunos investigadores sobre el discurso histérico del cine contribuyé a las discusiones
tedrico-metodoldgicas de su uso como fuente y objeto de investigacion, pues este no ha sido la
representacion audiovisual del campo historico académico y se aleja de la tradicion historiografica de
las fuentes y formas de escritura de la historia, de la importancia de la divulgacién y de la formacion
acerca de hechos, de tensiones politicas, de actores, ideologias, personajes y demas caracteristicas del
pasado desde el punto de vista académico. Hueso (1991) es puntual al respecto, mencionando que las
discusiones se han enfocado en un campo de disputa por la visiéon objetiva de la historia y que, en este

sentido,

no deberemos perder nunca de vista que nos encontramos ante obras de ficcion
artistica, trabajos que abordan, con la libertad propia del artista, un aspecto de nuestro
pasado histérico, que en ninguna manera debemos contemplar como obras de
investigacion histérica que se moverian dentro de otros parametros de cientificismo
(p-1).

Retomando lo anterior, existen multiples formas de analizar el cine histérico mas que con la
correspondencia entre los hechos y formas tradicionales de contar y escribir la historia. La discusion,
sin embargo, no es una cuestion meramente académica y no hace parte exclusiva del investigador y el
cineasta, en su lugar la comprension de lo histérico por medio del cine avanza transversalmente hasta
convertirse en el punto de encuentro de, por ejemplo, lo que produce el cine histérico, de como se
investiga y se crea un filme con una narrativa historica y qué efectos tiene en la comprension historica

de los hechos, de las épocas, de los conflictos.

Las formas de representar el pasado por parte de la historia en gran parte han tenido que ver con
una tendencia a considerar y a enlazar, como lo piensa Sotlin (2008) “uno tras otro los acontecimientos
de modo que el pasado parezca lineal y coherente” (p. 27). De manera que la comprension de la
historia se remite a hitos de importancia, a fechas especificas, a crénicas sobre un suceso y maltiples
registros que han configurado el discurso historico y las formas de acercamiento y delimitacion de las
fuentes, con inmensas salvedades claro esta. No siempre se incluye un andlisis de las formas de
produccion de una fuente, se complejizan los formatos tradicionales o se objeta el oficialismo. El cine,
en contraste, pone en evidencia la problematizacion de las fuentes sobre las que se realizan los filmes,

el trabajo del grupo de creadores, la especificidad y apariencia de la época entre otros que invitan al



historiador a reflexionar acerca de la naturaleza de las fuentes, a las formas de construccion y a las

condiciones de posibilidad econémicas e ideoldgicas de las peliculas.

El historiador se encuentra por ende ante la problematizacion tedrica del analisis del formato
cinematografico para el que debe aclarar sus presupuestos y encontrar un rumbo metodolégico. En
este sentido, toma y analiza no solo el filme sino sus formas de produccién, entendiendo que este es
solo el resultado de una lectura, interpretacion y representacion de un hecho pasado o de las formas
en que se concibe una pelicula. Entran aqui un conjunto de correspondencias que son imprescindibles:
el trabajo, conocimiento e interés por el pasado del director, el acompanamiento del equipo (director
de arte, de fotograffa, guionista, sonidista, etc.), el destinatario y las inversiones productoras que
evalian el éxito de una pelicula y su recompensa econémica. Cosa que, como lo dirfa Sorlin (2008),
“no es tan visible en los textos como en las peliculas”, enfatizando en que el cine parte de un proceso
reflexivo de su naturaleza como fuente al igual que el texto, el informe o la imagen, con particularidades

propias de su industria y circulacién (pp. 20-21).

Por otro lado, pensarse un estudio histérico desde el cine ha implicado no solo atender la
profundidad de su discurso y sus formas de produccion, sino, como se ha sefialado anteriormente, su
influencia social y capacidad de ensamblar entramados de ideologfas, mentalidades e influencias. Se
puede hablar de que el cine es histérico cuando se complejizan y matizan desde sus modos de
produccion hasta su reproduccion y comercio, en un proceso en que el historiador observa, delimita
y analiza las formas en las que se transcribe el pasado en imagenes, sonidos y voces. Desde alli se
analiza finalmente cémo se muestra y como se pone en escena una sociedad, un acontecimiento o un

personaje. De esta manera, retomando las palabras de Marta Garcfa Carrion (2015),

sigue siendo necesario insistir en que el cine ocupa una posicién muy marginal en la
historiograffa. Para remediatlo, ya no es suficiente con invocar el interés que el cine
tiene para la disciplina histérica, sino que los historiadores afrontemos decididamente
y con rigor su estudio dentro de las problematicas de nuestro trabajo. Con el mismo
rigor historiografico y metodologico con el que trabajamos cualquier otra fuente o

campo de analisis. (p. 112).

La tradicién académica observa cémo el arribo de los medios audiovisuales ha afectado la forma
en la que recibimos informacién y nos acercamos a los objetos de estudio, sugiriendo con ello nuevas
fuentes de investigacion y la adaptacion del medio académico a regimenes visuales y medios de

informacién contemporaneos. En este panorama, la capacidad de fuente y expresion estética del cine



han contribuido a nuevos analisis y reflexiones sobre la disciplina histérica que hoy son cada vez mas
habituales. Se espera que, asi como se ha consolidado el interés en el cine por parte de la disciplina
histérica, poco a poco empecemos a descubrir los frutos de sus analisis, tan novedosos e importantes

para los actuales interesados en estas areas y como base para futuros estudios.
3. Peliculas que hacen historia

Desde que el formato cinematografico tuvo contacto con la sociedad se empezaron a tejer relaciones
que en algin momento fueron impensables, una de ellas es el hecho de que una pieza lograra
inmortalizarse, convertirse en un clasico. El valor histérico y sociolégico, como lo dirfa Francisco
Zubiaur Carrefio (2005), se logra manifestar a partir de aquellas obras que sin voluntad directa llegan
a convertirse en testimonios historicos importantes y de gran contenido social (p. 210). Son varios los
filmes que han logrado tal impacto, entre los mas reconocidos se encuentran Ladron de Bicicletas (1948),
Metrdpolis (1927) o Luos olvidades (1950), filmes que han sido detallados minuciosamente para mostrar
los testimonios sociales de la época en la que fueron concebidas y que se reproducen una y otra vez

para desencriptar los mensajes que presentan.

A diferencia de otras peliculas denominadas histéricas, estas no se refieren o ambientan en un
hecho pasado, en su narrativa no es esencial el trabajo de investigacién para hacer un filme histérico.
Estos filmes son reconocidos esencialmente por su valor cultural y por la capacidad significativa que
tienen socialmente para exponer y entender tematicas de interés general. Ademads de su valor y
reconocimiento estético, estas peliculas son historicas en tanto que, siguiendo a Laura Radetich (2008,
p. 4), representan socialmente el momento en el que fueron realizadas'’, aspecto que es sumamente
importante para los historiadores del cine y que aporta gran contenido y visualizacion de los

entramados creativos.

En este contexto, los clasicos son hijos de su época, testimonios de la realizaciéon audiovisual,
dispuestos para la consulta, el interés social, el aprendizaje y la resignificacién de su contenido.
Historicamente son una posibilidad para explorar en retrospectiva las formas de produccion que dan
origen a una identidad narrativa, buscando fuentes que se aproximen o puntualicen las decisiones

creativas, los imprevistos, sus expectativas y su impacto. Como lo menciona Marta Garcia Carrién

10 Sorlin y Ferro son enfaticos en que para la investigacion historica que toma como objeto el cine debe conocer el contexto
de producciéon de las peliculas y aunque los aspectos de importancia cultural no son el centro o el eje sobre el que se
desarrollan sus analisis, sus contribuciones aportan a comprender los filmes (especialmente los denominados clasicos)
como un testimonio histérico.



(2015) el cine abre la posibilidad de investigaciones como la microhistoria o la historia cultural con un

enfoque social que reflexionan y reconsideran las fuentes y metodologias de investigacion (p 112).

Una investigacion historica de este tipo invita al espectador a retirar su vista de la pantalla y realizar
una investigaciéon que interpele, cuestione, dude y se informe constantemente de archivos que
contribuyan a la construccion cultural de un filme. A propésito, es fundamental desentrafiar, como lo
sefiala Justo Serna (2015), las reglas del arte, las tradiciones y limites en las que circunscribe la creacion
cinematografica (p. 65). Por tanto, es necesario explorar las dinamicas entre los espectadores y el
contenido de los filmes, no solo para ver su valor sino para corroborar y especificar si el equipo
productivo logré prever las relaciones que el publico podria tener y la configuracion de una narrativa
que fuera aceptada, polémica o rechazada, todo en una mirada panoramica y no simplemente sobre el

producto final.

Tal como lo menciona Serna (2015), una investigacion historica toma los filmes como artefactos
para ser desactivados, desensamblarlos y examinar asi una por una sus partes dentro de un entramado
de relaciones historicas, culturales y sociales (pp. 65-66). En el camino seguramente se encuentren
cambios politicos o econémicos que influencian personalmente al equipo realizador y que fueron
tomados en cuenta o no en la forma en la que fue concebida la narracion de la pelicula. Al intentar
construir pieza por pieza no se construye unicamente un filme, se construye un testimonio cultural,
entendiendo por ello las dinamicas y correspondencias sociales respecto a las tematicas abordadas, la

afectacion de la industria cinematografica, la representacion de una narrativa y sus efectos sociales.

Muchos de estos filmes que han pasado a la historia han logrado visibilizar con crudeza los dilemas,
contradicciones o injusticias humanas, por medio de ellos se han alcanzado la amplitud de estas
tematicas. Mas que el analisis historico de los margenes o sucesos en los que ocurri6 la creacion de la
pelicula, estos testimonios logran importancia histérica en tanto que son retratos de la sociedad. En
tal contexto, la precision histérica de los hechos y su correspondencia con la historia escrita son un
punto de analisis, pero el punto de encuentro fundamental es el de entender los significados culturales

y visuales que se recrean y que logran vincular al espectador y las formas en las que fueron concebidos.

La tarea de los historiadores que toman este tipo de peliculas es examinar de qué forma se realiza
una pieza como estas, reflexionar metodolégicamente sobre la orientacion de la investigacion, estar
atentos a la forma en la que la investigacion se dirige y ser capaz de evaluar en cada momento el

acercamiento personal y social a las peliculas. Como un entramado de formatos y lecturas posibles, el



historiador entra en contacto con areas que no son precisamente de su dominio y que muestran un

valor cultural y el entramado de incégnitas por responder.
4. Principales exponentes de la historiografia del cine

En la historiografia del cine, los aportes de Siegfried Kracauer, Marc Ferro, Robert Rosenstone y Pierre
Sotlin son fundamentales. Cada uno de estos destacados académicos ha dejado una marca indeleble
en el estudio del cine desde una perspectiva historica y tedrica. En este apartado, se abordan uno por
uno, explicando las caracteristicas generales de sus aportes y perspectivas. Esto permite mostrar como
establecieron las bases para comprender la interseccién entre el cine y la historia, abriendo camino a

nuevas interpretaciones y enfoques en el estudio cinematografico en el ambito académico.
4.1 Siegfried Kracauer: el cine como aproximacion de la fisonomia alemana

Mas que credos explicitos, lo que las peliculas reflejan son tendencias psicoldgicas, los
estratos profundos de la mentalidad colectiva que —mas o menos— corren por

debajo de la dimensién consciente
(Kracauer, 1985, p. 14)

El aleman Siegfried Kracauer fue precursor de la relacién entre el cine y la historia, al proponer en
los afios cuarenta analizar por medio del cine aleman las tendencias psicolégicas de la época
prehitleriana, de 1918 a 1933. En su trabajo titulado De Caligari a Hitler (1985) se toma como punto de
inflexién la Primera Guerra Mundial y la situacién comun alemana referente al recibimiento de las
tendencias politicas, la imposicion ideologica de la clase media y el emergente nacional socialismo. Se
trata de uno de los primeros trabajos académicos que relaciona la psicologia, la historia y el cine'’, su
aporte ayuda a entender el cine no solo como creaciéon narrativa y avances técnicos, sino como una
correspondencia cultural que se aproxima a la mentalidad alemana en sobreabundancia de los analisis

sociales e ideoldgicos de este periodo.

La tesis de Kracauer es que el cine es un vehiculo, una realizacion colectiva que permite comprender
la fisonomia psicolégica del pueblo aleman en una época concreta. El pensador aleman es enfatico en

que la vida interior de la nacién que se revela a partir del cine no es fija, no se trata de una mentalidad

11 Asilo referencia Francisco J. Zubiaur Carrefio, “El primer especialista en tratar de estas relaciones fue el aleman Siegfried
Kracauer en su estudio “De Caligari a Hitler”, aparecido en 1947, donde trata de las circunstancias de la filmacién y difusion
de las peliculas producidas en la Republica de Weimar. Kracauer relaciona las peliculas con la sociedad que las produce,
por considerar al Cine como un reflejo de la mentalidad de un pueblo o de una época. El filme es para él, por tanto, un
valioso documento histérico” (2005, p. 208).



perenne, puntualiza en como se logra ver la mentalidad de un pueblo a través de la lectura del contexto
de las condiciones politicas y sus consecuentes cambios en la realizacion cultural cinematografica, “Se
trata de un tipo de representacion colectiva, arraigada a la intimidad emocional y psiquica de los
alemanes, que se expresa ideologicamente tanto en la forma como en el contenido de los filmes”

(Goyeneche, 2012, 394).

Este innovador pensador en el campo de la historia realiz6 una lectura del cine como industria, se
basé en la creacién colectiva alemana y resalté de ellas no solo las peliculas como fuente de
investigacion, también profundiza en sus avances técnicos, narrativos y productivos. Las decisiones
creativas que conciben peliculas no se deben al ingenio de una sola persona o autor, por pequefio que
sea el rol de un trabajador puede lograr aportar fundamentalmente, siguiendo el hilo argumentativo
de Kracauer, a la realizaciéon cinematografica alemana. De esa manera, en el curso de la realizacion
cinematografica el sentimiento identitario de un pafs puede manifestarse como tendencia ideoldgica,
permitiendo ver al detalle tejidos sociales, conexiones culturales, ideolégicas, la influencia y el
recibimiento del publico nacional. Marta Garcia Carrién (2015) explica que para Kracauer las
perspectivas distorsionadas y fragmentadas de la Primera Guerra Mundial reflejaban los miedos y
necesidades de la nacién alemana y anticipaban el ascenso del nazismo, mostrando la disposicion

inconsciente del pueblo aleman a aceptar un gobierno autoritario (p. 105).

Metodolégicamente la investigacion se Kracauer no se detiene a analizar escenas, planos o
personajes en particular, en vez de ello se detiene en lo que denomina unidades basicas compuestas
por el comentario, la presentacion visual y el sonido. Por comentario se refiere a como se describe la
pelicula al publico por medio del titulo, las resefias, las sinopsis y demas textos que acompafian la
difusién comercial de las peliculas. Presentacion visual se refiere a la fotografia y a las combinaciones
visuales que permiten identificar una tematica (muchedumbres, combates, héroes, victimas,
simbologfas). El sonido se enfoca en el acompafiamiento musical y efectos de sonidos que acompafian

e incrementan momentos claves como la desesperacion, la nostalgia, la alegria o la furia.

El encadenamiento del discurso de las peliculas se compone a partir de elementos comunes, como
si se organizara un conjunto que se refiera al arquetipo psicoldgico del cine aleman en la época
prehitleriana. Se observan las relaciones entre las unidades basicas y como componen un lenguaje
comun a la identidad de un pafs, de esa manera se encuentran los bases para observar como la realidad

alemana es canalizada y expresada por medio del cine. Analogamente, se acompafan los analisis de las



peliculas con situaciones sociales, ideoldgicas y politicas que ponen en contexto la representacion

cinematografica.

En este trabajo se puede apreciar las direcciones que toma el lenguaje por medio formatos
emergentes y populares como el cine en un contexto politico determinado, pues definitivamente el
lenguaje audiovisual logra una correspondencia con el publico emocional, sugestiva e impredecible.
Aun asi, se puede cuestionar realizar una investigacion que muestre las tendencias psicologicas de un
momento particular, en especial cuando la produccion filmica de un pais es maltiple, distinta y en
ocasiones oculta. No nos aseguraremos de si se realiza un analisis, como objeta Sorlin (1991), sobre el
total de las obras de un periodo o si el espectador aleman recurria solo a una tendencia filmica narrativa
como por ejemplo la propaganda nacional socialista. De la misma forma, puede que el criterio de
eleccion de las peliculas sugiera la lectura de una misma tendencia psicologica y que evaluemos

consiguientemente la identidad alemana a un grupo selectivo.

Con todo, los aportes de Kracauer a la historiografia del cine han sido sobresalientes y arriesgados,
muchos de sus planteamientos y sugerencias hoy son parte fundamental del quehacer histérico o han
sido tematicas por explorar como la representacion cinematografica de la identidad nacional de un
pais o las tendencias psicolégicas por medio de una lectura social del cine. Para los anilisis
metodologicos del cine como fuente de la historia, De Caligari a Hitler es una muestra de como y de
qué manera aproximarse al discurso cinematografico desde perspectivas que planean hacer una lectura
del contexto de un pafs como Alemania en un momento significativo para su produccién cultural

como lo es el transito de 1918 a 1933.

4.2 Marc Ferro: las nuevas dimensiones tedricas y metodolégicas de la investigacion

historica en el cine

No estudiamos ahora los problemas histéricos como los estudiabamos hace veinte

aflos: las preguntas o necesidades cambian. Si no cambiasen, la historia habria muerto.
(Ferro, 1991, p. 2)

Marc Ferro es uno de los historiadores que ayudo a visibilizar los aportes del cine a la investigacion
histérica, aunque en los afios sesenta, en los que se conocid su interés, prevaleciera el rechazo de la

tradicion histérica’” a un formato que, se discutia, deformaba y tergiversaba el pasado para el

12 Dentro de la escuela de Annales y en concreto fue la obra del que fue coeditor de esta revista, M. Ferro, que en 1965
publico el primer articulo que la prestigiosa revista dedicaba al cine (se trataba de un estudio entre la relacion entre la



entretenimiento. Tanto en E/ cine, una vision de la historia (2008) o en Perspectivas en torno las relaciones
historia-cine (1991)", Ferro analiza distintos puntos como la tendencia comparativa entre la histotia
escrita y la representaciéon cinematografica o las correspondencias entre el contexto, la cultura y la

creacion cinematografica en un estudio histérico.

El cine en principio no era considerado un arte y su alcance, reflexiona el autor francés (2008), era
impensable, a pesar de ello la fuerza del lenguaje cinematografico ha logrado afectar las formas en las
que conocemos los hechos. Como ejemplo Ferro (1991) alude al .Acorazado Potemkin (1925), la
aclamada cinta de Eisenstein que narra la Revolucién de 1905, explicando que muchos autores como
D. J. Wendel han intentado precisar que la pelicula no evoca los sucesos ocurridos y que solo hay un
par de detalles auténticos, pues los marineros realmente no regresaron a La revoluciéon de Octubre y
huyeron tan pronto arribar. Para Ferro (1991), las discusiones sobre lo que el filme muestra y lo que
realmente ocurrié no suscitan nuevas tantas posibilidades y analisis como si lo logra la necesidad de
interrogarnos por la visién de la histotia que se logra a partir del cine', de sus representaciones y
deformaciones, puesto que el cine cuenta con sus propias reglas y “no siempre coinciden con la

naturaleza historica de los fenémenos (p. 5).

Respecto a lo anterior el cine ha incluido una nueva dimensién metodoldgica y tedrica a la historia,
abre perspectivas sobre la modificacion de la tradicion histoérica, la importancia del cine actualmente,
su evolucién, repercusion, nos invita a reflexionar sobre la fuente de investigacién y por las
posibilidades histéricas e interdisciplinarias de un formato. El lenguaje cinematografico, observa Ferro
(1991), no se basa en una mirada positivista de la historia, no pretende realizar una reconstruccion de
los hechos objetiva, pues esto podtia llegar a ser poco comercial y no da riendas sueltas a la perspicacia
estética del cine. En consecuencia, el marco de la creacién cinematografica no es la historia, en su lugar

esta sirve de marco a una intriga que se desarrolla en una época pasada y en la que en muchos casos

Primera Guerra Mundial y el cine) y que —sumado a otros articulos publicados posteriormente— convirti6 a Ferro en el
gran pionero de la utilizaciéon del cine como fuente histérica y como medio didactico para la enseflanza de la historia. La
apuesta de Ferro por el cine se produjo no sin reticencias y dificultades- el mismo cuenta como algunos prestigiosos
historiadores —como F. Braudel o P. Renouvin— le habian desanimado anteriormente de seguir con sus tesis y le habfa
aconsejado que no insistiera en sus tesis y le habfa aconsejado que no insistiera en la utilizacién del cine” (Santiago de
Pablo, 2001, p. 12)

13 Se han realizado muchas menciones a la iniciativa por relacionar el cine con la historia por parte de un trabajo temprano
de Ferro titulado s Existe una escritura filmica de la bistoria?

“4Goyeneche (2012) explica esto refriéndose a que “la relacion de los historiadores con el cine depende, al mismo tiempo,
de la relacion del historiador con la historia misma, lo cual implica reflexiones de orden epistemolégico que muchos
historiadores se rehusan a aceptar (p. 391). Por tanto, las posibilidades de reformulacién de lo que comprendemos como
historia son base de discusion y esclarecimiento epistemolégico por parte de la historiografia.



se reproducen corrientes dominantes del pensamiento histérico como, por ejemplo, el occidentalismo,

la historia de los vencedores y la sumisién americana en tiempos de colonizacion.

Como lo describe Edward Goyeneche (2012), como punto de construccion metodoldgica de

investigacion historica:

Ferro identifica cuatro variables fundamentales para comprender la relacién entre cine
e historia. El autor propone, en primer lugar, usar el cine como documento para analizar
la realidad histérica que se busca representar cinematograficamente, y los propios usos
y funciones de las peliculas en relacién con procesos histéricos y sociales mas amplios.
En segundo lugar, comprender los filmes como agentes o creadores de la historia, del
acontecimiento, lo cual permite pensar el problema de la verdad y la habilidad de las
representaciones histéricas, y las maneras como se ponen en escena y se representan
colectivamente los hechos histéricos. En tercer lugar, analizar el problema del lenguaje
cinematografico y las interpretaciones estéticas que los cineastas hacen de los hechos
histéricos. Y, en cuarto lugar, estudiar el campo social que produce y que recibe los
filmes, y las formas como se reproducen las representaciones cinematograficas en las

sociedades (p. 392).

De esa manera, la historia se presenta como una tensiéon dramatica (al igual que una novela o una
obra de teatro), los conflictos entre personajes, sus tematicas, lugares y demas dejan entrever la historia.
La historizacién no es un punto central de este lenguaje, asumir una posicioén critica respecto al
contenido de los filmes no es el eje de la produccién cinematografica como si lo es, en la mayoria de
los casos, la reproduccion en masa y el entretenimiento. Todo esto implica que detras del mercado del
cine se pueden observar representaciones identitarias de un pafs, un archivo de cintas que comunican

informacién y gran material de base para abrir discusiones y apreciaciones.

Desde la perspectiva de Ferro (1991), el cine ha logrado tres dimensiones fundamentales: la
memoria, la comunicaciéon de informacion y la funcién analitica (p. 6). En este contexto, el formato
cinematografico ha contribuido a nuestra memoria colectiva y a las formas en las que se recuerda e
interpreta la historia y, con ello, ha sido un seno importantisimo en la difusién de informacién, de
mentalidades y contextos de produccién. Como lo menciona Santiago de Pablo (2001), con sus analisis
Ferro abre también las posibilidades del cine como fuente, y herramienta pedagégica y analitica de la

historia (p. 12). Por tanto, el oficio del historiador no es el de distanciar la realidad de los hechos



histéricos y las narrativas cinematograficas, en su lugar podria ver allf las posibilidades criticas de un

régimen discursivo de la historia, de la transmision y recibimiento del pasado a partir de imagenes.

En sintesis, las relaciones entre cine e historia desde los aportes de Ferro permiten ver que el cine
ha cambiado la forma de concebir la historia, sin que por ello el discurso histérico que se reproduce
por medio del cine sea autosuficiente o se deje de comparar con la tradicion del texto. Ademas, el cine
ha sido un dispositivo de representaciones visuales de la historia que ilustran los medios de produccion
cultural, entendiendo por ello el impacto y el uso del cine en la difusién de informacién histérica. La
tarea del historiador es analizar tanto las formas de produccién cinematografica como los efectos y el
régimen discursivo del pasado, lograr allf sentar sus analisis y proponer un dialogo interdisciplinar con

el espectador y el equipo creativo que dé cuenta de la complejidad de la representacion histérica.
4.3 Pierre Sorlin: 1a historia de las sociedades desde la produccién cinematografica

Un filme no es ni una historia ni una duplicaciéon de la realidad fijada en celulosa: es

una puesta en escena social
(Sotlin, 1991, p 69)

Pierre Sorlin es uno de los historiadores que mas se ha interesado por las posibles relaciones entre
cine e historia, sus estudios en los afios 80 son base imprescindible para la historiografia del cine y
muestran el interés y posibles conexiones del sector académico y la aficién por el séptimo arte. Sus
obras Historia del cine e historia de las sociedades (1991), Cine e bistoria, una relacion que hace falta repensar (2008)
y Sociologia del cine (1992) evidencian su iniciativa por incorporar el cine al campo de la investigacion

histérica y reflexionar sobre él como fuente de estudio, asi como explorar sus implicaciones tedricas.

En sus estudios, Sorlin (1991) destaca que la historia del cine se desarroll6 antes de que los
historiadores tomaran los filmes como un objeto de interés y analisis, a mano de aficionados,
profesionales de otras areas y grupos pertenecientes a la industria del cine. Existen avances transitorios
en la historia del cine, fragmentados, realizados por pequefios grupos y enfocados a las formas de
produccion de las peliculas. En ese sentido, la historia del cine es una practica, menciona Sorlin (1991),
extrafilmica que toma a las peliculas como un objeto directo para explicar la evolucion, originalidad y

avance del ingenio cineasta.

En este contexto, la semiologfa y los aspectos socioeconémicos de la creacién cinematografica
nutren la historia del cine, no se trabaja directamente sobre la tradicién académica de la historia social,

la historia politica o la historia oral. Como industria el cine, siguiendo a Sorlin (2008), busca la



reproduccion en masa de un formato cinematografico y especifica en su historia sobre todo los avances
tecnologicos, narrativos y las formas de distribucién para un circulo cerrado de aficionados, de
cineastas y aprendices en un formato editorial como revistas especializadas. En sus publicaciones se
habla con los participantes de los filmes, se seleccionan personajes influyentes a ser entrevistados y se
orienta su discurso a un analisis cinematografico, refiriéndose a directores, actores, bandas sonoras y

demas.

El cine desafia las estructuras tradicionales, argumenta Sorlin (2008), que consideran el texto como
la base principal para la investigacion historica. Para los historiadores, el cine actiia como un auxiliar
que, aunque no sustituye la fuente escrita, provoca una reflexiéon profunda sobre la evolucion de la
imagen en movimiento. Las peliculas, al cumplir su funcién comunicativa, se establecen como
documentos de gran prevalencia en la sociedad, su formato posibilita la comunicacién a través de
imagenes y sonidos, superando la capacidad del texto. Ademas, al ser un medio de entretenimiento de
consumo masivo, el cine logra una mayor visualizacién y fomenta discusiones mas amplias, revelando

asi su impacto significativo en el ambito histérico.

Para la investigacion historica sobre el cine, destaca Sorlin la necesidad de ir mas alla de la mera
aproximacion semiologica del lenguaje cinematografico y subrayar la funcién social de la relacion entre
cine e historia. En este enfoque, el historiador no visualiza el cine como un simple informe, sino como
un medio que aborda tematicas especificas y utiliza modos distintos de construccion y representacion
de grupos sociales e ideologias'®. Dada la peculiaridad del cine, se sugiere una aproximacion diferente
que introduce a los historiadores en lecturas no tradicionales, centradas en la narracion, las imagenes,
la representacion y la recepcion, puesto que las peliculas no solo reproducen un discurso histérico y
evocan el pasado, sino que también utilizan formas narrativas para generar interés y proporcionar

informacién. Como lo describe Marta Garcia Carrion (2015):

Sotlin proponia un ensayo metodolégico que, por una parte, explora la consideracion
del cine como un producto cultural para cuyo analisis hay que estudiar tanto la
produccion (entendida no sélo como la etapa material de la produccién, sino como un

proceso que incluye el conjunto de factores sociales que acompafian la puesta en

15 De manera que el cine, desde el punto de vista de Sorlin, permite acercarse a la ideologfa de grupos sociales especificos
por medio del juego representativo del lenguaje del cine. Al respecto Goyeneche (2012) subraya que para el autor francés
“el estudio de los filmes debe enfatizar en el analisis del conjunto de los medios y de las manifestaciones por los cuales los
grupos sociales se definen, se situan los unos ante los otros y aseguran sus relaciones; es decir, en la comprension de las
peliculas como filtros ideoldgicos (p. 392).



operacion, la construccion y la circulacion de los objetos) como el encuentro de los
espectadores con el conjunto de filmes que se les ofrece (los gustos del publico, las
practicas de asistencia al cine, etc.). Por otra parte, el trabajo de Sorlin incide en un
analisis filmico que tenga en cuenta no sélo los argumentos o temas de las peliculas,
sino el estudio de la organizacion del relato y la puesta en accién del material visual y

sonoro, teniendo en cuenta siempre el caracter contingente y construido de la expresion

filmica (pp. 101-102)

Segun Sorlin (1992), en el ambito de la investigacién historica sobre el cine las peliculas son
consideradas mas que simples productos culturales, se las percibe como piezas clave y elementos
integrantes de una industria en constante evoluciéon. Esta perspectiva no solo abarca las formas
socioeconémicas en las que se gestan las peliculas, sino también las decisiones creativas que moldean
su contenido y su recepcion. Las nuevas metodologias de investigacion parten del analisis de como se
perciben las peliculas, como pueden ser interpretadas y cémo influyen en la orientaciéon de la
investigacion historica, valorando tanto su impacto cultural como su potencial para guiar y transformar

el enfoque historico.

En conclusién, es necesario cuestionar la visibilidad que ofrecen las peliculas y considerar como
esto impacta en la percepcion de los cambios histéricos y la representacion de distintas épocas. En
cada contexto y momento, los filmes son productos culturales realizados bajo convenciones de
creaciéon que muestran el pasado y que responden a convenios que invisibilizan o muestran. El
quehacer histérico en este aspecto es el de develar aquellas decisiones creativas y contextos
productivos que permiten entrever el pasado, asi como los motivos que ocultan la creacion

cinematografica sobre problematicas, personajes o hechos.
4.4 Robert A. Rosenstone: la nueva dimension de lo historico a parir del cine

El cine histérico es una forma de pensar acerca de los acontecimientos y

personas del pasado y darles un sentido en el presente
(Rosenstone, 2013, p. 28)

El historiador mas reconocido que ha abordado la relacién entre la historia y el cine los ultimos
afios es Robert A. Rosenstone en obras como Cine y visualidad (2013) o E/ pasado en imdgenes (1997). Su
particular forma de ver el cine se inscribe entre otros nombres que apoyan y conciben la historiografia

del cine, en este caso como una nueva dimensioén de lo histérico que ve a los filmes como formas de



repensar y dar sentido en un presente de los acontecimientos y hechos pasados. Cabe resaltar que
Rosenstone participé en Hollywood como asesor histérico de Reed (1981) del director Barren Beatty
y obtuvo experiencia en produccion y rodaje que contribuy6 a su forma de ver la historia dentro del

universo cinematografico.

El cine usa elementos de la historia tradicional, toma datos, sucesos, caracteristicas y demas para
crear una narracion, de alli que el uso de las peliculas como fuente de investigacion para la tradicion
histérica, como sefiala Rosenstone, sea la tendencia a pensar que los elementos que componen lo
cinematografico (imagen, sonido, narracion, especticulo, etc.) nos impidan reflexionar acerca del
pasado. A diferencia de la historia académica tradicional, piensa el autor norteamericano (2013), que
el cine permite un encuentro con el pasado que no logra la palabra escrita y, consecuentemente, su
lenguaje ha influido de forma decisiva en nuestra comprension de la historia. El cine como la literatura
o el teatro muestran que los historiadores no son los unicos duefios del pasado y que la relacién con
la historia no se reduce al campo académico, hoy son multiples las formas de pensar el pasado a partir

de filmes y maltiples los encuentros interdisciplinares que pueden producir.

Algunas de las observaciones al cine como objeto de investigacion es la falta de una metodologia
de analisis, de una descripcion sistematica de cémo analizar las peliculas, qué tematicas elegir, qué
fuentes complementarfas consultar y otras tareas estrictamente académicas. Al respecto, Rosenstone
(2013) describe dos enfoques de la investigacion historica que se remiten puntualmente al cine: el
enfoque explicito y el enfoque implicito. En el enfoque explicito se observa el reflejo de las
preocupaciones sociales y politicas de la época en la que fueron realizados los filmes, resaltando la
influencia social en la creacién cinematografica desde una vision cultural. Por otro lado, el enfoque
implicito toma la transcripcion historica del filme, como si se transfiriera historia del libro al cine y se
compara la evidencia de los datos en lo que parece un campo de disputa por ver como se re-construye

el pasado.

Existen mualtiples formas de narrar el pasado en el cine, no hay una forma singular de plasmarlo,
Rosenstone (2013) observa en la industria cinematografica tres formas de construir el pasado: por
medio de dramas, por medio de documentales y por medio del cine de vanguardia. Los dramas situados
en el pasado se basan en acontecimientos (invasiones, alianzas politicas, guerras), movimientos
(sindicalismos, revueltas campesinas, asociaciones indigenas) o personajes (Caligula, reporteros,
soldados); existen dramas que son situados histéricamente con personajes ficticios como Piratas del

Caribe (2003) o Gladiador (1992). Los documentales se aproximan de la realidad y toman bases de la



investigacion social como la entrevista y el trabajo sobre archivo, su intencion en la mayoria de los
casos es reproducir una narracion historia recurriendo a personajes, tiempos y hechos como la gran
produccion sobre La Segunda Guerra Mundial o las revoluciones latinoamericanas. El cine de
vanguardia se contrapone a las convenciones narrativas sobre la historia, rechaza el régimen histérico
y construye un lenguaje que permita reflexionar acerca de lo que entendemos como historia (Cartas

desde Siberia (1957) de Chris Marker, E/ acorazado Potemkin (1925) de Eisenstein).

Tanto el cine de ficcién como el documental han desarrollado convenciones histéricas que buscan
transmitir un sentimiento, un mensaje. Como lo menciona Rosenstone, en la mayoria de los filmes se
ponen a los individuos sobre los procesos historicos y se vincula una época con las personalidades y
problematicas de un personaje. En consecuencia, sus discursos nos ofrecen una visién completa sobre
el pasado, en algunos casos tan cerrada que dificulta la posibilidad de encontrar alternativas a como
sucedieron los hechos, pues no se expresan esas posibilidades durante la pelicula y puede que sean los
espectadores intelectuales de los pocos que cuestionan el pasado que se representa en la pantalla. En
el caso del documental, los actores entrevistados, el archivo elegido o la voz en off no cuestiona
posiciones o ideologfas y no generan debate, sus discursos son mayormente editados para lograr la

solidez de la tematica.

Los filmes son realizados bajo convenciones creativas en las que no siempre pensamos que la
narrativa historica ha sido manipulada, al igual que la unién de trozos y fragmentos para construir un
relato que evoca el pasado y que nos permite apreciar y ver lo que otras personas sintieron
anteriormente. Para el autor norteamericano (2013), el cine personaliza, dramatiza y emocionaliza la
historia a diferencia de la academia, por esa razon el lenguaje que se nos presenta en la pantalla se
refiere a emociones como la alegria, el triunfalismo, la desesperacion, el heroismo o la angustia.
Simultaneamente, la imagen integradora del cine permite distinguir razas, jerarquias, géneros, clases,
recrea objetos, escenarios y lugares como en su época, acercando al espectador a su pasado y
conectandolo con la posibilidad visual de lo que pudo ser, por ejemplo, un soldado, un arma, un

uniforme, una plaza o un barco.

La palabra escrita no puede competir con la popularidad audiovisual, el cine es mas préximo al
mundo cotidiano, la reproduccién de una narrativa historica logra mas amplitud por medio del cine
que por la historia académica, y es que, argumenta Rosenstone (2013), aunque el cine no sea fiel al
tradicionalismo de la historia, piensa y replantea problematicas a partir del pasado. El papel del

historiador en este sentido es el intermediar y evaluar los modos de pensamiento histérico que se



muestran a partir de las pantallas, como cambian los formatos de reproduccion que evocan el pasado
y finalmente qué es lo que aprendemos del didlogo entre la historia escrita y la historia que se reproduce
por medio del cine, tanto para tener un acercamiento critico como para comprender nuestra relacion

con el pasado.
5. Latinoamérica, historia y cine

Como lo sefiala Martin-Flores (2016), en el caso de la cinematografia del cine se ha dejado el cine
latinoamericano y sus contribuciones, detras de las perspectivas estadounidenses y europeas. Segun
esta premisa, es esencial desarrollar una historiografia del cine en la regioén, acorde con la naturaleza y
diversidad de sus pafses. Para fortuna, se han consolidado los avances recientes del campo académico
y cultural de las cinematografias latinoamericanas, del desarrollo académico investigativo y la gestion
filmica y la articulacién con otros formatos audiovisuales (Alvira, 2011, p. 146). En consecuencia, se
cuenta con un acervo de tanto de material por analizar desde el punto de vista de la historia y de una
reflexién continua y pertinente de las formas de acercamiento teérico y metodoldgico a nuestras

cinematografias.

Siguiendo a John King (1994), el cine en Latinoamérica se caracteriza por su naturaleza diversa y
amotfa, reflejando la heterogeneidad de la region y su rechazo a una vision homogeneizaba sobre su
cinematograffa (p.97). Las narrativas construidas desde Latinoamérica actian como puntos de
conexion y diadlogo local e internacional que se rehusan a los encasillamientos. En consecuencia, la
aproximacion a las cinematografias latinoamericanas debe cumplir el gran reto de observar y analizar
el desarrollo histérico de cada pafs, pues cada uno experimenta dinamicas sociales y culturales distintas,
en algunos casos con algunas similitudes y caracteristicas comunes. Con el objetivo de comprender y
matizar el cine latinoamericano, es fundamental el preservar y fomentar la comprension local de cine,

entender el desarrollo interno de los paises latinoamericanos.

Inicialmente, el cine latinoamericano se enfrento al aislamiento y a la falta de canales de distribucion
y reproduccién, un aspecto que compartié en conjunto la regiéon. A pesar de ello, el cine
latinoamericano, moldeado por movimientos sociales, lecturas intelectuales y referentes
cinematograficos extranjeros, han logrado enfrentar el desafio de las cinematografias nacionales con
una filmografia que captura las realidades sociales y culturales (King, 1994, p. 70). Con el avance de la
industria cinematografica, la cinematografia latinoamericana se ha consolidado como una gran

herramienta para la expresion cultural, critica y social.



Respecto a lo anterior, Martin-Florez (2016), propone construir una historiografia participativa y
multilineal que permita analizar las particularidades de la cinematografia latinoamericana (pp. 41-42).
Desde esta perspectiva, se deben emplear teorfas y metodologias acordes con su contexto, matizando
la historiografia del cine europeo y estadounidense para ofrecer una lectura de las sociedades de la
regiéon que permitan acceder a sus dinamicas sociales y culturales. Por medio de esta propuesta se
ilustran los temas de identidad, resistencia y transformacién social en momentos concretos de las
cinematograffas latinoamericanas, asi como una fuente valiosa para ver cambios, contrastes y

particularidades (Martin-Floérez, 2016, p. 42).

Por medio del testimonio de las cinematografias latinoamericanas, afirma Martin-Florez (2016), se
permite situar, documentar y preservar sucesos, practicas y demas que pueden consultados y
analizados de forma mas accesible que el tradicional formato de texto (p. 46). La historiografia
propone, en su lugar, una mirada diversa y contemporanea de la historia, con aspectos que permiten
evocar y reflexionar acerca de hechos pasados, su influencia y permanencia. Estos puntos, sucesos o
momentos de enlace intergeneracional son un gran aporte para el apoyo de una industria, sus
busquedas de narrativas y dialogo social, ademas de ser obras que se interrelacionan con las demas

cinematografias de la region.

En Latinoamérica se han realizado multiples innovaciones de estilo y técnicas de realizacioén de cine
que reflejan como las estructuras sociales, politicas y culturales posicionan el compromiso social de la
cinematografia con la justicia, los derechos humanos y la denuncia. Por otro lado, 1a diversidad cultural
y espacial ha permitido construir un acervo filmico con lenguas, tradiciones, narraciones y actores que

son fuentes y registros del analisis cultural, historico y social de una region.

Estudios como los de Ranalletti (1999), Mestman (2008) o Kriger (2009), afirman que el cine
latinoamericano, en este caso argentino, desempena un papel significativo en la construccion colectiva
sobre el pasado reciente y la particularidad para moldear la percepcion histérica a partir de sus
representaciones. Con ello se ilustra como las estructuras sociales y culturales en un periodo especifico
influyen la realizaciéon cinematografica en paises en los que no se ha desarrollado una industria
econémica. Se crean asi filmes que no solo documentan hechos, sino que interpretan, usan marcos de

comprension intelectual y ofrecen narrativas.

Un ejemplo de lo anterior es que para las cinematografias latinoamericanas el cine de fervor politico
de los afios sesenta fue un avance relevante que, gracias a la influencia de la Revolucién Cubana,

desencadend la produccién de cine y el avance cultural. Esto afect6 la estructura cinematografica de



la regiéon por medio de movimientos como el Tercer Cine y el Nuevo Cine Latinoamericano, ayudando
al crecimiento interno de un nicho y a las buasquedas, resistencias y encuentros que permearon la regién
(King, 1994, p. 136). En este momento, el cine de los afios sesenta y setenta es un registro historico
del crecimiento cinematografico latinoamericano, por el encuentro intelectual y su divulgacion local e
internacional, que refleja el compromiso del cineasta con las dinamicas internas de los paises

latinoamericanos.

El cine latinoamericano, como lo entiende Paranagua (2003) desde la perspectiva documental, no
solo visibiliza la realidad latinoamericana, sino que cuestiona y busca un lugar enunciativo respecto a
los regimenes cinematograficos. En su lugar, ofrece espacios reflexivos, heterogéneos y alternativos
para el cine, desde fenémenos como la violencia, las organizaciones guerrilleras, la delincuencia
comun, el saber indigena y demas aspectos en comun de la regioén. Con ello se cuestionan las narrativas
convencionales, las formas de comprension sobre Latinoamérica y su desarrollo interno que son de

gran apoyo a su posicionamiento en festivales y en la circulacién de informacion en otros territorios.

De igual manera, las representaciones cinematograficas en periodos especificos han sido puntos de
analisis para la reflexién historica en Latinoamérica, analisis como los de Fregoso (2012) o Piedras
(2012), muestran las tensiones politicas y sociales que permiten evocar actores en momentos de
revolucién. Como lo sefiala el profesor Wilson Acosta (2020), el amplio desarrollo académico de la
historiografia en Latinoamérica ha permitido tejer los puntos para un analisis interdisciplinario,
referentes de la teorfa social contemporanea (p. 79). De manera que abordar el cine como fuente de
investigacion historica permite conectar mdltiples y diferentes encuentros académicos, siendo

sugerente la iniciativa latinoamericana en los debates contemporaneos.

Actualmente, la historiografia del cine en Latinoamérica ha logrado atravesar muchas de las
restricciones del desarrollo cinematografico, su avance académico y su gestacion de cultural. La
produccion de obras, de intelectuales y de nuevos enlaces entre el cine y la académica han contribuido
a que se pueda reflexionar sobre el pasado en busqueda de interpretaciones mas complejas y matizadas.
En Latinoamérica esto es fundamental porque abre nuevos puntos de intersecciéon académica,
fomentando la discusion sobre los medios audiovisuales y los puntos de conexién histérica que pueden
generar. De igual manera, permite la comunicacién y reflexiéon masiva acerca de dinamicas sociales y
culturales de interés general en un formato vigente y mucho mas contundente, en términos de alcance,

como lo es la filmografia.



Conclusiones: el contexto cinematografico de Chircales y Rodrigo D en la tradicion de la

investigacion historiografica

El analisis historiografico sobre el cine muestra cémo este ha evolucionado en el seno de la
investigacion académica hasta llegar a convertirse en una herramienta que posibilita la comprension y
representacion histérica. Uno de los principales factores por las que el cine es un elemento significativo
sobre la interpretacion del pasado es que desafia la soberania del texto como el formato sobre el cual
investigar y permite analisis relevantes para la comprensiéon mediatica presente como las narrativas, las
imagenes o las formas de reproduccion y comercializaciéon. En medio de todo esto, el cine ha emergido
consecuentemente como un formato que permite encuentros interdisciplinares y multiples marcos de

teéricos de referencia, dando lugar a nuevas perspectivas sobre la historia.

A través de los marcos de comprension de autores influyentes para la historiograffa como Robert
A. Rosenstone, Pierre Sorlin, Marc Ferro y Siegfried Kracauer se ha consolidado el desarrollo
metodologico y tedrico sobre el cine como fuente de la historia y sobre la dimension de lo histérico
que son de gran ilustracion para las investigaciones académicas. Por medio de un formato como el
cine se han logrado reconsiderar las formas en las que construimos una lectura del pasado y asf ampliar
nuestro conocimiento historico. De esta manera, el cine es un elemento que permite el encuentro
interdisciplinario y un didlogo que permite ver las obras como fenémenos culturales e historicos,

dispuestos para abordar nuevas lecturas del pasado.

Como perspectiva epistemoldgica, la historiografia del cine busca conocer desde adentro el
funcionamiento de una industria y ver la naturaleza del contenido que evoca el pasado o que es tomado
como testimonio historico. Segin esto, el formato cinematografico permite encuentros con el pasado
que han sido manipulados o que responden a intereses comerciales, configurando la historia y
nublando asi el criterio académico y tradicional de la diciplina histérica. Al respecto es fundamental
tejer un entramado metodologico y tedrico para desencriptar una obra, no solo en su lenguaje
cinematografico, sino en su contexto y ver a través de una pelicula las formas en las que se representa

el pasado y su interaccion con la audiencia como lo mencionan autores como Sotlin o Ferro.

El abordaje tedrico y metodolégico del cine es diferente en cada caso, depende del interés
investigativo y de su conexion con la historia, sus marcos no son rigidos o inamovibles, en vez de ello
sugiere formas de andlisis diferentes correspondientes a la naturaleza de cada filme, de cada contexto
cinematografico, de la agrupacién de las peliculas, la mirada de un autor, etc. Como forma de

investigacién académica, la historiografia retoma la tradicion de la disciplina historica, viendo como a



partir de las peliculas se pueden ver conexiones con la historia social, la historia oral, la historia cultural
o la historia de las mentalidades. Por ende, se trata de un encuentro que permite pensar y modificar
las estructuras académicas tradicionales y asi pensar en como se encuentran nuevas posibilidades

tedricas y metodologicas para analizar el cine.

En cuanto a la apuesta de esta investigacion de analizar Chircales y Rodrigo D, la tradicion
historiografica propone un punto de salida, un punto de encuentro con las formas en la que ha sido
abordado el desarrollo y reflexion sobre el cine europeo y estadounidense, principalmente. En este
campo es fundamental encontrar los puntos de correspondencia entre los abordajes tedricos y
metodologicos de los autores seminales de la historiografia del cine, encontrando el punto de partida
y las pinzas con las que se tomaran los filmes. De la misma manera, es indiscutible la imperiosa
necesidad de responder al contexto de la realizaciéon cinematografica colombiana y abordar desde alli

los retos epistemologicos y tedricos.

Por estas razones, esta investigacion se distancia de los planteamientos epistemoldgicos de Robert.
A Rosenstone, para quien existen nuevas lecturas de la historia a partir del cine y configuraciones
subjetivas que son fomentadas por la reproducciéon y narrativa del formato audiovisual. En su lugar,
se conserva a naturaleza de la investigacion académica histérica de Ferro y Sorlin, asumiendo los retos
del caso colombiano para desencriptar las redes que permiten tejer una lectura historica a partir del
cine colombiano. Se continua con la linea de andlisis de Sorlin para quien el contexto cinematografico
se refiere no solo al filme, sino a los medios de produccién de las peliculas, los funcionamientos
internos de una industria y sus posibilidades de analisis, asi como sus correspondencias con los
contextos nacionales. La posicion tedrica y metodoldgica de Kracauer es para esta investigacion un
punto de reflexion muy interesante, pero difiere de la naturaleza del analisis histérico de las

condiciones de fisonomia de una nacién a través de su cine y su vinculacién ideolégica.

Asi las cosas, esta investigacion retoma la tradicion historiografica del cine, tomando los marcos de
comprension del cine como un documento y testimonio histérico y a partir de allf busca las formas en
las que desde el cine colombiano de Chircales y Rodrigo D se buscan direccionamientos tedricos y
metodologicos acordes con el contexto colombiano y con la naturaleza de cada filme. En el siguiente
capitulo se vinculara el marco de comprension tedrico de esta investigacion, el de la historia de los
acontecimientos, poniendo en discusion la comprension de la historiografia del cine colombiano y del
acontecimiento y como esto ayuda a la comprension histoérica de las peliculas colombianas Chircales y

Rodrigo D.
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Capitulo Segundo: Historiografia de cine colombiano e historia de los acontecimientos

Los acontecimientos historicos se entretejen y articulan en la vida de las comunidades
sociales, forman parte del trasfondo sobre el cual se recuestan las identidades

compartidas al permitir organizar una construcciéon comun que dé sentido al pasado
(Belvedresi, 2021, p 34)

En este capitulo se explicara que la historiografia del cine en el contexto colombiano muestra la
evolucién y consolidacion del formato cinematografico en la investigacion histérica de nuestro pais,
asi como sus aportes para comprender el devenir de nuestra sociedad. Una apuesta que se reconoce y
se contextualizara es que en Colombia la historiografia del cine se ha nutrido de contribuciones de
apasionados por el cine, académicos e investigadores que han configurado la lectura del pasado de
nuestro pais a partir de su cine, mostrando que a partir del este se construyen formas de aproximacion

critica y politica de nuestra realidad.

Por otra parte, se precisara que marco de analisis sobre el que se construye esta investigacion es la
historia de los acontecimientos, explicando cémo a través de Chircales y Rodrigo D. No futuro se pueden
ver los contrapunteos de la realizacién cinematografica nacional con las estructuras sociales, politicas,
econdémicas y culturales de los afios sesenta y afios ochenta. Aspectos que hacen parte de la evolucion
interna del nicho cinematografico y de las dinamicas nacionales econdémicas que han atravesado
transversalmente la consolidaciéon de una industria cinematografica colombiana. Anilogamente, se
mostrara que la evolucion de la investigacion sobre el cine colombiano desde una perspectiva historica
ha sido un desafio y que pocos autores se han tomado la responsabilidad de realizar un paronimico de

la historia del cine en nuestro pafs.

A partir de lo anterior, este capitulo destacara la importancia del desarrollo historiografico sobre la
realizacién de cine en Colombia y delimita el marco de comprension tedrico de las peliculas Chircales
y Rodrigo D. No futuro a partir del analisis de la historia de los acontecimientos. De igual manera, se
explican las razones y particularidades por las que han sido elegidos estos filmes, proponiendo nuevas

contribuciones tanto al analisis del cine como a las interpretaciones historicas del cine en Colombia.

Este capitulo estara dividido en cuatro partes. En la primera, se explicara el desarrollo de la
historiografia del cine en Colombia, resaltando sus retos, particularidades y aciertos. En la segunda
parte, se mostrara la apuesta de esta investigaciéon por unir la historia de los acontecimientos con el

desarrollo historiografico del cine colombiano. En la tercera parte, se contextualizara el



acontecimiento en la tradicién de la historiografia, destacando sus puntos de discusion y aportes para
una reflexion actual sobre el acontecimiento. En la cuarta parte, se abordaran la seleccion de los filmes
Chircales y Rodrigo D, ademas de resaltar la naturaleza de sus medios de produccién que permiten
abordarlos como acontecimientos. Finalmente, en las conclusiones se presentara el punto de

desarrollo epistemoldgico y tedrico de Chircales y Rodrigo como acontecimientos.
1. Historiografia del cine colombiano

El cine colombiano tiene una existencia pero no tiene una historia. Intentos esporadicos,
tentativas amorfas, realizacion saltuaria de peliculas, indican que existe un cine hecho en

Colombia
(Alberto Aguirre, 1978, p. 3)

La investigacion académica respecto al cine colombiano ha incrementado recientemente, son varias
las tematicas que se abordan y mdltiples las iniciativas intelectuales que buscan por medio de sus
disciplinas analizar nuestra cultura cinematografica. La proliferacion académica en este sentido ha
alcanzado una madurez que sirve tanto para los repositorios de informacién y las nuevas publicaciones
editoriales como para la difusioén de la originalidad e importancia del cine realizado en nuestro pafs,
cosa que el nicho cinematogrifico habia estado esperando'®. Esto desde luego implica no solo un
didlogo nacional, sino un reconocimiento del cine colombiano, en el que se espera que con el
desarrollo intelectual veamos, entre muchas cosas, si hay una representacion identitaria de nuestro cine

o traspasar y generar el interés en nuevos tertitorios'’.

' En Colombia el impacto de la investigacion sobre cine que se realizaba en los centros intelectuales del canon académico
europeo y estadounidense trajo consigo el interés en abordar teérica y metodolégicamente el cine como objeto de estudio
y se han visto unas recientes renovaciones. Como lo menciona Luisa Fernanda Acosta (2007) “Tradicionalmente los
estudios y aproximaciones académicas al cine en Colombia, se hicieron desde la sociologia y la antropologia. Trabajos
como E/ ¢ne del socidlogo Pierre Sorlin y posteriormente los estudios del historiador Marc Ferro, de Raymond Williams y
mas recientemente de Robert Rosenstone, estimularon en el pais los estudios sobre cine. Sin embargo, la fundacién de
facultades de comunicacién social y periodismo, produccion de cine y television, disefio grafico y artes visuales, han venido
consolidando nuevas generaciones mejor dotadas de herramientas tedricas y metodologicas para el analisis de medios, y
en particular para la reflexién en torno al cine” (p. 24).

17 Mencionan Villegas y Alarcén que para 2015 “En cuanto a los lugares de publicacion, no sorprende que la mayoria de
los trabajos provengan de Bogota (68 publicaciones sobtre 906), ciudad que centraliza gran parte de la labor académica y
editorial colombiana. En menor medida Cali con 9 publicaciones y Medellin con 7 aportan visiones sobre problematicas
casi siempre de corte local o regional, difundidas usualmente en las revistas académicas de las facultades o departamentos
académicos de comunicacién o historia. También es posible encontrar algunos articulos publicados fuera de Colombia,
principalmente en Estados Unidos” (p. 350). Con ello se puede ver que la produccién intelectual se realiza
mayoritariamente sobre el centro y capitales del pafs, peliculas que también son producidas y filmadas en estos lugares,
dejando relegadas las realizaciones periféricas y rurales.



Las interpelaciones sobre la representacion y la originalidad de la creacién artistica y su conexion
con la idiosincrasia colombiana han sido constantes y reaparecen cada vez que la gente desentrana
aquello que conocemos como el cine colombiano. Es mas, esto se vincula necesaria y transversalmente
con la creacion cinematografica actual, pasada y futura respecto a si realmente el cine ha representado
un pais, lo representa o lo representara. Al respecto se ha desarrollado la “tendencia cultural” a querer
paraddjicamente una definicién visual cinematografica de la diversidad colombiana, distinta al resto

de las producciones extranjeras y que represente los valores y culturas de nuestro pais.

El dragén que esperaba ser despertado, el que Pedro Adrian Zuluaga (2007) nombraba en la
primera década del siglo, es una realidad". Los didlogos internacionales y el creciente avance
académico que abre el archivo cinematografico estan consolidando la base para hablar de la
produccion cultural del cine colombiano. Actualmente, estos investigadores se nutren de la memoria
colectiva de autores como Hernando Salcedo Silva, Luis Alberto Alvarez, Andrés Caicedo y demas
apasionados que ayudaron al testimonio escrito sobre nuestro cine, testimonios que hoy se retoman
como buscando la resignificaciéon y la aclaraciéon de nuestra idiosincrasia cinematografica. Como
resultado, el interés de interrogarse por el cine colombiano ha permeado las ideas de varios académicos
tanto colombianos como extranjeros, cuestién que para la tradicion académica hace unos afios era mas

bien secundaria e impensable.

La mayoria de las publicaciones que se remiten al cine en nuestro pais, lo hacen como forma de
aproximacion a una tematica, a un periodo, por las relaciones entre filmes o por directores. Desde sus
inicios la investigacion intelectual se ha detenido sobre estas formas de interés, siendo pocas las obras
en las que se realiza una apuesta sobre la historia del cine con una visiéon panoramica. En gran parte
esto se debe a la pérdida del poco archivo cinematografico, la falta de interés académico en la historia
del cine, el sefalamiento del cine realizado antes de los afios setenta y la incipiente iniciativa de la
disciplina histérica en ese campo, con sus reflexiones y discusiones tedricas y metodologicas. En su
lugar, como lo menciona Osorio (2017) “En los largos tiempos de sequia editorial, han sido las revistas
de cine, a pesar también de sus azarosas existencias, las que han encarado la memoria y reflexioén del

cine nacional” (p. 17).

18 Recordando las palabras de Zuluaga, “La gran didspora colombiana que ha logrado hacerse un lugar en la némina de
estudiantes o profesores de instituciones universitarias del primer mundo, esta teniendo acceso a categorfas de analisis mas
sofisticadas donde los simples criterios de calidad estética o pertinencia social resultan insuficientes para enfrentarse a las
producciones culturales. Esa ola de académicos es la llamada a producir un conocimiento nuevo sobre un cine como el
colombiano que siempre ha estado ahi, como un dragdn que espera ser despertado” (p.0).



Podemos afirmar que, siguiendo a Osorio (2017), si la produccion cinematografica en nuestro pais
ha sido lenta e interrumpida, la historiografia del cine colombiano lo es aun mas, pues ha pasado por
esos mismos transitos (p.7). En los dltimos afios, la historiografia del cine colombiano ha pasado de
las publicaciones periddicas y el inventario a los estudios concretos en términos espaciales y
temporales, aunque prevalezca la tendencia a realizar investigaciones respecto a la historia estética y
social del cine, orientadas a quien dirigi6 la pelicula, quién las vio y cémo(Alarcon & Villegas, 2107,
p- 352). En estos casos mayoritariamente se agrupan por anos los filmes y se habla de sus tematicas y
formas de produccién, las publicaciones son consideradas histéricas en tanto que se refieren a un
momento de la creaciéon cinematografica, mas no por una relacion entre la historia y el cine, discutida
y orientada metodoldgica y conceptualmente por la academia. Por otro lado, las publicaciones que
reposan en las universidades y en especial en los departamentos de Ciencias Sociales y Humanidades
no han salido completamente a la luz publica, pues sus analisis al ser universitarios son aproximaciones

y no se toman como estrictamente exhaustivos sus aportes (Osorio, 2017, p. 10).

Algunas de las publicaciones que se incluyen dentro de la historiografia del cine son autobiografias
y textos mas proximos a la literatura, la critica y el periodismo que al campo histérico, lo que deja
entrever que no se realizan reflexiones metodolégicas y que la correspondencia cultural y social con el
formato cinematografico es un caso puntual que espera elaborarse”. En general, se combinan los
elementos estéticos con los sociales, culturales y demds, sin escudrifiar en lo que el cine genera, como
un caudal de agua que se desplaza por muchos lugares. Consecuentemente, su historiografia no se

preocupa por las precisiones conceptuales, en ocasiones sus publicaciones son la base de informacién

19 T.a muestra que realizaron Villegas y Alarcén (2017) en el 2015 sefiala que de 96 publicaciones sobre la investigacion
sobre cine en nuestro pafs 57 tenfan un enfoque estético y social (p. 352) Respecto al balance bibliografico realizado en
2015 por Villegas y Alarcon (2017) “la mayoria de los trabajos presentes en la muestra tienen un marcado caracter de
historia social del cine (57 publicaciones sobre 96), la cual se preocupa basicamente por quién hizo las peliculas, quién las
vio y cémo. Los analisis estéticos son menos comunes (21 publicaciones), dado que usualmente son un ejercicio mas
propio de la critica y de los investigadores que pertenecen al campo de la comunicacion, quienes se preocupan por los
aspectos propiamente visuales y sonoros que contribuyen a la produccién de sentido. Luego de un analisis detenido, se ha
considerado que existe una linea investigativa que combina la perspectiva estética con la social. Esta historia socio-estética
del cine (18 publicaciones), da cuenta de cémo una manifestacion artistica se relaciona con los espectadores y con los

espacios en que se proyecta” (352-353).

20 . - . . o 1 : .
Durante los primeros afios del presente siglo la necesidad de un estudio riguroso y metédico del cine colombiano se

hace inminente, tanto por las diferentes corrientes de pensamiento como por la importancia cultural y el balance
bibliografico sobre cine que, como lo menciona Osorio (2007), “La gran mayorfa son obras exploratorias, descriptivas y
criticas que llevan sus objetos de estudio sélo hasta cierto grado de elaboracién de una reflexién seria, y todavia menos de
un analisis profundo y metédico. Asimismo, la aplicacién o didlogo con otras disciplinas de las ciencias sociales y humanas
es una practica, hasta ahora, tan poco comin como necesaria” (p. 20).



de un pensamiento histérico de los filmes de nuestro pafs no son analisis estrictamente historicos, su

historia se deja ver a través de lo que allf esta escrito.

En este ambito los afos sesenta y setenta del siglo pasado han sido de gran avance en la produccion
intelectual escrita sobre cine; como alude Clara Inés Mora (2017), las busquedas de renovacion y
autodefinicién de las cinematografias latinoamericanas respecto al canon de la reproduccion de la
cultura audiovisual se relacionan con el impulso de las transformaciones politicas, sociales y culturales
en las que el gremio cineasta latinoamericano también participé (p.113-114). En estos espacios las
discusiones no solo se desarrollaron sobre la producciéon y distribucion del cine independiente, sino
que, en palabras de Mora (2017,) “se debia priorizar la conformacion de una red de cinematecas y
cineclubes y la publicacién de documentos en los que los criticos de cada pafs contribuyeran a la
formacién de nuevos publicos” (p. 114). Este impulso ayudd a que aparecieran publicaciones sobre
las historias de las cinematografias nacionales latinoamericanas, destacando su tradiciéon y
manifestacién artistica y cultural. Ademas, se empezaron a distanciar los escritos sobre cine como
entrevistas, reseflas y criticas de la disciplina histérica que se adentraba en territorios no bien

explorados.

En el caso colombiano, como lo resefian varios autores (Osorio, 2008; Villegas y Alarcon, 2017),
el texto fundamental de la historiografia colombiana es Historia del cine colombiano de Hernando Martinez
Pardo de 1978. Martinez Pardo cuenta alli panoramicamente la historia del cine de nuestro pafs desde
su inicio hasta los afios setenta en etapas, las actividades del cine (produccion, distribucion, exhibicion)
y menciona aspectos relacionados con la legislacion, la censura y la critica. Todo ello a partir de un
exhaustivo trabajo que desentrana el archivo, los aportes de coleccionistas, la prensa y los nombres de
los autores que aportaron al desarrollo de la industria cinematografica en Colombia. Es una obra que
se estaba esperando por décadas y cuya aparicion deja mucho qué pensar acerca de los trabajos
histéricos sobre nuestro pafs. Ademas, acorde con Osorio 2008, es “la mas exhaustiva historia que
aun hasta hoy se ha escrito en Colombia” tanto en extensiéon como en cobertura y alcance. Mora

(2017) menciona que para la preparaciéon del manuscrito

Martinez Pardo clasificé y organizé toda la informacion en cuatro capitulos, articulados
a través de su postulado fundamental: el constante ciclo del «nacimiento, muerte,
renacimiento» del cine colombiano. Este ciclo presenta una historia episddica, sin

continuidades que permitan evidenciar un proceso histérico, sino fragmentos



temporales aislados que guardan individualmente la promesa de ser el verdadero

momento del nacimiento de nuestro cine (120-121).

En el mismo afio aparece, sefiala Osvaldo Osorio (2008), Reportaje critico al cine colombiano, de
Umberto Valverde, un texto que interroga por medio de entrevistas a los cineastas mas influyentes de
su época (Lisandro Duque, Carlos Mayolo, Luis Ospina, Francisco Norden, Hernando Salcedo Silva,
Marta Rodriguez y Jorge Silva) respecto a sus obras y la situaciéon del cine colombiano y

latinoametricano.

El dltimo de los textos que componen el inicio, por lo menos intelectual y académico, de la
historiografia en Colombia es Crinicas del cine colombiano 1897-1950 de 1981, escrito por Hernando
Salcedo Silva. Trabajo que recorre la historia del cine colombiano por los primeros 50 afios del siglo
XX y que realiza entrevistas a pioneros del cine en nuestro pafs como Maximo Calvo, Donato Di
Doménico o Gonzalo Acevedo. Salcedo es, en palabras de Osorio, “el pionero de una mirada histérica
a nuestro cine, por su importante labor como critico, cine clubista y preservador del patrimonio
cinematografico del pais”, quien aporté desde la direccion del Cine Club de Colombia a la muestra y
discusion sobre cine en nuestro pafs y particularmente al trabajo de Martinez Pardo con su disposicion

y archivo sobre el cine colombiano. Ademas

fue la primera persona en Colombia en preocuparse por la constitucion de un archivo
que protegiera al patrimonio audiovisual de la «desidia y el menosprecio» al que parecia
estar condenado. Junto al también critico y realizador de documentales militantes
Catlos Alvarez, elaboraron una lista en la que iban consignando cualquier dato que
permitiera confeccionar una cronologia basica de las peliculas realizadas hasta el
momento, sobre muchas de las cuales —particularmente las del periodo mudo— habia
s6lo sospechas de existencia, cuando no un total desconocimiento. Esta lista fue
publicada en el nimero 9 de la Revista de Cine Cubano (1962), bajo el titulo
«Filmografia colombiana. Pequena historia lineal del cine colombiano. Primer ensayo.
Sin ningun tipo de comentario al margen, Salcedo Silva clasifico los pocos datos que
hasta entonces habia encontrado, como titulos de peliculas y las fechas de su realizacion.
Por su parte, Alvarez escribe en 1968 «Colombia: una historia que esta comenzandoy,
ponencia que se presentd en la IV Muestra del Nuevo Cine Latinoamericano, en Pésaro,

Italia. Alvarez, como integrante del Nuevo Cine Latinoamericano, propondria una



cinematografia colombiana aun por hacerse, ya que sélo se contaba con palidos ensayos

previos (Mora, 2017, pp. 117-118).

Las primeras revisiones historicas se enfocaron sobre dos temas esenciales, como lo afirma Mora
(2017), la definicion del concepto de “cine colombiano” y la preocupacion por la conformacion de la
industria de cine nacional (p.115). Por esa razén, observamos que ademas de recapitular los filmes del
cine colombiano por periodos, se cuestionaban las legislaciones y problemas para la realizacion
cinematografica en Colombia, de realizar una formacién de publicos que entendiera las formas de
creacién nacional, problemas que preocupaban a los cineastas colombianos desde la década de los
afios veinte. Se consideraba ademas que el cine colombiano no habia logrado una obra, un parteaguas
sobre la realizacion cinematografica y que los intentos sobresalientes emergian y desaparecian sin

impulsar definitivamente la industria.

En la década de los sesenta, siguiendo a Mora (2017), se publican las revistas sobre cine Guiones
(1969) y Cinemes (1965), que en su contenido, entre otras cosas, manifestaban la necesidad de una
industria que regulara la exhibicion de peliculas, que contrarrestara el dominio del cine extranjero, pues
ello habia desplazado al cine colombiano desde sus origenes, un reclamo que fue “cambiando
lentamente su caracter pasivo y quejumbroso por uno mucho mas activo y consciente de la necesidad
de sumar fuerzas para que la consolidacion de una cultura cinematografica fuera asumida como un
proyecto comun” (p. 116). Asi mismo, en el diario E/ fiempo se publicaban articulos sobre cine a mano

de Salcedo Silva, estructurados y enfocados en el cine nacional.

La década de los afos setenta es fundamental para el cine colombiano, pues aparecen, como lo
menciona Mora (2017), “la creacién, en 1971, de la Cinemateca Distrital y el inicio de su produccion
editorial (Revista Cinemateca, en 1977,y Cuadernos de Cine Colombiano, en 1975), y la promulgacion de la
Ley del Sobreprecio® en 1972” (p. 116). Las anteriores son registros, hechos y testimonios para
consolidar los esfuerzos de criticos e intelectuales que consideraron el cine como una pieza cultural
fundamental para hablar acerca de la realizacién de cine nacional y distanciarse del foco del contenido
europeo y estadounidense. Por estos mismos afios, el cineclubismo fue una gran fuente de vida de la
cultura cinematografica, pues proyectaban filmes, generaban conversatorios y exhibian revistas Cuadro
(1970-1979) del Cine Club de Medellin, y la revista Ojo a/ cine (1974-1977), editada por el mitico equipo
del Cine Club de Cali (Mora, 2017, p.116).

2 Nombre que recibi6 que la reparticion de la taquilla en Colombia para apoyar la produccién cinematografica nacional.



En esta misma década, concretamente en el afio 1973, la Cinemateca Distrital realizé, encabezada
por Isadora de Norden™, la primera retrospectiva y muestra de la cinematografia nacional: Cine

colombiano 1950-1973. De acuerdo con Mora (2017):

La muestra avivo, ademas, las discusiones sobre lo que el cine colombiano habia sido
hasta este momento, pero por encima de todo, sobre lo que debia llegar a ser. Todas
estas opiniones, inconformidades y entusiasmos, lanzados casi siempre de manera muy
apasionada, comenzaron a requerir de una revision histérica que permitiera entender
realmente cual era el cine realizado en el pais y cuales habian sido las fallidas condiciones
de su produccion, distribuciéon y exhibiciéon y, por tanto, de su «subdesarrollo». La
revisiéon debia permitir ademas identificar y jerarquizar estratégicamente los focos de
atencion prioritarios a los que debia apostar el cine colombiano para lograr la tan
ansiada industrializacion, y garantizar asi su despegue definitivo. Desde cualquiera de
estos lugares de discusion parecia haber un acuerdo generalizado sobre la necesidad de
consolidar un proyecto industrial desde el Estado que generara las condiciones
materiales basicas para garantizar la existencia de una cinematografia nacional. Sin
embargo, la preocupacion por dicho proyecto se sustentaba en una mirada cargada de
desprecio por la produccion cinematografica local previa, que era considerada casi por
unanimidad como un fracaso. Parecia haber un consenso sobre el hecho de que, si bien
se habian realizado peliculas, la suma de estas no permitia hablar de la existencia de un

cine colombiano (p. 117-118).

La produccion del cine colombiano por estos afios se evaluaba teniendo en cuenta el canon europeo
y estadunidense sobre lo que es y cémo se hace una produccion, hasta el momento no se encontraba
un valor estético sobre las realizaciones locales. Catlos Alvarez”, como lo referencia Mora (2017),

trabajé constantemente sobre el valor de las producciones colombianas y realizé la diferenciacion

22 Esposa del cineasta colombiano Francisco Norden y primera directora de la Cinemateca Distrital, quien ademas apoyd

su construccion en la sede de lo que hoy es el Planetario de Bogota.

23 Junto a CaRlos Mayolo se alejan de la enumeracién de peliculas, “proponen clasificaciones por géneros y tendencias,
y entienden el devenir cinematografico como un proceso en que se deben identificar cudles han sido los problemas
fundamentales que impidieron o retrasaron el normal desarrollo de una cinematografia nacional, entendiéndola de manera

incluyente, sin discriminar su producciéon comercial o artistica” (Mora, 2017, p. 120)



entre cine nacional € industria nacional, permitiendo ampliar el dialogo de la produccion cinematografica
colombiana a ensayos, documentales e incluso intentos fallidos que permanecian ocultos (p. 119). Por
entonces el campo de escritura sobre el cine y su historia era resultado de la participacion intelectual
de quienes realizaban critica de cine, su objeto de analisis era el buen cine, resaltando sobre todo los
largometrajes como la forma principal de realizaciéon (Mora, 2017, p. 119). De alli que, en sentido
estricto, las publicaciones realizadas sobre la historia del cine en nuestro pais no explicaran la condicion
de posibilidad de la industria y sus filmes, que se relacionara mas con las cronologias, la enumeracioén

y la descripcién de peliculas y directores.

Al referirnos a estos afos, como lo seflala Mora (2017), las investigaciones sobre cine eran
desarrolladas al margen de las academias, en su mayoria por investigadores independientes que no
evaluaban el caracter y significado de su practica, motivados por intereses personales, con
publicaciones desarticuladas unas de otras y no enfocadas en los dialogos culturales del cine (pp. 121-
122). Se podria incluso identificar en estos afios un discurso histérico normativo orientado por el
canon europeo y estadounidense de industria-entretenimiento, un paradigma que toma como
referencia lo general del cine en cuanto a la falta de solidez, originalidad y surgimiento que deja de lado

gran parte de contenido particular (Mora, 2017, pp. 122-123).

De acuerdo con Luisa Fernanda Acosta (2007), la importancia social y cultural del cine empieza a

cobrar mayor importancia a partir de los afios sesenta y setenta pues

comienzan a aceptarse timidamente en la academia temas de investigacion relacionados
con el cine. Antes de estos hechos, era usual que los articulos de prensa se limitaran a
describir las sinopsis de las peliculas y en algunos casos a describir la reaccion de los
publicos; pocos fueron los articulos que se aproximaron al cine desde la denominada
alta cultura o desde una mirada académica, salvo esporadicas colaboraciones publicadas
en revistas como Mito y Eco. También fueron publicados articulos en periédicos como
La Nueva Prensa y en revistas de variedades como Cromos y Semana; finalmente, una
reflexién mas sistematica se concret6 en publicaciones especializadas como Ojo a/ Cine,
Cuadro, Revista Cinemateca, Arcadia 1'a al Cine y mas recientemente, Kinetoscopio, que
abrieron oportunidades a las nuevas generaciones de jévenes atraidos por la luz y el

movimiento. (p.20).

Ademas de lo anterior, Acosta (2007) recalca el valor en el reconocimiento, proliferacién y

almacenamiento de contenido que empezaron a realizar por estos afios instituciones como la



Fundacién Patrimonio Filmico Colombiano, la Cinemateca Distrital, Focine y Colcultura, puesto que
hacen posible la conciencia sobre el acervo intelectual sobre cine, su reflexién y analisis (pp. 25-20).
Todo ello resultado del trabajo mancomunado de criticos, cineastas, cinéfilos, editores y demas

interesados que construyeron las bases de la investigacion cinematografica en Colombia.

Los afios noventa dan paso a trabajos que dejan de lado la descripcion y el inventario de las primeras
publicaciones, converge asi la insercion cultural del cine en el contexto social, politico y econémico
colombiano, muy relacionado con la reivindicacién de los derechos civiles de las minorias y las
poblaciones vulnerables (Acosta, 2007, 27). De otro lado, areas como la sociologia, la filosofia y la
historia empiezan a vislumbrar las posibilidades investigativas del cine y a reconsiderar sus
implicaciones tedricas y metodoldgicas, particularmente el caso de la historia que, como menciona

Acosta (2017),

fueron muy reticentes frente al cine y tardfamente aceptaron la legitimidad de la fuente
cinematografica. Sin embargo, las reflexiones que se han hecho en cuanto a épocas de
la historia, personajes, enfoques tedricos y producciéon local resultan de gran
importancia, pues ha sido evidente el aporte, tanto desde las diferentes visiones tedricas
como desde las propuestas metodolégicas, en trabajos que han sido representativos

dentro del desarrollo historiografico del tema (p.28)

A lo anterior se suma la participacion de algunas peliculas en festivales internacionales, como es el
caso de Condores no se entierran todos los dias (1984) de Francisco Norden. Rodrigo D: no futuro (1990) y La
vendedora de Rosas (1998) de Victor Gaviria, La estrategia del caracol (1993) de Sergio Cabrera y otros
titulos mas que empezaban a mostrar los frutos de la inversion de FOCINE y los cambios de
produccion y representacion de la cultura colombiana. Filmes que, entre otras cosas, respondian a las
exigencias de un cine nacional, con niveles de produccién mas altos, con tintes sociales y la salida a un

circuito internacional de dialogo, disertacion y divulgacion.

En el siglo XX las producciones académicas sobre el cine colombiano tomaban como punto de
analisis y convergencia tres puntos que habian permeado transversalmente los afios anteriores: el
apoyo estatal a la creacién de cine, la formacioén académica y la confianza en el crecimiento reciente
del cine colombiano nacional e internacionalmente. Se esperaba el crecimiento paulatino del producto

nacional y la participacion en festivales



Otro aporte importante para la historia del cine en Colombia son los aportes del antioquefio Luis

Alberto Alvarez en pdginas de cine de 1988% tres tomos en los que se recopila el resultado de

>
publicaciones periddicas, situaciones coyunturales y reflexiones personales sobre el cine colombiano.
Aunque no se trate de un trabajo estructurado y sistematico, sus analisis permiten tejer lineas respecto
a como se desarrolla el cine en Colombia, la necesidad de buscar formas de realizacién que aprovechara
el largo y ancho del territorio nacional y el trabajo emergente de algunos directores en los que sobresale
los trabajos de Victor Gaviria. La antioquefia Edda Pilar Duque hace lo propio en La aventura del cine
en Medellin (1992), un texto que, como lo menciona Osorio, “tiene una aproximaciéon muy descriptiva;
pero su mayor valor se encuentra en la extensa y rigurosa documentacion que presenta para sustentar
esta historia de la exhibicién y produccion de cine en la ciudad de Medellin” (p. 13). Estos dos autores
son una muestra de que las investigaciones en el cine colombiano empiezan a situarse en la

cinematografia y las formas de produccion de la ciudad de Medellin, con caracteristicas propias y que

exploran también las formas de creaciéon de un cine social.

En cuanto a la investigacion sobre la relacion entre cine y literatura en Colombia, Gonzalo Restrepo
Sanchez escribio, en el afo 2002, Gabriel Garcia Mdrquez y el cine. ;Una buena amistad?, y Jaime Garcia
Saucedo en 2003 publica Diccionario de literatura colombiana en el cine. Ambos textos que se aproximan a
la realizacion cinematografica que toma como base la literatura colombiana, asuntos comunes y
permanentes en el cine colombiano desde las primeras producciones de La Maria (1922) adaptada de
la novela de Jorge Isaacs o Aura o las Violetas (1924) adaptada de la novela de José Marfa Vargas a
producciones recientes como Sazands (2007) adaptada de la novela de Mario Mendoza o Rosario Tijeras
(2005) adaptada de la novela de Jorge Franco. La aproximacion se realiza mostrando las formas de
transcripcién y adaptacion del texto al guion para ver los elementos comunes y particulares de la

realizacioén cinematografica para mantener la esencia de las novelas.

En un campo de poca exploracion retrospectiva, el trabajo de Cira Inés Mora y Adriana Maria
Carrillo, Hechos colombianos para ofos y oidos de las Américas del afio 2003 explora “la vida y obra de y su
destacado papel en la cinematografia del pais. Se trata de un concienzudo trabajo en el que la formacién
de historiadoras permite a las autoras plantear importantes reflexiones que trascienden también lo

cinematografico” (Osorio, 2017). En este mismo sentido, Leidy Paola Bolafios publica en 2023 Cine

24 . . L. . ~ .

Se trata de tres valiosos tomos en los que se concentran los mejores textos de este critico antioquefio; cada uno contiene
una larga seccién compuesta por escritos dedicados al cine colombiano, los cuales, juntos, hatfan un perfecto volumen que
cubre buena parte de la historia del cine nacional. (Osorio, 2008, p. 10)



silente: una bistoria de Hollywood en Colombia, en donde analiza las influencias del mercado cinematografico
hollywoodense para la compra y reproduccion de cine en Colombia, tanto en peliculas como en series

del periodo silente del cine.

Recientemente, el cine colombiano ha sido impregnado poco a poco dentro de formacion
académica y el desarrollo tecnoldgico, situando sus objetivos hacia el cine realizado en los ultimos
afios en nuestro pafs y a la circulacion y debates no solo en las salas convencionales, sino al espacio

virtual del streaming, los blogs o los cineclubes. Al respecto, siguiendo a Luisa Fernanda Acosta (2017),

han surgido nuevos habitos culturales y de consumo que oxigenan los tradicionales
espacios institucionales para la produccion de analisis cinematograficos. Asi, de los
periodistas y comentaristas aficionados al cine pasamos hoy a investigadores y analistas
formados tedrica y metodolégicamente, capaces de identificar y caracterizar las
diferentes condiciones que tienen los ciudadanos para enfrentar los contenidos de los

medios y, en particular, del cine (p. 32)

En consecuencia, los aportes intelectuales se desarrollan en multiples formatos virtuales como las
revistas de cine (Celuloide Latino, Cero en conducta, etc.), los blogs, los canales de YouTube y multiples

podcasts.

Los aportes a las reflexiones académicas sobre cine colombiano continian con el tradicionalismo
de las tesis de grado y las publicaciones de articulos, participando en algunas ocasiones de eventos
junto a cineastas o en circulos intelectuales. En muchas ocasiones se trabaja desde la
interdisciplinariedad y en la relacioén entre autores recientes como Gilles Deleuze o Didi-Huberman y
las posibilidades de lectura de una pelicula. En otros casos, desde el analisis linglistico o las
posibilidades literarias y pedagdgicas. Se espera que los estudios sobre cine en Colombia logren un
impacto académico y asi un reconocimiento social, permitiendo el enriquecimiento cultural y las

posibilidades de nuevas exploraciones filmicas.

Los ultimos afios quien mas se ha interesado en profundizar en la historia panoramica del cine
colombiano es Alvaro Concha Henao, que en 2013 publica el primer tomo de Historia social del cine en
Colombia, analisis realizado entre los afos 1897 y 1929. Libro que retoma los origenes de la historia del
cine en Colombia, ampliando la comprension de la llegada del cine desde huellas no oficiales y
complementando el trabajo explicativo de casas distribuidoras y regiones productoras no bien

exploradas como la calefia, la antioquefia o la tolimense. El trabajo de Concha Henao toma como eje



tematico la historia social, dejando entrever como ella se desarrolla simultineamente al desarrollo de
las apuestas por el cine nacional y permitiendo descubrir un entramado de relaciones econdémicas y
culturales sobre el cine silente a partir de periodos, cineastas y peliculas. En su segundo tomo,
publicado en el afio 2020, Concha Henao continua su andlisis en los anos 1930-1959, iniciando el cine
sonoro y el reintento por incentivar una industria cinematografica a partir de una nueva generacion de

realizadores, criticos y productoras.

Historia de cine social en Colombia es junto a historia del cine colombiano de Martinez Pardo publicaciones
de gran aliento y exhaustividad sobre la cinematografia colombiana, en ambos es incuestionable el
trabajo de exploracion de archivo y el interés por desentrafiar el desarrollo del cine en Colombia. Se
espera que los esfuerzos de Concha Henao logren pronto un tercer tomo respecto a la década de los
afios sesenta y setenta en nuestro pafs, caracterizados por una gran agitacion politica y directores
sobresalientes como Marta Rodriguez, Jorge Silva, Francisco Norden o Ciro Duran. También para
desentranar las influencias y desarrollos cinematograficos del sobreprecio en Colombia y la
consecuente negativa del pueblo colombiano hacia el inmediatismo del reclamo social y la denominada

pornomiseria.
2. Perspectivas historicas de la cinematografia colombiana

En el caso europeo y estadounidense se puede sefialar que el desarrollo historiografico del cine se debe
al interés de autores que han pertenecido al circulo disciplinar de la historia, cuyas reflexiones tedrico-
metodologicas se orientan por la tradicion académica. En el caso colombiano, en contraste, el interés
historiografico se ha llevado a cabo por criticos, cinéfilos y apasionados que recolectan y recopilan la
historia de nuestro cine, con trabajos de gran importancia, renovados en las dltimas décadas por la

reflexidén académica.

Es fundamental entender que la tradicion historiografica del cine por parte de los autores abordados
(Kracauer, Ferro, Rosenstone, Sorlin) se enfoca en disertaciones tedrico-metodolégicas, enfocadas en
el cine como fuente de investigacion, mientras que para el caso colombiano la historiografia del cine
se orienta hacia las conexiones con su origen, las problematicas los periodos y las bisquedas narrativas.
En buena parte esto se debe, como ya lo explicara Osvaldo Osorio (2007), a que en el cine colombiano
son reducidos los trabajos historicos sobre el cine colombiano y que, en consecuencia, se haya
confiado a la critica de cine y el periodismo las reflexiones sobre la cinematografia. Sin embargo, en

este material bibliografico se encuentran fuentes de gran profundidad de analisis histérico, con



disertaciones que se enfocan en la identidad cinematografica del pafs, las formas de produccion y la

recepcion del publico, por nombrar algunas.

Para la tradiciéon académica histérica y los autores que se han resaltado en el primer capitulo
(Rosenstone, Ferro, Sorlin) el cine es una fuente de investigacion que debe ser vista a través de un
enfoque tedrico, como desentrafiando la fisonomifa psicolégica del pueblo aleman, encontrar la
dimension de lo histérico en el cine o explicando cémo una sociedad se expresa a través de los medios
de produccion de su cine, bases de peso histérico que dan cabida a disertaciones y a aproximaciones
metodologicas. Por su lado, los trabajos de los intelectuales colombianos a la historia del cine se han
aproximado a entender periodos, buscar el valor cultural del cine como espectaculo, explicar las
propuestas cinematograficas y las problematicas que envuelven el devenir de nuestro cine y como todo

ello ha traido consigo reflexiones culturales y sociales permanentes.

El hecho de que no se catapultara la industria cinematografica en Colombia, que se lograran pocas
producciones nacionales en el periodo del cine silente y muchos archivos hayan desaparecido, fue un
gran inicio para la reflexién histérica y metodoldgica encabezada por Martinez Pardo y Concha Henao.
Estos autores se adentraron en los archivos hemerograficos, realizaron entrevistas y desde el analisis
de multiples fuentes encontraron los rastros para construir la historia del cine en nuestro pafs, alejada
de la mitificacién o de una historia oficial. De otro lado, los trabajos realizados desde la critica de cine,
las publicaciones periddicas y el interés apasionado de autores como Luis Alberto Alvares, Hernando
Salcedo Silva o Andrés Caicedo han dejado un gran acerbo para la consulta y la reflexion historica, en
sus lineas se ve la lectura de contexto, el analisis sobre las producciones de la época y lo que se espera

de la realizacion cinematografia venidera.

La clasificaciéon por periodos de la historia del cine colombiano ha sido una base pertinente para
clasificar y agrupar las tendencias y desarrollos, que a su vez permiten ver la relacién social y cultural
con el desarrollo cinematografico de, por ejemplo, la influencia de la literatura colombiana o los
problemas politicos. De manera que, como lo asegura Concha Henao (2020), la forma de comprender
el desarrollo del cine colombiano es de mano y a través de la historia social, lo que implica ademas de
un analisis de las peliculas realizadas, la contextualizacion de un pais, de la lectura de sus cineastas y
del panorama de una industria cinematografica. Todo ello a partir una lectura desde adentro que
sugiere y deja ver las relaciones con el canon de realizacién y consumo del cine extranjero, las formas

de realizaciéon contemporaneas y su relacion con la historia del cine colombiano.



Aunque el trabajo historiografico no haya sido originalmente acompafiado de la disertacion
académica, las bases y los origenes que se evocan ilustran tanto los desarrollos como las problematicas
de la cinematografia colombiana. Es mas, el trabajo colectivo del intelectual y cinéfilo en Colombia
sienta sus bases para iniciar reflexiones y debates académicos. Como resultado, la diversidad de
enfoques y contribuciones en la historiografia del cine colombiano refleja la complejidad y riqueza del
panorama cinematografico del pafs. La interaccion entre la academia, los criticos de cine, los cineastas
y los apasionados por el cine ha enriquecido el estudio de la historia del cine colombiano al
proporcionar diversas perspectivas y enfoques metodolégicos, es crucial reconocer la importancia de
seguir investigando y reflexionando sobre la historia del cine colombiano como parte integral del

patrimonio cultural del pais.

En conclusion, el estudio de 1a historiografia del cine colombiano no solo proporciona una mirada
retrospectiva sobre el desarrollo cinematografico del pafs, sino que también establece un sélido
fundamento tedrico y metodologico para investigaciones futuras. Al respecto, esta investigacion se
beneficia de una lectura contextual de la cinematografia colombiana, permitiéndome analizar como las
diversas influencias, problematicas y desarrollos histéricos se reflejan en la produccion
cinematografica del pafs. Este enfoque contextual proporciona una base solida para el analisis de
peliculas especificas, como Chircales (1972) y Rodrigo D (1990), con el objetivo de comprender el
contexto de cada obra y realizar un analisis comparativo entre ambas, enriqueciendo asi la
comprension del cine colombiano y su evolucion a lo largo de dos periodos. En el siguiente apartado
se explicara el marco de comprension tedrica para un analisis historico de los filmes sobre los que se
realiza esta investigacién, asi como un contexto de cémo se ha entendido en la tradicioén histérica el

acontecimiento.
3. El acontecimiento histérico como reflexion temporal y epistemologica

en algunos momentos de su historia, una pelicula ha sido el
acontecimiento (...) ha sido una fuerza y ha impreso su huella, su influencia

en la sociedad
(Ferro, 2008, p. 8)

Gran parte de las apreciaciones del siglo pasado al acontecimiento se han realizado desde la
historiografia francesa, especialmente a partir de los aportes para la escuela de los Awnnales por parte

del historiador Fernand Braudel y en su obra E/Mediterrineo y el nundo del mediterraneo en la época de Felipe



II. Como lo menciona Julieta Pastro (1995), el desarrollo de la ciencia histérica ha reevaluado las
dinamicas de la disciplina respecto al acontecimiento, en particular desde la aproximacién realizada
por Braudel sobre la duracion. Para Braudel™, grosso modo, existen tres tipos de tiempo: el de larga
duraciéon (estructuras), el de mediana duracion (coyunturas) y el de corta duracion (acontecimientos).
Estas influencias contribuyeron a que la disciplina historica dirigiera sus investigaciones enfocandose
sobre las estructuras, al margen de los sucesos cotidianos y alejandose de un analisis sobre los

acontecimientos.

Siguiendo a Peter Burke (2013), la disciplina histérica se orient6 al andlisis del tiempo de larga
duracién y por descifrar allf las estructuras permanentes que nos permiten comprender el desarrollo
histérico a lo largo del tiempo (p. 304). De acuerdo con esto, las busquedas de la disciplina historica
se proyectaban sobre las explicaciones objetivas y sistematicas de los hechos ocurridos y su
permanencia, no por los campos interpretativos y las exploraciones narrativas de los sucesos. En
contraste con lo anterior, el acontecimiento es un suceso esporadico que refleja la estructura, que en
algunos casos la irrumpe, pero que no la modifica. Puede decirse que gran parte del desarrollo
cientifico-positivista de la historia tomaba el tiempo de forma lineal y sucesiva, como continuidad
entre los eventos del pasado, el presente y el futuro, con una serie de dinamicas, fechas, aspectos

sobresalientes y narrativas en muchas ocasiones cerradas.

Como resultado de lo anterior, el acontecimiento se orienté como un objeto de andlisis de segundo
orden, alejado del desarrollo econémico y politico de larga duracion y de interés académico, sus huellas
y sus rastros —se pensaba— no permitian descifrar las estructuras permanentes de la sociedad. Desde
esta perspectiva, el acontecimiento no ha sido un tema que permita construir certezas y permanencias,

como lo menciona Francois Dosse (2013),

Las ciencias humanas que han buscado constituir su certeza en torno de las
permanencias, las invariantes, quiza incluso las leyes, han considerado el
acontecimiento, desde hace mucho tiempo, como un elemento perturbador,

contingente, de débil significado, que convendria eliminar en funcién del progreso de

la ciencia (p.18).

%5 Se recomienda consultar el articulo Fernand Brandel, historiador del acontecimiento (2004) de Jean Boutier en el que se sefiala
que Braudel no tomoé el acontecimiento como un asunto menor en su trabajo y que constantemente reflexionaba acerca
de su naturaleza; también que los encasillamientos y detracciones del acontecimiento son mids la reproduccién del
contenido de su obra que lo que Braudel realmente concibi6 respecto al analisis del acontecimiento.



Recientemente, dentro de la disciplina historica el acontecimiento ha sido un tema que se ha
ubicado sobre la mesa de discusién, sugiriendo multiples y diferentes apreciaciones epistemoldgicas,
tedricas y metodoldgicas. Los tiempos actuales son testigos de como desde diferentes disciplinas el
acontecimiento ha llegado a ser un punto de referencia, asi como que las estructuras y las dinamicas
modernas del desarrollo de la ciencia nomotética deben ser reflexionadas. Gracias a ello el
acontecimiento se ha situado como un punto de encuentro y de reflexion acerca de las posibilidades
de comprension de lo historico, en especial en relacion con las dindmicas temporales que dejan ver la
evolucién de la historiografia, de como se mueven estos dentro de las estructuras y del desarrollo

reciente e incluso actual de los sucesos.

El acontecimiento retoma a la investigacion histérica como lo menciona Dosse (2013) y con ello
presenta un encuentro temporal, afecta nuestra comprension presente de un suceso, su reflexion
respecto a los eventos pasados, las oportunidades para su ocurrencia o sus influencias y
reinterpretaciones futuras. Ademas de ello, surge como respuesta y elemento dinamizador de la

construccion del relato histérico, dejando de lado las tendencias homogenizadoras. Como lo senala

Betancour (2013)

el simple hecho de la ocurrencia del acontecimiento instituye ya esa dimension temporal
entre un antes y un después, por lo que impacta el pasado y el futuro, ademas del
presente en su condicidon de evanescencia. A pesar de esta condicion de inmediatez del
acontecimiento, su importancia no puede limitarse al simple hecho de su ocurrencia.
De manera que la relacién acontecimiento/estructura rearticula constantemente esa
diferencia temporal —un antes y un después— y le permite al sistema social plantearse
otras posibilidades. Al ser un imprevisto, el acontecimiento hace posible la diferencia
temporal con los acontecimientos siguientes —pero también con respecto a los

pasados. (p. 105)

De manera que el desarrollo interno del acontecimiento no es independiente, se enmarca en una
red de relaciones estructurales en las que emerge como punto disgregante, como antagonista e incide
en la comprension temporal respecto a las disciplinas y a los hechos. Todo ello sobre el imperativo
deseo de descifrar lo que ocurrio, de sus relaciones y posibilidades interpretativas presentes y futuras.
Es mis, el acontecimiento como punto de reflexion invita a comprender los puntos de quiebre y con
ello el sentido que la sociedad da a un suceso particular, con intereses politicos, sociales o

epistemoldgicos en un devenir historico.



Alfonso Pinilla es un historiador espafiol que ha abordado como objeto de trabajo y reflexion el
acontecimiento, retomando las reflexiones de la tradicion historica y reformulando sus condiciones

epistemoldgicas. Segun él (2005),

Desde un punto de vista meramente erudito, el acontecimiento historico se habia
interpretado hasta ahora como una tesela a partir de la cual podria reconstruirse el
mosaico de la Historia, de tal manera que hacer una mejor Historia suponia contabilizar
y ensamblar mas acontecimientos-teselas. A mads teselas, mejor mosaico. Pero no es
este el sentido que aqui daremos al acontecimiento histérico, que surge como una
entidad limitada en el tiempo y en el espacio, susceptible de ser abarcada, percibida y

por tanto sujeta a distintas interpretaciones (p. 243).

Siguiendo a Pinilla, el mosaico de la historia es la configuracion y sucesion de teselas a partir de las
cuales se compone un conjunto, en este caso el conjunto de la historia. Esto quiere decir que cada
acontecimiento se suma y se orienta a una lectura panoramica de la historia, como si se tratara de una
acumulacién de teselas, en muchos casos con un sentido continuo y lineal, sin reflexiones sobre las
particularidades, las yuxtaposiciones o las atemporalidades. Sin embargo, el quehacer del historiador

no es el de la acumulacién y la reconstruccion de acontecimientos,

sino una labor de comprension del proceso, eso si, de las entidades pequefias y abiertas
que va generando la Historia y que seran, como veremos los acontecimientos. De esta
manera podemos interpretar que la materia prima de la Historia es el acontecimiento,
pero que esa materia prima no sirve para reconstruitla, sino para comprenderla: no
queremos limitarnos al analisis de la tesela sino a su inclusién-interaccion en el complejo

mosaico del que hace parte (Pinilla, 2005, p. 244).

Con estas afirmaciones Pinilla retoma la distancia entre acontecimiento y estructura, no para
mantenerla y desarrollarla desde un enfoque tradicional, sino para acortar sus limites y mostrar las
posibilidades epistemoldgicas del acontecimiento, su correspondencia y retroalimentaciéon con las
estructuras. Asi, el acontecimiento se aleja de ser la tesela a servicio de una vision panoramica de la
historia, pasa a ser un objeto de investigacion sobre el cual se comprende las dindmicas y reflexiones
tedricas y metodolégicas en busca de descifrar sus propios marcos. Se coincide asi con Fernando
Betancourt Martinez (2013), para quien el acontecimiento es un punto de inflexiéon que afecta la
comprension del pasado, presente y futuro a través de sus correspondencias con las estructuras,

desafiando las narrativas sucesivas y lineales de la historia.



El analisis del acontecimiento se abre paso entre los intereses académicos, en el caso de la disciplina
histérica, sobre cémo las estructuras subyacen a sus condiciones de posibilidad, sugiriendo
reinterpretaciones epistemoldgicas en una evoluciéon continua de la sociedad. El acontecimiento en
este sentido no es una reconstruccion de fragmentos del pasado, sino sucesos emergentes e inmersos
en dinamicas sociales e interactuantes en limites espaciotemporales concretos que se reflexionan en
un tiempo presente, en muchos casos a razén de las preocupaciones generacionales que desean
comprender el desarrollo de esos acontecimientos en la historia reciente y céomo ello refleja e incide

en su vida actual. Desde la perspectiva de Pinilla (2005),

El historiador se halla dentro del laberinto cuando estudia la Historia de las sociedades
porque forma parte del proceso que esta analizando. Esto es evidente para los
historiadores del Tiempo Presente, cuyos analisis se centran en acontecimientos o
procesos muy cercanos aun en el tiempo y que ni siquiera se han cerrado (...) En este
caso es evidente que el historiador forma parte de su propio objeto de estudio (el

presente) y por tanto esta inmerso en el laberinto que pretende comprender (p. 244).

Acorde con lo anterior, los sucesos pasados son reconstruidos para una reflexiéon presente,
desencriptando sus rastros, sus causas y conexiones para una lectura del contexto en una cadena de
relaciones. Hste proceso no pretende agotarse o cerrar un prisma interpretativo sobre los
acontecimientos, en buena parte porque los acontecimientos dejan vestigios que en muchas ocasiones
no se han cerrado o que parten de diferentes acercamientos del presente hacia el pasado. Para ello,
como lo afirma Belvedresi (2021), es fundamental “apelar a categorias y conceptos provistos por la
historiografia y las ciencias sociales en general, para proponer explicaciones mas completas de los
acontecimientos” (p. 32) y asi asegurar que la aproximacién al acontecimiento no se dé
atemporalmente, sino inscrita en una red de relaciones posibles, reflexivas y orientadas a un

desciframiento histérico de un suceso y su incidencia presente.

Como afirma Dosse (2013), el acontecimiento es tomado como resultado y como apertura de
posibilidades, inagotable, dejando huellas y provocando configuraciones inéditas (p. 19-20). Ante esto
el historiador se enfrenta, acorde con Pinilla (2005), a un laberinto que da luces sobre sus limites y
caminos a partir de reflexiones teéricas y metodologicas que le haran encontrar la ventana que revele
el desarrollo interno del acontecimiento, su conexion temporal y las relaciones con las estructuras
subyacentes. Respecto a esto, se debe delimitar la pluralidad de significados que pueda tener un

acontecimiento, perfilando su investigacion, diferenciandolo de otros acontecimientos y de otras



posibilidades interpretativas anteriores y/o posteriores (Belvedresi, 2021, p. 32). Con todo esto se
transforma la fugacidad de los eventos desde una perspectiva epistemologica que revitaliza y

reinterpreta los hechos pasados.

Las anteriores reflexiones sitian al acontecimiento frente a perspectivas metodolégicas acordes con

los limites espacio temporales y sus posibilidades interpretativas. Como lo sefiala Pinilla (2005),

Aunque tengamos perspectiva y podamos observar la sucesion de acontecimientos y
los procesos desencadenados desde el pasado, no podemos volver z situ sobre ellos,
porque el pasado ha muerto y su dnica vigencia actual se traduce en restos, percepciones
de lo ocurrido que han llegado hasta el presente. A partir de esas percepciones el
historiador si puede acercarse al pasado, pero no para reconstruirlo como si de un

puzzle se tratara, sino para intentar comprenderlo (p. 244).

La reflexion metodoldgica de los acontecimientos estriba en que no podemos regresar 7z situ al
momento en el que se desarrolla un suceso, razon por la que accedemos a los archivos, percepciones
y fuentes para descifrar lo que sucedié. No se busca un ejercicio descriptivo y acumulativo de eventos
pasados, tampoco generalizaciones o entramados mecanicistas. En vez de ello, se genera una logica
investigativa e interpretativa que se aproxime a los puntos de encuentro y ensamblaje de los eslabones,

asi como de su desarrollo para forjar el encadenamiento que denominamos acontecimiento.

Los aportes de la historiografia respecto a de qué manera tomar un acontecimiento como objeto
de investigacion, siguiendo a Belvedresi (2021), presentan una contingencia que “atenta contra la
posibilidad de comprenderlos dentro de los marcos interpretativos o narrativos disponibles hasta ese
momento” (p.26). Segin esto, en muchas ocasiones los acontecimientos obligan a replantear los
aparatos teoricos de la historiografia con el fin de comprender las dinamicas sociales en donde surgen
y el devenir de los procesos interpretativos que incitan. Por otro lado, se reflexiona acerca de los ecos
que dejan los sucesos, de elementos que no han sido resueltos, que no han sido precisados y que son
parte del interés social. La historia es un sentido transversal que selecciona aquellos sucesos abiertos y
esporadicos que hacen parte de los rastros de una sociedad, los delimita y se aproxima a sus huellas

para descifrar los contrapunteos estructurales y las conexiones temporales que origina.

Siguiendo a Belvedresi (2021), no hay formas de comprender un acontecimiento al margen de la
agencia humana, “La complejidad y dinamismo que caracterizan a los acontecimientos historicos,

siempre colectivos y que implican la actuaciéon de multiples factores no pueden reducirse a las



consecuencias intencionales de las acciones de los agentes individuales” (p.26). Esto implica que el
desciframiento del acontecimiento no se enfoque a un trabajo al margen de las formas de
representaciéon y mentalidad de la sociedad, sino adentro de esas posibles percepciones en un

ensamblaje social y colectivo que da forma interna al acontecimiento y expresa sus dinamicas.

Desde la perspectiva de Pinilla (2005), el historiador es un analista de las percepciones sobre el

tiempo, ya sea pasado o presente, en el que el acontecimiento es,

el resto del pasado que pervive en el presente, percepciones del hecho volcadas en
paginas de periddicos, documentos notariales, radiofénicos o fotograficos que
conforman los caminos de pan generados por el prisionero para entender el laberinto
de la historia. A través del acontecimiento, una entidad limitada pero abierta, podemos
entender los procesos que tienen lugar en las sociedades, sus dinamicas, las
incertidumbres generadas, los antagonismos surgidos y ver como esos antagonismos
afectan las estructuras de los sistemas (politicos, sociales econémicos, culturales,

religiosos...) y a su evolucion (p. 240).

Para Pinilla, el acontecimiento cuenta con una dimension triple: epistemoldgica, perceptiva y
sistémica. Epistemologica porque a partir del acontecimiento podemos comprender el conjunto de la
sociedad y evolucion, sin necesidad de comprenderla totalmente; perceptiva porque surge de la
percepcion de un suceso historico de los medios de comunicacion y sistémica porque a través de ¢l
podemos comprender las dinamicas y evoluciones estructurales (Pinilla, 2005, p. 246-247). Desde esa
parte pequefla, de ese instante abierto que es el acontecimiento, se aproxima la historia a la
comprension de su sociedad, sin la pretension de comprender su mosaico o de cerrarlo. Por medio de
este se filtran los hallazgos, se analizan los testimonios, los registros, los rastros orales vivos, no de
una manera aislada y heterogénea, sino sistémica y en constante correspondencia con la percepcion

acerca de los sucesos, sus sintomas, influencias e impacto.

Pueden surgir los acontecimientos, sefiala Pinilla (2005), dentro o al margen del sistema, esto quiere
decir que en muchas ocasiones son programados para controlar crisis o reducir relaciones antagonistas
(p. 248). En muchas ocasiones se ha entendido el acontecimiento al margen de las estructuras e incluso
como formas de reformulacién. Sin embargo, en una investigacion se debe evaluar la sorpresa del
acontecimiento y las condiciones de posibilidad de este y asi ver las relaciones estructurales que lo

conforman internamente. Desde este punto puede comprobarse si el acontecimiento surge como



producto de las dinamicas premeditadas de una estructura o como respuesta al margen de estas mismas

dinamicas.

En conclusion, el acontecimiento como objeto de investigacion no es una explicaciéon univoca o se
origina independientemente de un contexto y dinamicas estructurales. Su naturaleza sugiere
reflexiones tedricas y metodolégicas al mismo tiempo que encuentros temporales. Al respecto, sus
aproximaciones dejan entrever la conexion, originalidad y perdurabilidad de los hechos pasados para
la reflexiéon presente y la posibilidad de realizar un trabajo retrospectivo que muestre la cadena de
relaciones en las que es posible. En el siguiente apartado se mencionaran las caracteristicas que
permiten reflexionar acerca de la realizacion de Chircales y Rodrigo D como acontecimientos, incluyendo
asi el cine colombiano dentro de un marco de anilisis histérico con una posicidon tedrico y

metodologica anclada al contexto colombiano.
4. Chircalesy Rodrigo D. No futuro desde la historia de los acontecimientos

Este trabajo se orienta sobre dos peliculas colombianas: Chircales (1972) dirigida por Jorge Silva y Marta
Rodriguez y Rodrigo D. No futuro (1990) dirigida por Victor Gaviria. Para ello, se parte de las reflexiones
historiograficas respecto a lo que implica tomar el cine como objeto de investigacion como se abordo
en el primer capitulo y particularmente cémo hacerlo desde el punto de vista del acontecimiento. En
ese sentido, se consideran estas dos peliculas no solo como productos audiovisuales, sino como una
cadena de relaciones sociales, culturales y politicas que visibilizan las formas de produccion, circulacién
e impacto del cine en el contexto colombiano. Se trata de comprender la configuracion interna que
permite hablar de estas peliculas como acontecimientos e invitar a reflexionar sobre el papel del cine

en nuestro pafs, sus formas de construccién y desarrollo, asi como su significado y relevancia.

Las peliculas seleccionadas para esta investigacion hacen parte de los selectos y pocos nombres de
la cinematografia colombiana que han influido decisivamente en nuestro pafs. Sus directores son
gestores de un cine con decisivas implicaciones sociales, que se han ubicado como referentes en el
panorama cinematografico, incluyendo toda su prolifera y detallada produccién cinematografica,
audiovisual y cultural. La razén por la que se eligen Chircales y Rodrigo D. No futuro es porque ambos
filmes representan la 6pera prima de los directores, su primer trabajo de largo aliento y un punto
determinante en su estilo narrativo, en su metodologia y en sus trabajos posteriores. Como
acontecimientos, estos filmes permiten entender el ensamblaje de una cadena de sucesos y estructuras
interrelacionadas en un pais en el que el cine canaliza esas multiples tensiones politicas, sociales y

culturales de los afios sesenta y ochenta, respectivamente.



Desde la perspectiva de la cinematografia colombiana, estos filmes representan momentos
singulares que irrumpieron, dejando rastros significativos sobre la época, sus conflictos, testimonios y
realidades. Asi mismo, son puntos de referencia para el desarrollo del cine en nuestro pais, se ubican
como referentes del cine colombiano y como herramientas que permiten visibilizar y promover el
didlogo social. Razén de ello es que continuamente hagan parte de las peliculas de culto infaltables en
los cineclubes de nuestro pafs y en las plataformas de streaming que comparten resefias y comentarios

sobre el cine colombiano.

En el desarrollo cinematografico colombiano, el trabajo de Marta Rodriguez, Jorge Silva y Victor
Gaviria es fundamental para entender el compromiso ético de los cineastas en un proceso investigativo
y su interés social, asf como las rupturas y transformaciones narrativas de nuestra cinematografia. Estos
directores, influidos por su entorno cultural y social, buscaron formas auténticas de realizacion,
afrontando el desafio de las convenciones narrativas y estilisticas, lo que implicé la ruptura con las
realizaciones cinematograficas anteriores, destacando la voz de sus protagonistas y su originalidad.
Consecuentemente, estas peliculas lograron marcar un hito y un logro respecto al trabajo
cinematografico colombiano, capturando su época y siendo referentes de dos periodos distintos:
finales de los aflos sesenta y la segunda mitad de los afios ochenta. Hoy estas piezas son base para
entender episodios de la evolucion del cine en Colombia, de sus problematicas, de sus intereses, de
sus influencias y sus formas de produccion. Rodrigo D. No futuro y Chircales influyen asi en el desarrollo
de una sociedad y de su cinematografia, encontrando por medio de ellas ecos de su representacion
identitaria y su relacién historica, asi como sus puntos de quiebre y cuestionamiento social y

econémico de la realizacién cinematografia y su representacion identitaria.

Con el pasar de los afios, estas peliculas han logrado trascender y convertirse en piezas reflexivas e
histéricas vigentes, a diferencia de muchos otros casos del cine colombiano. Esto se debe a sus
particularidades narrativas y especialmente gracias una metodologia investigativa de trabajo que sale al
encuentro de la sociedad, que entra en contacto, que se nutre, del que se informa y que conduce la
historia que se representa por medio del cine. Con la ayuda y base de esta perspectiva, las peliculas
muestran forma inédita y original la ambivalencia de la justicia social, los testimonios de quienes
habitan al margen de la sociedad o la violencia. Con ello han logrado ir mas alla de las salas de cine y
de las pantallas de los dispositivos contemporaneos, abriendo dialogos y debates sobre las violentas

condiciones de vida en nuestro pais, sus desafios y esperanzas.



Actualmente, se continiia movilizando la obra de estos cineastas, gracias al trabajo activo de Marta
Rodriguez y Victor Gaviria, participando en festivales, retrospectivas y muestras de cine
latinoamericano internacionalmente. Ia restauracion de sus obras, incluidas Chircales y Rodrigo D, ha
revitalizado el testimonio y el alcance de las peliculas para el publico de las nuevas generaciones que
logran ver una imagen y sonido de buena calidad. Las reflexiones que se realizan hoy estan dirigidas
desde sus directores y las personas que participaron en los filmes, quienes explican sus por entonces
condiciones de vida, la conexiéon entre el cine y la sociedad, el cambio de sus vidas después de las
peliculas y las pérdidas de algunos actores debido a la violencia de nuestro pais. Todo ello es de gran
importancia para la formacion del puablico, para motivar la realizacién cinematografica en nuestro pais
y para mantener su perdurabilidad. Dentro del campo académico y cinematografico, las peliculas son
abordadas como testimonios de una época, como particularidades del trabajo de los cineastas y las

multiples perspectivas y encuentros disciplinares que suscitan.

Al tomarse como acontecimientos, los filmes implican reflexionar mas alld del discurso estético-
cinematografico, se busca explorar los reflejos de su tiempo y comprender las formas en las que se
relacionan las estructuras con el desarrollo interno de cada pelicula. En cuanto manifestacion artistica,
el cine evoca una red de influencias, de planteamientos, procesos y encuentros sobre los que
reflexionar y que comentan, en este caso, la realidad colombiana. De esta manera, mediante el trabajo
para la realizacion de los filmes se interconectan los contextos sociales, politicos y culturales con los

elementos narrativos y las formas de representacion por las que transita la realizacion cinematografica.

Desde la perspectiva de los acontecimientos, el cine se concibe como un objeto de investigacion
que trasciende la reproduccién y la circulacion. Acorde con las precisiones metodoldgicas del
acontecimiento se precisan las caracteristicas de los significados, de las formas de realizacion y las
metodologias utilizadas por los cineastas y cémo a partir de ellas se encarnan los limites y desafios de
las representaciones sociales en el caso colombiano. Se trata, por ende, de la reflexiéon en tiempo
presente respecto a acontecimientos pasados, su vigencia y conexion actual. No se pretende un analisis
que agote su comprension, que lo cierre, sino que muestre sus rastros, en busqueda de formas

narrativas de hacer historia y de un ensamblaje tedrico y metodolégico que se aproxime al ello.

El papel de los medios de comunicacién en la difusién y recepcion del contenido de estas peliculas
es decisivo, al igual que sobre su influencia en la percepcion publica y el debate cultural. El registro de
ello permanece gracias a las publicaciones de las revistas enfocadas en cine como Ojo A/ cine, Arcadia

va al cine o Cuadernos del cine colombiano en las que se han realizado entrevistas en los directores,



comentarios, testimonios e incluso se han enfocado publicaciones sobre el trabajo de los directores.
Se trata de un registro de consulta que se orienta especialmente al publico cinéfilo de este pais. De
otro lado, los medios audiovisuales han realizado multiples entrevistas sobre los directores y se
comenta recurrentemente sobre Chircales y Rodrigo D, también se han incluido reflexiones sobre estas
peliculas en los dialogos de periédicos como E/ colombiano o E/ tiempo que se refieren peliculas realizadas

en nuestro pais que permiten informarse y conocer acerca de las formas de hacer cine en Colombia.

Respecto a lo anterior, los medios de comunicacion han sido movilizadores de opinion, en especial
las publicaciones de las revistas orientadas al cine han dejado el registro de las palabras de sus directores
en los afios de estreno de los filmes y contribuido a dejar huellas en la conciencia del cine colombiano
por medio de sus comentarios y criticas. Las constantes referencias a las peliculas, realizadas en
diferentes periodos, muestran una sorprendente perdurabilidad, manteniendo el debate acerca de la
conexion entre el cine y el contexto social. El interés de las recientes generaciones de cineastas en
Colombia explora el archivo en busqueda de luces sobre cémo hacer cine en Colombia y de las obras

referentes que han dejado una huella y originalidad.

Chircales y Rodrigo D han pasado de ser obras cinematograficas para convertirse en testimonios vivos
de la historia y la identidad de Colombia al ser imagenes y discursos que resuenan. A diferencia de
muchos de los usos del formato tradicional del texto, las peliculas no se someten a un discurso oficial
o académico, sino como punto de encuentro de multiples perspectivas. En este sentido, las formas de
construccion de estas peliculas permiten desentranar las relaciones de sus personajes dentro de, por
ejemplo, la estructura familiar de los alfareros del barrio Tunjuelito a finales de los afios sesenta o la
estructura social de la periferia de Medellin en los afios ochenta. Las visibilizaciones de las relaciones
estructurales son mualtiples y se encuentran de forma transversal a la realizacién de las peliculas, siendo

un factor decisivo para su articulacién en la narrativa cinematografica

En el puablico colombiano, una de las razones que ha contribuido a que estos testimonios no
pierdan vigencia es la proximidad tienen estas historias tanto en territorio como a rastros
generacionales. Estos rastros se refieren a los desplazamientos, a la absurda violencia, al abandono
estatal, al cuestionamiento de las estructuras de poder, a las formas de explotaciéon laboral, a la

resistencia de las tribus urbanas o el impacto de la musica. Al respecto, la cercania y conexion

Uno de los aspectos mas interesantes al tomar el cine y en particular estas peliculas como objeto
de investigacion de la historia de los acontecimientos, es las formas de construccion, el desarrollo y la

influencia metaforas cinematograficas. En estos casos las metaforas se proyectan y trascienden, logran



perdurar en la memoria colectiva del cine en Colombia e implican una reflexion presente que retorna
al pasado constantemente. Las metaforas se mueven en juego representativo que no se agota, que no
se clausura y que constantemente se resignifica. Como acontecimiento, las peliculas implican no solo
una fractura, sino la prevalencia de metaforas, metaforas transtemporales e historicas que se remontan
a la época en la que fueron construidas y que reflejan la inquietud, la visceralidad y la identidad del

cine colombiano

En sintesis, Chircales y Rodrigo D han pasado de ser obras cinematograficas para convertirse en
acontecimientos, sucesos que impactan el cine colombiano, que perduran y resuenan constantemente.
Sus testimonios van mas alla de las peliculas, se descifran en sus formas de realizacién, procesos y
metodologias que alimentan y dan luces sobre las relaciones estructurales y la configuracion interna
del acontecimiento. En el caso colombiano, esto implica ver como estos filmes han surgido,
permanecen y dejan rasgos, no solo dentro del publico, sino respecto a las reflexiones internas de una

cinematografia como la colombiana.

Conclusiones: el contexto cinematografico colombiano como punto de enlace de Chircales

y Rodrigo D. No futuro

Nuestra historiograffa sobre cine difiere del desarrollo de la tradiciéon historiografica académica
europea y estadounidense, en la que sus autores han sido pioneros y han construido una base de
comprension tedrica y metodolégica que ha influenciado contextos como el suramericano y el
colombiano en consecuencia. En contraste, la historiografia del cine colombiano se ha tejido en gran
parte por criticos y cinéfilos que se han entusiasmado por encontrar en el cine la motivacién para
escribir, reflexionar y recopilar la lectura historica de nuestro cine. Aunque no se trate de una disciplina
que haya sido desarrollada en el seno de la academia, con direccionamientos teéricos y metodoldgicos,
la historiografia del cine colombiano ha sido una construccién empirica que refleja los desafios y
complejidades del cine en nuestro pais. Las perspectivas investigativas en este aspecto cuentan con un
gran acervo de documentos, entrevistas y filmes que pueden ser el nicleo de nuevos analisis historicos
que tomen el cine colombiano como fuente de investigacion, ademas de que su avance académico

cada vez logra mas puntos de analisis.

En el caso colombiano, el cine emerge como un artefacto cultural que responde a contextos de
épocas especificas, permitiendo ver como desde el nicho de la cultura cinematografica colombiana se
piensa un pafs, sus medios de comunicacion, su publico, su nivel de reconocimiento social y sus

posibilidades narrativas de representacion. Por ende, detras de la produccion de peliculas en Colombia



se encuentran desafios y oportunidades que permiten observar cémo el cine hace parte de un contexto
y como se configura desde nuestra realidad social, cultural y politica. Lo que quiere decir que, en todo
caso, la realizaciéon de cine colombiano responde a las dinamicas internas y a los cambios de sus

estructuras econémicas, sociales y culturales.

Desde el punto de vista de la historia de los acontecimientos, la interseccién cultural, social,
econémica y politica al interior del nicho cinematografico muestra elementos correspondientes con
realidad de nuestro pafs. Desde esos puntos interseccionales se construyen filmes como Chircales y
Rodrigo D. No Futuro, que mas que peliculas individuales son tomados como testimonios que reflejan
las estructuras sociales y las dinamicas internas de los afios sesenta y ochenta. En este sentido, la
construccion tedrica de esta investigacion retoma los fundamentos de la tradicién de la historiografia
del cine, analizando como se entienden a través de estos contextos historicos y para lo que es esencial

desencriptar el contexto detras de estos filmes.

Las particulares caracteristicas de Chircales y Rodrigo D. No Fututo que se mencionaron en este
capitulo son puntos de reflexién del desarrollo interno de un acontecimiento, asi como la oportunidad
de estudiar el cine colombiano en sus cambiantes estructuras y dinamicas. La vision que proporciona
un analisis como estos busca realizar una mirada retrospectiva del cine colombiano, asi como una
lectura interpretativa del pasado en tiempo presente y una reflexiéon permanente respecto al papel

representativo e investigativo de cine colombiano.

Analizar los filmes como acontecimientos implica explorar no solo el lenguaje cinematografico de
una obra, sino ver a través del archivo, de la historia oral, de la historia de vida o de la lectura critica
de las fuentes y asi explicar la configuracién de sus procesos de produccion, y de sus encuentros
sociales, culturales e investigativos. Tomar filmes colombianos como acontecimientos histéricos abre
nuevas propuestas de analisis historico en la que una pelicula no se agota en el tiempo y lugar en que
fue construida, en lugar de ello la obra esta dispuesta a la resignificacion constante y a la construccion

de la memortia colectiva del cine en Colombia.

Los desafios de una propuesta académica que analice el cine colombiano se vinculan, como se
menciond en este capitulo, con la necesidad de encontrar los enfoques teéricos y metodolégicos que
aseguren la profundidad y correspondencia histérica. En este contexto, aparte de las peliculas
seleccionadas para esta investigacion, cabe reconocer aquellos otros titulos colombianos que pueden
ser tomados como acontecimientos y cémo a partir de ello se sugieren reflexiones epistemoldgicas,

teoricas y metodoldgicas. Peliculas como La estrategia del caracol (1993) de Sergio Cabrera, Agarrando



pueblo (1977) de Carlos Mayolo y Luis Ospina, Los conductos (2020) de Camilo Restrepo, La sombra del
caminante (2004) de Ciro Guerra o Matar a Jesis (2017) de Laura Mora son algunos de los filmes
representativos de la historia del cine colombiano, que han logrado circulacién en festivales

internacionales y que permiten tejer rastros del compromiso social del cineasta con la historia de vida

y la representacion social cinematografica.
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Capitulo tercero: Rebobinando la historia detras de Chircales, el documental de Marta Rodriguez y

Jorge Silva

Este capitulo expondra el contexto cinematografico de los afios sesenta en Colombia y desde alli se
tejeran los puntos de relaciéon que permiten entender el trabajo investigativo que inician en 1967 Marta
Rodriguez y Jorge Silva para el documental etnografico Chircales. Para ello se ha tomado la realizacion
de Chircales como un testimonio del compromiso y trabajo investigativo de sus creadores, asi como un
punto de encuentro entre las discusiones académicas, el desarrollo e impacto de las ciencias sociales
en la realizacién cinematografica en Colombia y la investigacion sobre el archivo en el caso del cine
colombiano. A partir de todo ello se afirmara que con Chircales el cine colombiano representa un hito
tanto de madurez narrativa y de alcance internacional como de punto de resistencia cultural y bases
para el desarrollo cinematografico del cine colombiano en sus afios posteriores, un aspecto cultural y

social que emergerfa dentro del nicho cinematografico.

Se contextualizara la década de los afios sesenta en el cine colombiano, una época de marcadas
tendencias sobre el cine comercial extranjero y sobre el desafio del cineasta en Colombia que
conforman la realizacién del cine, su produccion y su distribucion. En este periodo se resaltara que
Chircales emerge como un documental con un sentido investigativo de inmersién y compromiso social
a finales de los aflos sesenta, mostrando como el cine canaliza y refleja la desafiante realidad
colombiana y su contexto cinematografico. Se trata de la configuracién de un acontecimiento
investigativo, social y cultural del panorama histérico del cine colombiano que permite entender como
Chircales contrapuntea las estructuras sociales, econémicas y culturales de la década de los afios sesenta,

setenta v la reflexidn actual respecto al papel del cine en la confisuracidon histdrica de nuestro pafs.
y g

Todo esto se ha construido a partir del marco metodologico de esta investigacion para el caso de
Chircales. Por un lado, a la exploracién y seleccion del archivo que se refiere a Chircales, en el que
sobresalen entrevistas a sus directores en las revistas y publicaciones sobre cine colombiano,

comentarios de la critica y estudios académicos® a la obra de Marta Rodriguez y Jorge Silva. Por otro

%0 Se buscaron y seleccionaron documentos académicos relacionados con la realizaciéon de Chircales

en los que sobresale Cine politico marginal colombiano: las formas de representacion de una ideologia de disidencia

de Gloria Pineda (2015), Silencios y olvidos de las obras chircales y amor, mujeres y flores en el cine documental de



lado, a la asistencia a la retrospectiva a la obra de Marta Rodriguez del afio 2024 (A mi no me doblega
nadie) en la Cinemateca Distrital de Bogota, la entrevista y el didlogo informal con Marta realizada en
el marco del Festival Internacional De Cine Por Los Derechos Humanos en su décima edicion en el
afio 2023, entrevistando incluso a su hijo Lukas y Felipe Colmenares, integrante de su grupo actual de
trabajo. Sumado a esto, la entrevista al escritor, critico de cine y bidgrafo de Marta Rodriguez, Hugo
Chaparro en el afio 2024, en ocasiéon de sus conversatorios sobre la vida y obra de Marta para la

retrospectiva mencionada anteriormente.

Este capitulo se dividira en tres partes. En la primera, se realizara el contexto del cine colombiano
en los afios sesenta, sus desafios y formas de desarrollo desde los aportes del cineasta y critico de cine
Carlos Alvarez y el historiador del cine colombiano Hernando Martinez Pardo. En la segunda parte,
se hablara de las caracteristicas que permiten hablar de una identificacién social y cultural a partir de
Chircales y su proceso metodologico. En la tercera parte, se analizara el proceso metodolégico para la
realizacién de Chircales y como a partir de esto se tejen rastros historicos de comprension social y

cultural.
1. El contexto cinematografico de los afios sesenta en Colombia

El cine para América Latina era el documental. La forma directa de llegar a la realidad.

De describitla, de criticarla, de influirla.

(Alvarez, 1989, p. 63)
En junio de 1968 el cineasta y critico colombiano Carlos Alvarez asistié y presenté la ponencia
Colombia: nna bistoria que estd comenzando en la IV Muestra del Nuevo Cine en Pésaro, Italia. A partir de
sus palabras se refleja el contexto de nuestro cine en Europa, las consideraciones sobre las formas de
realizarlo y de construir una industria cinematografica en Colombia. Como lo recuerda el mismo
Alvarez (1989), su ponencia acompafié a los referentes del cine latinoamericano y, para el caso
colombiano, la solitaria presencia de Pasado el Meridiano (1965), el filme dirigido en Colombia por el
espanol José Marfa Arzuaga (p. 37). En su ponencia se intentaba contextualizar el cine local, aunque
la documentacion de las primeras obras y de una “historia” sobre la cinematografia de nuestro pais se

refiera mas bien a un proceso fragmentario, episdédico y emergente.

Marta Rodriguez de Lopez (2018) v Pensar el documental en Latinoamérica: el singular método filmico de Marta

Rodrignez y Jorge Silva de Cavalcanti y Nufiez (2014).



Las palabras de Alvarez (1989) respecto al cine de nuestro pais son contundentes: “Colombia tenia
una presencia timida, pero su cine no daba para mas. Aunque, eso si, con avidez por aprender” (p.37).
Como representante del cine colombiano, un embajador realmente, Alvarez encarné las
preocupaciones de una época, particularmente bajo la idea de qué implica una industria
cinematografica en Colombia y los deseos de nutrirse de los centros de desarrollo y debate
cinematografico como los festivales. Sin pasar muchos afios se llegbé a un consenso general sobre lo
que se pensaba que podtia ser la industria cinematografica local, “unas relaciones econémicas de
produccién con lucro notorio, filmaciéon continuada y abundante de largometrajes, base humana

artistica y técnicamente solvente, y publico nacional participante y retribuido por esta produccion”

(Alvarez, 1989, p. 37).

El cine en los afios sesenta se posicionaba como uno de los medios culturales mas frecuentados
por los colombianos, especialmente el cine comercial permitia el encuentro de la poblacion

colombiana en gran parte ain analfabeta. Como lo menciona Alvarez (1989), el cine era

la tnica diversion masiva de Colombia. Aun asi de 892 municipios s6lo 423 tienen salas
de cine, quedando sin sala 469. Un poco mas de la mitad estan ubicados en las capitales
de departamento y lo que sobra en los pueblos restantes. Como en toda América Latina
los subtitulos de las peliculas no habladas en castellano eran un problema, y para un
pais que tiene todavia indices de analfabetismo de 60%, se convirti6 al cine mexicano
en el principal alimento cultural del pueblo, que se identificaba con sus giros y con la
apologia del machismo. Por algo S excelencia de Cantinflas, engafiosa y conformista,

fue el mayor éxito de taquilla en 1967 (p. 44).

El panorama cultural del cine colombiano de los afios sesenta estaba fuertemente influenciado por
la cinematografia comercial mexicana de entretenimiento. Su valor se estimaba en funcién de cuanto
dinero se podria generar a partir de la circulacién de cine extranjero, pues poco interés mostraba el
publico colombiano a las obras nacionales y los teatros estaban destinados a proyectar las peliculas
extranjeras en los mejores horarios, dejando relegada la proyeccion nacional. Simultaneamente, el cine
se ubicaba en los centros de las capitales colombianas, sobre todo para el entretenimiento de la
sociedad con una base econémica media, sin llegar a hacer parte de sectores alejados o las poblaciones
marginales. Todo esto afectd el entusiasmo por hacer cine en Colombia y el hecho de que muchos
directores buscaran alternativas de ganarse la vida en la television, por encargos institucionales o

publicitarios que lograran circulacion y éxito.



Uno de los factores que pudieron entreverse a inicios de los afios sesenta es la relacion entre el
publico y las peliculas, bastante desfavorables para las narrativas que desaffan el canon del
entretenimiento y desde las cuales se aprecia la inclinacién del publico colombiano hacia el melodrama

y el costumbrismo. En palabras del historiador del cine colombiano Hernando Martinez Pardo (1978),

Con la experiencia de 1961 y 62 surge la tendencia a un cine mas comercial que logra
su objetivo con “Semaforo en rojo” y con “Y la novia dijo...”, pero fracasa en “El
crater” por rechazo del publico y en “El suicida” por veto de la censura. Es interesante
notar que los éxitos comerciales provienen del tema de aventuras y del costumbrismo,
mientras el fracaso de “El crater” radica en la mezcla de intelectualismo psicolégico con
el que se pretendi6 datle status al costumbrismo. Pero llama atn mas la atencion el que
las dos peliculas que lograron contacto con los espectadores se apoyen en situaciones
de alguna forma relacionadas con conflictos reales, pero disueltos por el tratamiento

melodramatico (p. 317).

Con base en el cine producido en estos afios, se podria afirmar que existian los fundamentos para
la realizacion de cine en Colombia, apoyandose en las narrativas comerciales, el vinculo con el publico
y el éxito en exhibicién. Las casas productoras podrian encontrar una linea de trabajo que garantizara
la inversion econémica, la realizaciéon de cine colombiano para el entretenimiento y la consolidacion
de una industria. Sin embargo, en esta perspectiva otras formas de realizacion cinematografica no se
consolidaban, por ejemplo, el cine social, el cine politico o las iniciativas por una representacion

nacional al margen del canon de construcciéon melodramatico y de entretenimiento.

Ademas de mostrar las falencias econémicas y las dificultades para establecer una industria de cine
en Colombia, los filmes de los afios sesenta muestran un balance de las formas de realizar cine en
Colombia. Se traté de una generacion de encuentros, de aprendizajes técnicos y de enlazamientos
culturales que permitieran una representacion social colombiana a partir del cine. Como lo expresa

Martinez Pardo (1978),

Si se mira desde un punto de vista absoluto, las limitaciones son evidentes en cuanto al
nivel de analisis de la realidad y a la “pureza” del lenguaje. Pero con una perspectiva
histérica adquiere todo su valor al aporte de esta tendencia. Con ella el cine colombiano
esta aprendiendo a relacionar al hombre con su contexto, a construir niveles de
significaciéon que den con la complejidad de esa comprension de la realidad, a enfrentar

las limitaciones de la censura y del desarrollo de la conciencia del publico, a establecer



con este una relaciéon que no se limite a lo comercial, a comprender que el problema de
los contenidos, lenguaje y publico no depende de la voluntad sino de la reflexién sobre

las limitaciones historicas (p.317).

En estos afios, la necesidad industrial de cine en Colombia contrastaba con su inminente realidad:
filmes episodicos, obras incompletas y con fallas técnicas, encuentros disonantes con el publico y una
inmensa falta de apoyo para la realizacion y la distribuciéon. Todos ellos hechos estructurantes de la
historia del cine en nuestro pafs desde sus inicios, salvo algunos afortunados cineastas que lograron
encontrar las formas de produccién de sus peliculas. Por esas razones, “cine nacional” fue la
perspectiva que permitié precisar como se desarrollaba el séptimo arte en nuestro pafs, filmes
individuales, influyentes y con algunas caracteristicas narrativas de representaciéon nacional.
Peculiaridades que se compartian con el cine latinoamericano como en los filmes bolivianos de Jorge
Sanjinés o el cine argentino de Fernando Birri, obras valiosisimas por su gran valor social y por las

reflexiones acerca de las cinematografias latinoamericanas.

La evolucion del cine colombiano se encontraba en el mismo camino del cine latinoamericano, con
la ponencia de Alvarez se reflexionaba acerca de las formas para construir una industria
cinematografica en Colombia, dando paso a los afios setenta. Previamente, no se habian logrado
ensamblar las bases para una industria de cine, en repetidas ocasiones se realizaron peliculas de mano
de cineastas extranjeros que sobre todo buscaban recompensa econdmica, algunos apasionados
dejaron de realizar cine por los grandes costos de produccién y falta de apoyo en la circulacion y
exhibicién como se logra ver en las entrevistas a Maximo Calvo, Donato di Doménico o Gonzalo

Acevedo en Crdnicas del cine colombiano (1981) de Hernando Salcedo Silva.

Dentro del campo cinematografico hay que reconocer que la distribucién y la reproduccién de una
pelicula en los afos sesenta eran complejos, cuyos costos de produccién y laboratorios para montaje
eran bastante amplios. En estos afios, el publico colombiano estaba habituado a ver filmes que habian
sido puestos en las salas de reproduccion, premeditando su éxito econémico, sin un valor cultural

decisivo o la direccién de un tema de interés general. De acuerdo con Alvarez (1989),

Pero no quiere decir esto que el publico haya nacido con el mal gusto que le atribuyen
los productores, sino que sus mismas peliculas les deformaron el poder de apreciacion,
para entrar en el circulo vicioso de un cine mediocre para un publico mediocre, y

viceversa (p. 57).



El contexto de los afios sesenta se definia a partir de la voluntad de algunos, a lo que se les confiaba
el desarrollo de un oficio como el del cine y que incluifa las iniciativas de los realizadores, el apoyo del
gobierno y también de los inversionistas. A partir de alli no solo se comprendia el pasado de nuestro
cine como en los primeros afios de la llegada del celuloide a Colombia, sino su situacion actual respecto
al apoyo financiero gubernamental y su futuro en la realizacioén de peliculas y la consolidacién de una

industria cultural. Como lo menciona Martinez Pardo (1978),

se puede percibir que la situacién presente y futura de nuestro cine se planteaba en
término de voluntad. La voluntad de los inversionistas y de los distribuidores para
interesarse por el cine nacional, la voluntad del gobierno para dictar leyes que a su vez
movieran las voluntades de los anteriores y, finalmente, el hacer un determinado tipo
de cine que depende de la voluntad definidora del gobierno y la del cinematografista (p.

315).

Uno de los factores decisivos para la realizacion de cine social en Colombia fue la junta de censura
“que clasifica las peliculas que se exhiben y en algunos casos directamente las prohibe” (Alvarez, 1989,
p. 45). En su lugar, “deja pasar toda la basura pornografica y belicista que si realmente causa dano al
publico, cuidandose muy bien de retener films que puedan esclarecer un panorama social, en especial
cuando los hechos ocurren cerca a nosotros” (Alvarez, 1989, p. 45). Entre otros factores, la censura
afecté directamente la realizacion de cine social, abogando por otros tipos de realizacién
cinematografica que podrian ser mas comerciales y menos polémicos. Sin embargo, con ello se
desligaba el valor social del cine y la libertad del cineasta, asi como los vinculos de produccién y
exhibicién.

Ejemplos de la censura en los afios sesenta son los citados por Martinez Pardo (1978) respecto al

cine social, como el de José Marfa Arzuaga,

En 1965 “Raices de piedra” fue vetada por la censura, la misma suerte corrié el afio
siguiente “El hermano de Cain”. Era la voluntad de Arzuaga y de Mario Lopez de hacer
un cine politico, enfrentada a un factor que, quiérase o no, existfa con determinados

criterios, la censura. Quiza fue este rechazo de la censura lo que provocé la ausencia de

este tipo de cine en 1963 y 64 (p.310).

Es fundamental entender que la censura era, por un lado, uno de los impedimentos para la

realizacion de cine de autor, con una mirada social y con un interés reflexivo. Por otro lado, el



recibimiento del publico fue un aspecto decisivo para el apoyo en el cine colombiano y para ver el
choque cultural de la gente con la mirada de un autor sobre su gente, sobre su pais y las formas de
concebir una historia. Ejemplo de ello es Raices de piedra (1961) de José Maria Arzuaga que en palabras
de Martinez Pardo (1978),

Cuando finalmente se aprobo y se proyecté comercialmente “Raices de piedra” vino el
segundo choque, el rechazo del publico. La pelicula fue un fracaso, a pesar de contar
con el atractivo de haber sido censurada. Era el choque de la voluntad del director

contra la realidad del publico (p.310).

En los siguientes afios, Arzuaga insiste en su mirada con Pasado e/ meridiano (1965), mientras que
cintas como Tierra amarga (1965) de Roberto Ochoa no pasaban el filtro de la censura y otras como
Cada vog lleva su angustia (1965) de Julio Bracho fracasaban ante el publico (Martinez, 1978, p. 316). En
los afios sesenta se podria pensar que el cine de tinte politico, tajante y expresivo, influenciado por la
Revolucién cubana y por los movimientos estudiantiles ocuparia un lugar. El apoyo de las ideas
revolucionarias por parte de las ciencias sociales, los voceros y las formas expresivas de denuncia social
eran un punto de reflexiéon imperante que estaba dejando rastros en el cine latinoamericano. Pero en
el caso colombiano, la censura y el recibimiento del publico fueron grandes barreras para afianzar estas

narrativas, como lo menciona Martinez Pardo (1978),

El saldo del voluntarismo politico fue completamente negativo. Y se podria pensar —
en teorfa— que las circunstancias en las que vivian las grandes masas, como producto
del desarrollo econémico, eran favorables para un cine politico. Circunstancias que
parecian reforzadas por el influjo de la revolucién cubana. Pero, aunque en realidad era
ciertamente explosiva, las masas no la vivian asf a nivel de la representacion. Es cierto
también que durante esos afios se dieron fuertes movimientos universitarios, huelgas
de educadores y, en general, un descontento que en parte canalizé6 Camilo Torres. Pero
el cine colombiano no estaba preparado para asumir la realidad ni la forma como la
vivia el publico. Al menos ese tipo de cine que no supo aprovechar las experiencias de
Ribon Alba y de Luis Moya, del periodo anterior. No estaba preparado para interpretar
la realidad, ni para expresarla —lenguaje— de una forma que evitara la censura y
atrajera al publico, dos factores que condicionan la voluntad del autor. De ahi su

esquematismo, por una parte y su fracaso por otra (p.3106).



En cuanto a la posibilidad de desarrollar una industria cinematografica en los afios sesenta en
Colombia, el cine como un punto confiable de rentabilidad no fue concebido por parte de los
inversionistas y de las propuestas gubernamentales. A mediados de los afios sesenta, la produccion de
cine intentaba abrirse paso entre las politicas de inversién colombianas, proponiendo el inicio de una
industria cultural en medio del interés por encontrar la sostenibilidad econémica y las garantias de

inversion. Como lo sefiala Martinez Pardo (1978),

En 1965 este proceso ya era completamente claro y se podia apreciar siguiendo las
politicas estatales ante las bonanzas y crisis cafeteras que se dieron desde 1950. La
liberacién de importaciones y devaluaciones en los periodos de caida de su precio, han
favorecido casi siempre al capital. A esto anadase el impulso de la Alianza para el
Progreso a la industrializacion de la agricultura y concentracién de la propiedad —
resultado de la reforma agraria—, y se podra definir el marco en el cual operaba la
“voluntad del gobierno” para apoyar el cine colombiano, lo mismo que la “voluntad de
los inversionistas”. No es la voluntad —que no existe como tal en absoluto— del
gobierno la que define las politicas de inversion, sino los intereses de una clase y —si
pensamos en el cine— en esta existia mas el interés por la inversion segura en la
distribucién y exhibiciéon de cine extranjero que en la produccion nacional. Por estas

razones el proyecto de ley de 1965 se quedarfa siempre como un proyecto (p. 3106).

La consolidacion de una industria de cine era esperadisima, en especial para el aprendizaje técnico
de la realizacién y las apariciones de las escuelas de cine en nuestro pais. Finalizando la década de los

sesenta para Carlos Alvarez (1989),

Ni siquiera en los ultimos 10 afos, en que de alguna manera se ha intensificado el oficio
de la filmacién, han surgido ni los hombres que con una mentalidad empresarial
intentaran constituir algin tipo de produccién continua, ni los directores, criticos y
gentes de cine en general, que pensaran la formacion de frentes artisticos, intelectuales
o de postulados cinematograficos concretos que pudieran servir de base para un

comienzo o al menos para contar con una pequena “historia” en qué apoyarse (p.37).

La industria cinematografica no se realiz6, no habia inversionistas que confiaran en la rentabilidad
del cine, “preferian ir sobre seguro con sus super-negocios en la construccion urbana, los latifundios,
el comercio u otras actividades menos riesgosas y mas conocidas” (Alvarez, 1989, p. 93). Desde el

punto de vista del distribuidor y exhibidor en Colombia el cine extranjero copaba “todas las pantallas,



con gran calidad, solvencia técnica, excelentes argumentos y protagonistas hermosos y hermosas ¢Para

qué ponerse a experimentar en Colombia, con técnicos novatos, directores incultos y actrices

aindiadas?” (Alvarez, 1989, p. 93-94).

Al respecto, como lo menciona Martinez Pardo, pudieron encontrarse soluciones como la
preparacion téenica, la calidad para el desarrollo de cine local para apropiarse de la realidad, el apoyo
financiero y las busquedas de conexién con el publico (p. 314). Pero esto no fue asi, y en su lugar las
soluciones se encaminaron al apoyo del gobierno y el fomento de la coproducciéon que con el tiempo

ampliaria el mercado nacional de cine y el aprendizaje técnico,

Al gobierno se le pide la creaciéon de un banco cinematografico, la exencién de
impuestos para importar equipos y pelicula virgen, una ley de reciprocidad comercial
con otros pafses, cuotas de pantalla en los teatros y un gravamen al cine extranjero que

se destine al cine nacional (Martinez, 1978, p. 314).

El desarrollo capitalista del cine colombiano no se realizé gracias a, como lo menciona Alvarez
(1989), “La desvinculacion, ignorancia y peleas individuales” (p. 45) que involucran las empresas
productoras, los financiadores y la distribucion. Por otro lado, desde la Ley novena de 1942 el cine en
Colombia habia esperado una ley de proteccion por parte del Congreso, que defienda la circulacién
del cine local, los costos de importacion de pelicula virgen y recursos técnicos, aspectos que no han
sido el interés de la politica colombiana. Aparte de lograr escuelas de formacién cinematografica en
Colombia al margen del interés politico, se debia pensar, en linea con el pensamiento de Alvarez, el
interés nuevas personas que se decidan a realizar un cine con compromiso social y asi abrir el espacio

para el grupo de trabajo técnico.

En los afios sesenta se pensaba que el desarrollo del cine latinoamericano podria realizarse dentro
del ambito universitario, sus razones eran las perspectivas sociales y las reflexiones que pudieran
suscitar en momentos de gran agitacion politica en el caso colombiano y con la decisiva influencia de
la Revolucién cubana. Sin embargo, en el caso colombiano esto no se logré, mientras que, de acuerdo

con Alvarez (1989),

Brasil se mueve aparte, y en México y Pert se hacen iguales intentos. Pero este largo
camino iniciado por Birri, con cine dentro de la universidad y participante activo de la

modificacion de la realidad social, culmina con la experiencia del Departamento de Cine



de la Universidad de Los Andes en Mérida, Venezuela. Colombia, en mitad, continia

huérfana, solitaria (p. 64).

El cine con una perspectiva social y que llegara a ser el referente de un sentido reflexivo de

representacién social fue una deuda. Como lo menciona Alvarez (1989),

En Colombia no se ha dado ni una sola muestra organizada de este tipo. Hace mucho
tiempo en la Escuela de Bellas Artes de la Universidad Nacional, se intenté adelantar
algun plan, llegando a producir tres peliculas: Bellas Artes, Ella y Chichigua. Las dos
primeras fueron ensayos estériles y onanistas sin ningiin contacto con realidad nacional
alguna. Chichigua, de Pepe Sanchez, siendo muy dilatada y considerada como borrador
para un largometraje, es el primer ejemplo de cine interesado en una realidad
normalmente dejada de lado u ocultada, por pudor o por mala conciencia. El film de
Sanchez es el tnico equivalente digno del cine que se hace actualmente en
Latinoamérica. (...) Cuando alguna universidad colombiana, cree siquiera un
departamento de cine educativo, didactico, estara por lo menos, en esa via a través del
cine. Y el cine, comenzara por fin, después de 75 afios de prostitucién comercial, a

cumplir también su verdadera funcién. (p. 67).

Femando Birri es uno de los cineastas que regresé de Europa a Latinoamérica con el interés de
realizar cine, influenciado por la vanguardia del neorrealismo italiano y la figura de Césare Zavattini
lleg6 de Roma a Argentina en la segunda mitad de los afios cincuenta. Encontré un espacio en la
Universidad Nacional del Litoral mostrando tanto las formas de realizacién del cine neorrealista como
“un camino para hacer un cine que no sélo descubriera la vida del pueblo que los rodeaba, unica fuente
de donde podia salir su futuro cine, sino una realidad hacia la cual habfa que ir y modificar” (Alvarez,
1989, p. 62). En contraste, en el caso colombiano no existié un encuentro decisivo de formacion sobre
cine que dirigiera la realizaciéon de cineastas con una vision social, como en el caso argentino. En
comparacion con el desarrollo del cine latinoamericano, los esfuerzos por un encuentro educativo

entre la universidad y el cine tuvieron que esperar una década.

Las relaciones entre las universidades colombianas y la formacion cinematografica no se habfan

afianzado, como lo plantea Alvarez (1989)” iniciando los afios setenta, sus vinculos se enfocan a la

27 A propésito del articulo CULTURA, UNIVERSIDAD Y CINE escrito por Carlos Alvarez para la revista de la
Universidad Industrial de Santander en junio-noviembre de 1970.



exhibicion de filmes en cineclubes, en la gran mayoria de los casos con alguna afinidad intelectual (p.
56). La universidad colombiana no se interesé en el cine como forma decisiva de educacién, a pesar
de su riqueza socioldgica, cultural y su contenido artistico. El cine no fue tomado como fuente de
investigaciéon ni como un proyecto educativo, desconociendo asi los vinculos entre cine y cultura que
pudieran surgir en el centro de un seminario, un curso o un taller. Dentro de las carreras como artes
y Ciencias Sociales, el cine empezd a tener un lugar pasados los afios setenta, en parte gracias a la

iniciativa del mismo Carlos Alvarez en el departamento de Artes de la Universidad Nacional.

El desarrollo narrativo del cine colombiano se influenciaba en los afios sesenta del canon
primermundista, su avance se relacionaba con impulsos miméticos de géneros comerciales y

extranjeros en un territorio como el colombiano. De acuerdo con Alvarez (1989),

El servilismo a los gustos impuestos por el imperialismo, la ausencia de una mirada
critica hacia la realidad y hacia el cine de su momento, como posibilidades y
probabilidades ajustadas a las condiciones subdesarrolladas donde se debia producir ese
cine, los hace copiar no sélo las formas tradicionales de producir films, sino los géneros
que el cine norteamericano habfa impuesto, ajustados a sus necesidades: los films de
gangsters, los films de guerra con heroicos yankis y malvados chinos cuando la guerra

de Corea, o las comedias musicales (p. 312).

Los ecos del cine social en Colombia desafortunadamente no lograron en los afios setenta una
influencia en conjunto, como lo afirma Carlos Alvarez, sobre el pequefio burgués. De otro lado, el
trabajo cinematografico de reproduccion y circulacion fue 1til en los sectores populares, llegando a
gran parte de la poblacién. De esa manera se muestra que el avance social y filmico en Colombia no
lleg6 a incidir en un publico amplio, en medio de productos comerciales extranjeros que llegan a ser
exitosos. Los trabajos posteriores a los afios setenta reflexionaran acerca de los errores de realizacion
y la ausente correspondencia con el publico como un camino que hay que precisar en busqueda de

una realizacion de cine social, influyente y multitudinario.

Para el desarrollo del cine colombiano, uno de los puntos mas incidentes era el del papel del critico
y su apoyo para el analisis de las peliculas, sus narrativas y su contexto. Sin embargo, muchas de las
preocupaciones por consolidar una industria cinematografica se redujeron a, como menciona Alvarez
1989), “las buenas intenciones de los realizadores o criticos de esa época, y no pensar en las
condiciones econémicas que son las que dan lugar a una industria cinematografica en un pafs capitalista

y dependiente” (p.93). El avance intelectual y el interés de cinéfilos, periodistas y literatos en el cine,



si bien ayudo al acervo de informacién y reflexion sobre cine, no fue la base para una industria, en vez

de ello se perfil6 como un nicho de clasificacion de los filmes colombianos.

El primer numero de la revista Cinemes en julio de 1965 recapitula las discusiones respecto a la
realizacion de cine nacional, en esta oportunidad se cont6 con entrevistas a los cineastas Guillermo
Sanchez, Jorge Pinto y Alberto Mejia, asi como el productor Julio Roberto Pefia. Las dificultades sobre

de nuestro cine se referirian por entonces a

los costos, la falta de técnicos preparados, la estrechez del mercado, la poca rentabilidad.
Como causas de esos problemas se sefalaron dos: la apatia del gobierno y del capital
privado para apoyar la industria cinematografica, y el condicionamiento del publico
hacia el cine norteamericano. Causas que a su vez tienen origen en la crisis econémica

que sufre el pafs y en los escasos alicientes que existen para la inversion (Martinez, 1978,

p. 314)

A inicios de los afios setenta la revista calefia Ojo a/ cine fue una de las publicaciones que se realiz6
con mas esmero. En sus primeras publicaciones, de mano de Luis Ospina y Andrés Caicedo, se tomd
como un punto referente la realizacioén y analisis de un cine critico, apoyado en las apariciones del
Tercer Cine latinoamericano. Se trata de un punto de referencia respecto a la importancia e incidencia
social del cine, no solo en contraposicion al canon estadounidense y europeo, sino como una forma
de representacion social que incluye la investigacion, la reflexion y el analisis de la cultura colombiana.
De otro lado, la revista logra encaminar el trabajo incansable de un cineasta formado en el exterior
como lo es Luis Ospina, quien confié en su proyecto y lo llevo junto con Andrés Caicedo a festivales

internacionales en Estados Unidos.

La década de los sesenta era un punto de encuentro de los primeros cineastas que se formaron en
el extranjero y que en el caso de la industria colombiana de cine no encontraron las formas para
afianzar el cine nacional. En vez de ello, muchos directores de cine se aliaron con formatos como el
televisivo y el radial para hacer trabajos publicitarios, comerciales e institucionales, al margen de una
perspectiva decisivamente social. Tal es el caso de Guillermo Angulo y Alvaro Gonzales (formados
en Roma) o Francisco Norden y Jorge Pinto (formados en Paris), que, para Alvarez, podrian haber
realizado peliculas que reflejaran la realidad colombiana y de construir las bases para las reflexiones

sobre cine posteriores.



Se requeria de definiciones narrativas radicales del cine colombiano que, desde los planteamientos
de Carlos Alvarez, lograran ser influyentes para la cinematografia nacional. Por ende, el trabajo del
autor era fundamental para perfilar el trabajo social, politico y ético del director del cine en Colombia
y que, para Alvarez (1989), habia sido logrado por algunos filmes como es el caso de E/ 7o de las tumbas
(1965) de Julio Luzardo, Pasado el meridiano (1965) de José Maria Arzuaga y Camilo Torres (1966), de
Diego Leon Giraldo (p.41). Aunque en estos filmes no se logre una calidad técnica definitiva, su valor
se halla en la concepcién y en los encuentros narrativos en los que se ve la originalidad del director y

la representacion idiosincratica nacional.

En esta perspectiva, lo interesante de Camilo Torres (1966), el corto documental de Diego Ledn
Giraldo es la investigacién que se realiza para filmar y la conexién con un asunto de interés social
como lo es la figura de un lider politico y de un rebelde que tomo las causas sociales como su vocacion.
A partir de ello se ve un encuentro entre el realizador y la lectura de un contexto que motiva la
realizacion cinematografica y que encuentra las formas de realizar contenido de interés general para el

publico colombiano.

En Colombia el contexto econémico y cultural cinematografico de los afios sesenta no ofrecia
muchas posibilidades de formaciéon o de vinculacién con los grandes centros de realizaciéon como la
estadounidense o la europea. Las palabras de Alvarez (1989) al respecto son tajantes: “Simplemente
nos dimos cuenta de nuestra colonizacién cultural, cuando deseibamos una industria de cine como
existfa alla, mientras aca no habia ni pelicula virgen para filmar” (p. 94-95). De manera que el encuentro
de una cinematografia en desarrollo, muy influenciada por la realizacién cinematografica de grandes
presupuestos, del star systems, de productoras y estudios generaba una encrucijada creativa respecto a

qué y como debia filmarse,

Entonces, habia dos caminos a tomar. O seguiamos creyendo que el cine era sélo la
industria que produce largometrajes con actores, colores y besos, o pensabamos que el
cine era “otro” medio de expresion y que se podia hacer uso de él (como de la literatura,
musica o pintura) haciendo caso omiso de las imposiciones y patrones impuestos por

la industria de origen imperialista (Alvarez, 1989, p. 95).

En consecuencia, el cine latinoamericano avanzaba reformulando sus posibilidades creativas y
tomando la realidad contextual como un potencial elemento que podria ser reconstruido,
documentado y representado. En su mayoria se tratd de cine realizado con muy pocos recursos de

financiacién, por cineastas comprometidos e involucrados en la realidad social y con un formato de



16 mm. Muestra de ello es La hora de los hornos de 1968 en la que Fernando Solanas y Octavio Getino
abordaban la situacion historica y politica de Argentina, filme que se tomé como un referente del
Nuevo Cine Latinoamericano, que influencié la realizacion de cine y que dio la vuelta al mundo
(Alvarez, 1989, p.91). Analogamente, Solanas y Getino publican el ensayo Hacia un tercer cine en el
Festival de Vifia del Mar en 1969, mostrando sus diferencias con el cine realizado con intereses

comerciales y el cine de autor de los directores franceses de la Nowwvelle vague e italianos del neorrealismo.

Carlos Alvarez (1989) esperaba que se desarrollara en Colombia un cine cuyas obras tendrian que
“adquirir una perspectiva historica, social y politica y la suficiente claridad para despojarse de las
influencias extranjeras mas tentadoras” (p. 38). Estas premisas implicaban reflexionar acerca de qué
narrativas realizarse, dejando de lado la soberanfa de los filmes mexicanos en nuestro pafs, la comedia
y el romance, al mismo tiempo que el cine comercial y las influencias del cine intelectual francés de
los afios sesenta conocidos como la Nowuvelle vague. Asi las cosas, el cine que debfa realizarse, desde la
perspectiva de Alvarez, se encarnaba por medio del documental social y su conexién con la realidad.
No solo se pensaba en un desarrollo de la industria de cine, sino un apoyo para la realizacién de cine
social como el formato que definiera el comienzo de una nueva época respecto a la escasa filmografia

de los primeros sesenta afios del cine colombiano®.

En cuanto al papel cultural del cine colombiano, desde la perspectiva de Alvarez (1989), se debia
librar una batalla por establecer su accién en la sociedad colombiana y el papel del cine extranjero
(p-43). En estos afios la realizacion de cine de ficcion exigfa un reto econémico de mucho riesgo y que
no contaba con el apoyo financiero que permitiera contar con actores, escenarios, laboratorios y
demas. De la misma manera, el apoyo econémico a estos filmes dependia de su éxito comercial,

permitiendo realizar un cine local muy influenciado por el entretenimiento extranjero.

Todas estas inquietudes y afinidades sociales se encarnaron en el Tercer cine, una imitativa que

cobré relevancia en las formas de realizacién cinematografica latinoamericana, no uUnicamente

28 En los primeros afios del cine colombiano el trabajo de los Di Doménico es fundamental para conocer las formas de
circulacion, de construcciéon de teatros como el Olympia y de la “interaccién del publico” con las obras, asi como las
anécdotas y las primeras peliculas nacionales. El filme mas exitoso de los primeros afios del cine colombiano es Maria
(1922) de Alfredo del Diestro y Maximo Calvo, adaptada de la novela homoénima de Jorge Isaacs, pelicula de la que no
queda copia completa, apenas el rastro de un pequefio fragmento. Es conocido también el Drama del 15 de octubre (1915)
de los Di Doménico que recreaba el asesinato de Rafael Uribe Uribe, del que no queda copia y es considerado como el
primer largometraje de cine colombiano. En estos afios se ve en especial el desarrollo de una empresa que circulaba cine
extranjero y algunas propuestas de filmes colombianos, sin que decisivamente se iniciara una industria de cine en Colombia
y una representacion narrativa que pudiésemos apreciar como cine nacional.



direccionado a expresar las formas de vida local, a la influencia politica de la revolucién cubana o las

luchas populares latinoamericanas de la teologia de la liberacion,

El Tercer Cine, que también tenfa que ver con la concepcioén geo-politica del llamado
Tercer Mundo, era nuestro cine: intimamente vinculado a las luchas politicas y de
Liberaciéon de los pueblos, realizado con urgencia y pocos recursos, mejor expresado
en el documental que en el argumental, e influyente, critico y desafiante ante el cine

tradicional y ante la sociedad burguesa. (Alvarez 1898, p. 91)

La funcion social del Tercer Cine es la de generar espacios de reflexion, en el caso del cine social
colombiano se buscaban “resonancias explicitas” que mostrara la historia que ha sido tergiversada y
que, con estos filmes, como lo menciona Alvarez, “se abtia paso a la discusion y racionalizacion de
todos estos conflictos sociales, con el unico fin de preparar su cambio definitivo” (p.95). El centro de
la reflexiéon en torno al cine colombiano tuvo que ver con la realizacion en medio de la violencia, la
crueldad y la realidad colombiana, en ese comun denominador aparecia el cine como una herramienta
que refleja y abre puntos de discusion politicos”. El punto enunciativo sobre el que se teje la reflexion
son nuestras propias vivencias, preocupaciones generales, esperanzas y futuros que se abrian paso
entre una estructura amarga, llena de contrastes y deudas. De manera que el cine es un apoyo, como
lo menciona Alvarez (1989), “para abrir la revision de esa realidad encubierta por los medios de

comunicacién oficiales y por la ideologfa burguesa” (P.95).

Acorde con lo anterior, el cine documental se perfilaba como la forma de realizacién del cine en
Colombia y Latinoamérica, acorde con su funcién social se trataba de un cine que lograra aplicar de la
mejor manera posible los medios para la realizacién de cine, aprovechando el amplio territorio
colombiano y documentando nuestra realidad. Todo ello en vista de que no se podria esperar el apoyo
financiero para rodar historias con actores, grandes direcciones de arte o elaborados procesos técnicos
como en el cine comercial. En contraste con ello, el cine en Colombia buscaba los métodos para una

realizacion acorde con su cultura y su realidad social y econémica,

29 Como lo sefiala Alvarez (1989) “La segunda mitad de la década de los sesenta y los primeros afios de los setenta, fueron
de inmensa agitacién politica en todos los niveles. Desde los estudiantes que gritaron su incredulidad frente a todos los
valores de la sociedad burguesa y propusieron “cambiatlo todo". Los obreros que hicieron masivas huelgas e intentaron la
autogestion en las empresas, hasta los campesinos que vivian penosamente en conflictivas zonas guerrilleras y organizaban
asociaciones nacionales para hacer oir su voz. (p. 91)



El cine de los paises subdesarrollados debe ser fundamentalmente el cine documental.
Nos permite aproximamos mas fielmente a la realidad que urge ser mostrada. Exige
menos aparataje cinematografico para su construccion y menos experiencia, que nunca
la podremos tener en cantidad, pero sobre todo, permite que el realizador saque su obra
de la realidad mas objetiva, haciendo diluir todas sus aspiraciones de “director de cine”
en la necesidad de ser fiel y combativo trabajador por el cambio de esa realidad. (Alvarez

1989, p. 97)

Una formacién cinematografica en Colombia, desde la perspectiva de Alvarez (1989), “tiene para
nosotros una caracteristica muy precisa: es el producto de una concepcién de clase, dentro de una
cotidiana y despiadada lucha ideolégica” (p.107). Se encontraba a partir de la realizacion de cine en
Colombia la necesidad de una lectura de una realidad nacional, con problematicas que se compartian
con los pafses latinoamericanos y que apoyaban expresamente la necesidad de un cambio social. Desde
la perspectiva del tercer cine, la formacion universitaria cinematografica deberfa estar enfocada en para
quién y como se realiza cine como una forma de responder a las necesidades culturales, de apoyar a la

realizacion del cine nacional colombiano y el desarrollo de una industria cinematografica local

En sintesis, el contexto del cine colombiano de los afios sesenta muestra un panorama complejo y
desafiante, al mismo tiempo que se tejen dialogos acerca de la naturaleza del cine en nuestro pafs y las
formas de consolidar una industria. En el siguiente apartado se reflexiona acerca de la forma en la que
surge el documental Chircales a finales de los afios sesenta y como desde su particular metodologia de
trabajo se desaffan las estructuras sociales, culturales y econémicas de la cinematografia colombiana.
A través de la propuesta metodoldgica de chircales se conecta la importancia cultural y social del cine

para describir, construir y denunciar la realidad colombiana a partir de un filme.

2. Un clasico se hace una sola vez en la vida: Chircales y la génesis del documental

etnografico de Marta Rodriguez y Jorge Silva

La trayectoria de Marta Rodriguez y Jorge Silva se singulariza por el método de trabajo

desarrollado por ambos a lo largo de los afios, y empleado en la mayoria de sus obras.
(Cavalcanti & Nunez, 2014, p.35)

Muchas de las inquietudes de la realizacién cinematografica respecto a una construccion identitaria

propia y la representacion social colombiana se consolidaron en el documental etnografico Chircales,



realizado por Marta Rodriguez y Jorge Silva®. Ninguna otra obra de la cinematografia colombiana ha
logrado impactar y perfilarse como un referente del cine social de nuestro pafs en los afios setenta,
con un claro y decisivo tinte de denuncia, de investigacion y de riqueza audiovisual. Los festivales de
cine, en especial el de Mérida, fueron grandes nichos de discusion que contribuyeron a que Chircales se

tomara como un referente del cine social latinoamericano. Como lo sefiala Gloria Pineda (2013),

Finalmente, las experiencias recopiladas en los festivales terminaron por definir una
tendencia productiva acorde con la realidad latinoamericana, en ese momento signada
port los gobiernos dictatoriales de derecha y el paradigma de la Revolucion cubana. Esta
tendencia fue definida como el Nuevo Cine Latinoamericano, a la cual Colombia se
integr6 durante la I Muestra de Cine Documental Latinoamericano de Mérida
(Venezuelal, realizada entre el 21 y el 29 de septiembre de 1968, en la que se exhibieron
los primeros trabajos documentales de realizadores colombianos. En estos se seguian
las tendencias teméticas exhibidas en los festivales anteriores: Asalto de Catlos Alvarez,
Bolivar, ¢dénde estas que no te veo? de Alberto Mejfa y Chircales 68 de Marta
Rodriguez y Jorge Silva. De igual forma se exhibieron filmes de Santiago Alvarez de
Cuba, Jorge Sanjinés de Bolivia y de los argentinos Octavio Getino y Femando Solanas
con el emblematico documental La hora de los hornos. En este festival se develaba ya,
a nivel latinoamericano, la clara adopcién de una postura de oposicion politica,

radicalizada gracias a la alineacién con una ideologfa de izquierda. (p.80)

Los festivales de cine realizados en los afios sesenta son de gran importancia para el desarrollo
ideolodgico y estético del cine latinoamericano, un lugar de encuentro que se enfocaba en la reflexién
acerca de como realizar cine y asi encaminar objetivos comunes respecto a como documentar la
realidad latinoamericana. Vina del Mar y Mérida fueron un punto de encuentro respecto a

preocupaciones frecuentes sobre la realidad de los paises subdesarrollados y la necesidad de visibilizar

" En palabras de Higuita y Lépez (2011,) “La consolidacién del cine documental como género en Colombia ocurrié en la
década del sesenta y principios de los setenta, y estuvo enmarcada en las renovaciones del cine mundial. Se adoptaron
diversas estructuras cinematograficas, diferentes temas y los directores representaron diversas posturas ideologicas; de ahf
que las lineas iniciales del documental no sean simples, pues cada realizador buscaba una estructura propia para su trabajo.
Esta pluralidad, dificulta una clara definicién de las corrientes. Si hubo un comun denominador, fue la apropiacién del

documental como herramienta de ahondar y explorar la realidad social del pafs” (p.71).



y denunciar por medio del cine la explotacion laboral, el hambre, las condiciones de vida, los saberes
y las cosmologias. En esta perspectiva, el movimiento del Nuevo Cine Latinoamericano no tuvo como
una consigna la realizacién homogénea de cine, en vez de ello buscaba los procesos auténomos y las
formas de realizaciéon que dieran cuenta de las particulares del contexto latinoamericano. Como lo

seflalan Cavalcanti & Nufez (2014),

La segunda mitad de los aflos sesenta puede ser interpretada como la consolidacion
ideoldgica del Nuevo Cine Latinoamericano (NCL). Surge una “cultura” de cambios y
debates en torno a lo que debe ser la produccién audiovisual en la region. Es para
profundizar esa discusion que en 1967, en el marco del Festival de Vifa del Mar en
Chile, se dio lugar un encuentro de cineastas latinoamericanos. Desde entonces,
realizadores, productores y criticos de paises del subcontinente empiezan a reunirse
para discutir los rumbos del cine en Latinoamérica. Mas alla de tener contacto con las
peliculas de los demas, lo fundamental era el contacto humano. Es decir, un grupo de
personas de nacionalidades y culturas diferentes, se concentra por afinidades politicas,

ideoldgicas y estéticas (p.28).

La produccién de cine que se discutia hacia los afios setenta en el seno del Nuevo Cine
Latinoamericano se enmarcaba en la disputa entre el cine industrial y el cine clandestino. Acorde con

Cavalcanti & Nunez (2014),

Podemos resumir a grandes rasgos 1a divergencia en dos posturas opuestas acerca de la
industria cinematografica nacional: el empefo en crear una industria y, de esa forma,
garantizar en ultima instancia (tal vez utdpica), la autosuficiencia audiovisual, o
abandonar temporalmente este proyecto y volverse hacia una produccién de
intervencién politica, realizada y difundida de modo alternativo. El punto de partida de
la tesis “clandestina” es que el cine latinoamericano debe involucrarse en la lucha de
descolonizacién, una vez que solo con el fin del neocolonialismo sera posible producir

un arte sin ambigtiedades ideoldgicas (p. 30)

La realizacién que simpatizaba con el Nuevo Cine Latinoamericano buscaba las formas de construir
un contra discurso tanto al neocolonialismo como a las formas convencionales del cine comercial.
Una lucha ideoldgica que buscaba que la produccién de cine se comprometiera socialmente,
interviniendo, construyendo y buscando formas alternativas de difusiéon y busqueda econémica para

financiar los proyectos. La emancipacién, por nombrarlo de alguna forma, del proceso neocolonial



tenfa que ver con un proyecto intelectual a largo plazo que influyera decisivamente con las busquedas

de un cambio social por medio de la realizacion de cine. El desarrollo de una industria cinematografica

en los paises latinoamericanos, acorde con el Nuevo Cine Latinoamericano, entendia su desarrollo

no solo como un tema puramente econdémico/comercial sino, y principalmente, de
orden cultural y nacional. Es decir, el grupo “industrialista” entiende que la conquista
del mercado local por la propia produccién es una acciéon esencialmente politica,
movida por una intencién mas amplia: la confrontacién con la cinematografia extranjera
hegemonica, interpretindola como una lucha anti-imperialista. Y es gracias a esto
ultimo que ambas vertientes, aparentemente tan opuestas, convergen. (Cavalcanti &

Niifiez, 2014, pp. 30-31)

En el caso de Chircales el festival de Mérida realizado en 1968 fue fundamental para mostrar el

compromiso ético-politico de Marta Rodriguez y Jorge Silva, llevando una copia de 90 minutos

incompleta acerca de la condicién de la familia Castafieda, proyectada en 16 mm y con banda sonora

en cinta magnética. Teniendo aun el proceso de montaje por delante, Chircales fue una obra referente

acerca de cémo se documentaba la realidad desde un enfoque dual: los preceptos tedricos del

marxismo v los testimonios recolectados por medio de investicacion social de corte etnografico
y g g

respecto a la alfarerfa en la periferia de Bogota. El cine de Marta Rodriguez y Jorge Silva era un claro

referente de estos encuentros, esperando retroalimentaciones y percatindose de que el cine

latinoamericano se perfilaba hacia un cine con una fuerte conciencia social. En palabras de Marta

Rodriguez,

aparece en el aflo 68 en Mérida, Venezuela, un encuentro que fue muy importante y
marcé la historia del nuevo cine latinoamericano. Fue un encuentro de cine politico.
Fuimos con Jorge y llevamos Chircales y era encontrarme con el cine cubano, brasilefio,
boliviano, todo el movimiento latinoamericano de cine politico que ya habia tenido un
festival en Vifia del Mar, en Chile. Este era el segundo. Y ahi digo yo, ya no estamos
trabajando solos, hay todo el movimiento de cine politico y ahi es cuando nosotros nos
quedamos dentro del movimiento de cine politico latinoamericano. Chircales causé
mucho impacto por ser el trabajo de una antropdloga con un fotégrafo, como una
nueva forma de narrar el documental y empez6 como a interesar mucho. Y luego, en
el 70, el sacerdote Gustavo Pérez Ramirez crea la primera empresa de cine (Rodriguez,

2014, p. 13).



El filme de Marta Rodriguez y Jorge Silva durante el festival de Mérida fue tomado como un
referente de la realizacioén cinematografica colombiana, por el encuentro entre un fotégrafo con una
gran sensibilidad social y una cineasta con tintes antropologicos, filoséficos y etnograficos formada a
partir de su experiencia de vida en Francia, Colombia y Espafia. En este festival se discutian no solo
las formas de realizacién de cine latinoamericanas, sino una construccion ideoldgica que identificara
el sentir colectivo y la documentacion de la realidad. Esta corriente conocida como el Nuevo Cine
Latinoamericano emergfa de una fuerte posicién politica y buscaba formas alternas de produccion,
construccion y exhibiciéon en medio de un contexto cinematografico que reflexionaba acerca de su
realidad politica, econémica y social (Pineda, 2013, pp. 82-83). Como lo afirma Isleni Cruz Carvajal

(2003) refiriéndose al trabajo de Silva y Rodriguez,

En sintonia con el movimiento militante del Nuevo Cine Latinoamericano, a finales de
los sesenta juntos emprendieron un trabajo por el cine como vehiculo cientifico y de
transformacion sociopolitica, centrado en la expresion de las luchas populares y con
ellas como creadoras de un lenguaje documental propio. Los reconocimientos
internacionales y continentales vinieron desde Chircales, dpera prima que se convertiria

en un gran clasico de la historia audiovisual latinoamericana (p. 200).

Una obra como Chircales ilustraba el contexto del Nuevo Cine Latinoamericano, la inclusion del
cineasta en un proceso de transformacion y responsabilidad social, asi como la bisqueda de una
narrativa propia. En el caso del trabajo de Jorge Silva y Marta Rodriguez, Chircales muestra el inicio de
una metodologia y compromiso de trabajo, la interaccion entre las formas de investigacion social, los
marcos teoricos y la busqueda estética de la imagen, el sonido y el montaje para una pelicula. Una de
las riquezas y fortunas de Chircales es que su discurso politico no se agota en la denuncia, en el

esquematismo y un marco de comprension cerrado. Como lo sefiala Elena & Mestman (2003),

Chircales (1966-1972), Campesinos (1975) y los trabajos posteriores de Jorge Silva y Marta
Rodriguez, aunque afectados a ratos por la convencionalidad de la denuncia, impuesta
verticalmente a la realidad analizada sobre todo por el tratamiento sonoro, fueron obras
ejemplares por su rigor estructural, sus aciertos plasticos y fotograficos. Critica social
efectuada sobre la base de una investigaciéon y una convivencia largas con las personas
acerca de las cuales se habla, empalma con una propuesta visual consistente, ajena al

trafico de simples consignas (p.50).



Como lo menciona Gloria Pineda Moncada (2013) el cine documental durante los afios sesenta y
setenta se perfilé como una representacion objetiva de la realidad, pues a diferencia del cine de ficcién
no lograba tener control sobre la preparacion de una historia, del seguimiento de un guion y de la
eleccion de los recursos necesarios para el rodaje (pp. 132-133). Las formas de realizaciéon del
documental permitfan el acercamiento a la realidad colombiana, a realizar un trabajo 7 situ en el que
los cineastas construyeran un filme desde adentro, comprendiendo las dinamicas y los personajes que
van a ser filmados. Por esa razén, uno de los ejes mas significativos de Chircales es que los comentarios,
voces y discursos del documental estan respaldados en la poblacion y sus testimonios, ello da sentido

a la narrativa,

la objetividad en este tipo de producciones se entiende como producto de la perspectiva
ideoldgica, la cual permite crear ciertas formas de representacion para autentificar ante
el espectador un discurso de sobriedad sobre la realidad. Ia selecciéon del cine
documental, como vehiculo para la formalizacién de tal perspectiva, es tan solo la forma
mas general de expresar las motivaciones discursivas. En el encuadre, asi como en la
seleccion, el ordenamiento y la composicion de las pruebas durante el montaje residen
las configuraciones que atestiguan la consolidacién de un discurso contraargumentativo

(Pineda, 2013, 144-145)

Chircales es un claro ejemplo de la posicion ideolégica izquierdista de los afios sesenta y setenta en
Colombia y de como el marxismo influye en su perspectiva de analisis. Sin embargo, la pelicula no
destaca unicamente por su enfoque politico, sino también por las caracteristicas etnograficas que
implicaron un trabajo de mas de cinco afios. Esto permite comprender y afianzar el poder de la
narrativa del documental, en especial cuando se comparte el analisis y el proceso creativo en festivales
respecto a la realidad colombiana. En este aspecto, el documental de Marta y Jorge emerge como una
obra documental pionera en nuestro pafs, abriéndose campo en el intricado contexto cultural, social y

econdmico del cine colombiano.

El contexto historico y social en otras partes de América Latina, del que se percataron Marta y
Jorge en el festival de Mérida, habia proporcionado el horizonte de posibilidades propicio para crear
narrativas que rompieran con la historia oficial y con la hegemonia de los medios de comunicaciéon
oficiales. Por medio de Chircales, 1a pareja de cineastas se percatd de que su trabajo no era una iniciativa
aislada, sino un punto en comun con otros cineastas e intelectuales latinoamericanos. A través de los

encuentros en festivales, se reconocié que su posicion politica y sus afianzamientos metodologicos



permitian documentar y representar la realidad colombiana de formas auténticas. Esto sirvié para
afianzar e impulsar su trabajo, asi como para fomentar espacios para compartir saberes y establecer
consensos acerca del proposito del cine en Colombia, procesos que han sido una huella del cine de
Marta Rodriguez que han ayudado a forjar el cambio social y la concientizacién politica de nuevos

cineastas. Como lo menciona Suarez (2004),

Rodriguez reconoce que el Segundo Encuentro de Cineastas Latinoamericanos en
Mérida en el ano 1968 hizo que Silva y ella se dieran cuenta de que su metodologia
filmica no era un acto aislado, resultado de la busqueda de la articulaciéon de un lenguaje
cinematografico que desplazara el cine hacia un acto pedagodgico, suplemento (o
subversion) de la “historia oficial”. Por el contrario, ellos se encontraban insertos en
una tendencia general en América Latina donde el denominador comun cultural era una
actitud sociopolitica, un deseo de hacer que la funciéon del cine fuera servir como
instrumento de cambio o, para usar el término de la década de los sesenta y setenta, una
“concientizacion politica”.3 Compartiendo postulados, teorias, influencias y propositos
filmicos, Rodriguez y Silva concibieron su accién documentalista como accidn politica,

rechazando el cine como un simple acto de entretenimiento. (p.50).

En sintesis, para el cine colombiano, la participaciéon de Marta Rodriguez y Jorge Silva en los
festivales de cine de los afios sesenta ha sido fundamental para la contribucion artistica e identitaria de
nuestro cine. A través de ella se canaliza la formaciéon politica tanto del gremio de cineastas
latinoamericanos como de del contexto intelectual colombiano, una caracteristica comun en los afios
sesenta. En el proximo apartado, se mencionaran las formas en las que el contexto historico y los
referentes de las Ciencias Sociales en Colombia son el marco para la investigacion y desarrollo del
trabajo etnografico para el documental Chircales. Ademas, se profundizara en la construccion y de la
metodologia de trabajo de Marta y Jorge y como ello influye en las formas de construcciéon de una

narrativa cinematografica.
3. De la historia de vida a la construcciéon metodolégica para la realizacion de Chircales

hacer cine en la realidad, se va volviendo cada vez mas complejo porque ya no se

trata de mostrar la realidad sino de analizarla, profundizarla, documentarla

(Jorge Silva, 1974, p. 37)



El cine documental en Colombia obtiene reconocimiento internacional gracias al trabajo
mancomunado que dirigen Marta Rodriguez y Jorge Silva en el clasico filme Chircales, proceso
investigativo que se desarroll6 entre 1965 y 1972. El entusiasmo de Jorge Silva, apasionado por la
literatura y cineasta autodidacta, formado en las bibliotecas y los cineclubes de la ciudad de Bogota y
la trayectoria de Marta Rodriguez, su influencia de la antropologia, la sociologia y el cine documental
de Jean Rouch, encontraron en la investigacion para Chircales una riqueza enunciativa que no se da en
todos los casos. El ingenio, la solidaridad y el esfuerzo son marcas indiscutibles de este filme, rastros
de una época de distinguidos personajes que configuraron generacionalmente la teoria y la practica de

las ciencias sociales en Colombia como Camilo Torres y Orlando Fals Borda.

Chircales es un filme que se enmarca en un dindmico contexto. Luego de la creacion de la facultad
de sociologfa en la Universidad Nacional de Colombia en el afio 1959 y las posteriores discusiones
sobre como realizar un proceso investigativo en nuestro pafs, de explicar cientificamente a qué se
debfan las condiciones de la violencia y explorar la realidad de nuestro territorio, emergen procesos
comunitarios al sur de la ciudad de Bogota, en el barrio Tunjuelito, dirigidos por el entonces sacerdote
Camilo Torres. Marta Rodriguez acompafié estos procesos, se interes6 por la realidad de los nifios de
ese barrio después de notar que trabajaban descalzos en un chircal, a un ritmo en el que pudieran
tolerar la larga jornada de trabajo, cargando ladrillos con ayuda de un arnés artesanal que se sostenia

de su cabeza, llevando ladrillos hasta el horno de barro en la cima de la montana.

Cuenta Marta Rodriguez que no se trataba de un solo niflo, que se vefan subir por las colinas como
si de hormigas se tratara, llevando ladrillos que incrementaban en niumero acorde con la edad de cada
nifio. Es ese el inicio de una de las investigaciones cinematograficas mas importantes de nuestro pafs,
la mas influyente y contundente del cine de los afios setenta, con una vigencia social enorme hasta
nuestros dias. Los rastros del documental partieron en buena parte de la influencia de las ciencias
sociales y particularmente de los inicios de la sociologia en Colombia por parte del trabajo comunal
de Camilo Torres en el barrio Tunjuelito, sumamente importantes tanto para la investigaciéon y
compromiso politico de Chircales como para el trabajo documental que desarrollaria Marta a lo largo

de su prolifera filmografia.

En entrevista para el primer nimero de la revista Ojo A/ Cine, realizada por Andrés Caicedo y Luis
Ospina el 11 de noviembre de 1973 en Bogota, Marta Rodriguez comentaria que la influencia de

Camilo Torres fue fundamental para el desarrollo e inicio de Chircales



La idea surge de un trabajo que se hizo en el afio 58-59, con el padre Camilo Torres en
el barrio Tunjuelito, al sur de Bogota. Yo formaba parte del grupo de estudiantes que
trabajé con Camilo, alli por espacio de tres afios. A raiz de ese trabajo conocimos los
Chircales, estuvimos en contacto con la comunidad. Pero en realidad la idea de hacer
la pelicula no surge de esa labor de “accién comunal”, como se llamaba en ese tiempo,
sino del verdadero trabajo politico de Camilo, a través de toda su lucha. Por eso dijimos:
“Vamos a hacer el documental”; que no empezaria sino hasta el 67, cuando Camilo se
fue a la guerrilla. La pelicula surge ante la necesidad de mostrar a qué nivel de
explotacion se encontraba la clase trabajadora. El texto de Camilo que cierra la pelicula
era otro: “El pueblo estd desesperado, dispuesto a luchar para que la préxima
generacion no sea de esclavos”. Luego optamos por “La lucha es larga: comencemos

ya”. (Rodriguez, 1974, p. 35)

Marta Rodriguez se integrd al grupo de trabajo de la Facultad De Sociologia de la Universidad
Nacional en 1959, en la que, acorde con Hugo Chaparro (2015), conoci6 a Camilo Torres y empez6 a
hacer parte del Movimiento Universitario de Promocién Cultural (MUNIPROC), que buscaba
vincular al intelectual con la investigacion de la realidad nacional, prestar atencion profesional a las
poblaciones vulneradas, combatir y rehabilitar las comunidades de la pobreza mediante un proceso
integral (P. 30-31). De esa manera llegé a alfabetizar los nifios del barrio Tunjuelito, siendo testigo de
sus condiciones: “sus alumnos llegaban a clase maltratada por la violencia familiar, con las manos y
los brazos rotos, desnutridos y fragiles después de largas jornadas” (Chaparro, 2015, pp. 30-31). Este
encuentro con la cruda realidad de la comunidad obrera en la periferia de Bogota fue fundamental
para su posterior formacioén en Francia como cineasta y especialmente como documentalista. Fue asi

que decidirfa filmar en la segunda mitad de la década de los sesenta junto al fotégrafo Jorge Silva

Chircales.

La influencia de la figura politica de Camilo Torres fue contundente y de gran aporte al proceso
cinematografico que se realizaria en Chircales, como intelectuales y documentalistas era imprescindible
el sentir colectivo por explorar la realidad y transformarla, en linea con el emergente trabajo de las
ciencias sociales en Latinoamérica y en nuestro pais. Se trata de un compromiso politico, de lucha y
contra hegemonia desde la investigacion 2 situ, la reconstruccion, el analisis y la denuncia, un rasgo
disruptivo de la propuesta documental de Marta y Jorge que logrd la visibilizacion y el reconocimiento

internacional en festivales como los de Leipzig, Mérida y Oberhausen.



Los nifios que vefa Marta Rodriguez, cuando hacia parte del trabajo comunal, encontraron una
representacion de la comunidad en la familia Castafieda siete afios después de su trabajo con Camilo
Torres, alfareros que realizan todo proceso de elaboracion de ladrillo y para el que emplean las manos
de todos los integrantes de la familia, sin importar su género o que apenas lograran caminar. Su
condicién de arrendatarios los condenaba al trabajo de lunes a lunes a cambio de vivienda, sin dias
compensatorios, amparos de ley o salud, sometidos al riesgo del trabajo artesanal, sin las medidas
necesarias de cuidado y bajo condiciones deplorables de explotacién, como gran parte del sector
obrero del barrio Tunjuelito de la época. Al encontrarse con la familia Castafieda, como lo menciona
Hugo Chaparro (2015), “Marta y Jorge descubrieron a sus personajes en una cotidianidad brutal, en la
condicion infrahumana que los sumerge en el barro, en los suefios y en las fantasias que sirven de
escape a una realidad asfixiante” (P. 16). El trabajo de Marta y Jorge consistié entonces en sumergirse

en la intimidad familiar de los Castafieda, un trabajo cauteloso, de resistencia y paciencia.

En Colombia no existfan escuelas de formaciéon para cineastas en los afios sesenta, el cine
documental de este periodo debia sobrepasar las barreras de la censura y el apoyo para produccion y
exhibicion. Las herramientas con las que contaron, en este caso, los cineastas, fueron una camara, una
grabadora y el acompafiamiento de un proceso de investigacién que se dirigié a partir de las reflexiones
académicas; alli encontraron direccionamiento y apoyo metodolégico. A diferencia de otros paises
latinoamericanos como Bolivia y Argentina, la realidad del cine colombiano en los afios sesenta no
surgi6é al interior de las universidades, como se vio en el anterior apartado. En el caso de Marta

Rodriguez, como lo menciona Martinez Pardo (1978),

Al regresar a Colombia, al tiempo que estudiaba en la Nacional, trat6 de motivar a
directivos y estudiantes hacia el uso del cine en la investigacioén social. Lo unico que
logré fue organizar un seminario sobre cine documental con sesién semanal durante un
aflo, pero completamente al margen de la universidad, pues el apoyo de los directivos

fue nulo.

Como lo menciona Hernando Martinez Pardo (1978) en Historiografia del cine colombiano, el marco
académico fue esencial en la metodologia que se construyé durante la filmacion de Chircales, en sus

palabras:

En noviembre de 1966 Marta y Jorge comenzaron los trabajos para la filmacién de

“CHIRCALES”, que le servirfa a Martha como tesis de grado.



La realizacion del documental se efectud sobre los siguientes pasos: 1) Elaboracion de
un marco tedrico que permitiera un acercamiento metodico a la realidad investigada, 2)
Contacto con la comunidad del barrio Tunjuelito, cuyos habitantes se dedican a la
fabricacién artesanal de los ladrillos en los chircales. Conversaciones abiertas con la
gente del barrio y especificamente con los miembros de una familia cuya vida serviria
de guia, 3) Analisis de esas conversaciones y reelaboraciéon del marco tedrico a partir de
este analisis, 4) acercamiento fotografico al espacio del barrio —calles, lugares de
trabajo, vivienda—, 5) confeccién de un guion abierto, segun los ejes definidos en la
elaboracion tedrica de los datos para clarificar los aspectos que se iban a filmar, su
tratamiento y las intervenciones de la gente por medio de entrevistas, 6) Proceso de
filmacién que incluyé una primera serie de tomas sobre acontecimientos cotidianos,
para que los equipos técnicos fueran entrando en la vida del barrio y no modificaran
los comportamientos de personas en filmaciones posteriores, 7) Primer montaje del
material filmado y grabado, 8) Proyeccion ante la gente del barrio. Como la primera
proyeccién centro la atencion del publico en el reconocimiento de si mismo y de su
espacio, se organizo otra en la cual se supero esa etapa y el piblico empezé a opinar,
discutir, insinuar la necesidad de filmar otras situaciones de su vida y a reflexionar sobre
su vida, 9) Nuevas filmaciones y nuevo montaje, 10) Proyeccién en el barrio, en

sindicatos, grupos campesinos y universidades, siempre con discusion (p. 304).

Las condiciones de la poblacién en la que realiza la investigaciéon, de acuerdo con los
documentalistas, eran de una formacién politica muy primaria y contaban con un provincialismo
estructural. I.a familia de los Castaneda, al igual que otras familias alfareras, hacfan parte de migrantes
campesinos a causa de la época de La violencia, sometidas a las condiciones laborales de los

terratenientes. En palabras de Jorge Silva (1974):

Era gente que estaba en transiciéon entre el campesino que sufre la descomposicion
social de la década de La Violencia y el campesino que viene a la ciudad pero todavia
no esta integrado a todo un régimen de produccion capitalista, sino que traslada toda

una serie de valores del campo a la periferia, a la ciudad (p. 35).

Aunque se tratara de Bogota, una urbe con un desarrollo capitalista, el sector obrero de los bartios
periféricos conservaba sus tradiciones, sus dialectos, sus costumbres que, como lo menciona Silva, se

trasladan del campo a la periferia. Los obreros hacian parte de la ciudad, en una periferia inadvertida



por la industrializaciéon y el centro financiero, no compartian la cultura del citadino bogotano, no
hacfan parte de los procesos educativos, su forma de supervivencia era la de trabajar a cambio de
vivienda, comida y dinero para comprar objetos de primerisima necesidad. El punto de encuentro con
la cultura citadina y capitalista era la radio y particularmente las radionovelas, distraccion de la familia
Castafieda que arreaba sus animales para mezclar el barro y llevar el adobe en justo punto a los moldes

de madera.

Esa era la realidad de muchas familias obreras que llegaron a la ciudad de Bogota luego de la década
de La violencia y la naciente lucha contrainsurgente, muchos que, como la familia Castafieda,
encontraban en su lugar de trabajo el equivalente a su finca. La riqueza del documental de Marta y
Jotrge no es solo el de profundizar en la realidad de una familia, sino el de encontrar los rastros
generacionales de una sociedad en los Castafieda, con puntos referentes para entender sus condiciones
laborales y las construcciones internas y comunes de los alfareros del barrio Tunjuelito que capturan

y reflejan la historia colombiana a partir de un filme.

Para la realizacion de Chircales 1a pareja de cineastas emprendié una busqueda que los llevaria a la
familia Castafieda, miembros que, acorde con su investigacion, permitirfan mostrar el trabajo de la
alfarerfa desde un enfoque diferencial, traspasando las barreras de la comunicacion y del afianzamiento

de un trabajo investigativo. Asi lo menciona Marta Rodriguez (1974):

La familia que escogimos al principio se marché de alli después de que se hicieron las
primeras pruebas. Después tratamos de conseguir una familia que incluyera todas las
edades, desde el mayor, que tendrfa en esa época unos 20 anos, hasta el menor que
tendrfa 2 afos. Tenfamos pues las diferentes generaciones. Y ademas se logro establecer
un contacto muy directo con ellos, lo cual es clave. Se logré un nivel de comunicacion

muy bueno, el necesario para penetrar en ese mundo y mostrar una realidad (p. 35).

Antes de llevar equipos de grabacion, Marta y Jorge se acercaron a la comunidad sobre la que se
realizaria el filme, abriendo un campo de interés y sin violentar con aparatos de registro la cotidianidad
de sus vidas, empleando como marco metodolégico la observacion participante. Todo ello pensado
para lograr una interaccién mas directa con los actores y permitiendo que sus voces y testimonios no
se vieran comprometidos. Las caracteristicas de su trabajo contaban con la apertura social que se habia
iniciado por referentes como Camilo Torres y por la experiencia de Marta acompafiando los procesos

de formacién en los chircales en afios anteriores. Con Chircales se afianzé6 el interés social y el



compromiso de realizar cine, buscando formas narrativas que representaran auténticamente la vida de

las familias alfareras de las haciendas periféricas de los afios sesenta en Bogota.

La pareja de cineastas llegd a los chircales para comprender el universo de las familias alfareras, no
siguieron un marco tedrico determinado o se limitaron a realizar un proceso de registro acerca de sus
vidas. En vez de ello, acompafiaron sus sucesos cotidianos, comprendiendo sus dinamicas. Poco a
poco empezaron a llevar la camara. Cuando Marta y Jorge eran conocidos de la comunidad, se pusieron
en marcha los trabajos de fotograffa, esperando que la cimara no quebrantara su realidad. Como lo

menciona Marta Rodriguez (1974),

estuvimos conviviendo con ellos practicamente un afo. En la primera etapa no habia
equipo, no habia nada, {bamos los dos a hablar con ellos. Luego ya estabamos alli con
la camara cargada, lista, pendientes de lo que ocurria: si habfa una primera comunion,
o si se muri6 un obrero. Nos limitamos a seguir los hechos cotidianos. Y fueron
conociendo esos aparatos tan raros, que al principio les eran muy extrafios, por ejemplo
la grabadora le llamaban “la maquina que habla”, sobre todo los nifios. En un principio
ibamos con el preconcepto de que el aparataje los iba a distanciar un poco, lo que en

realidad nunca ocurrié (p. 37).

Para la investigaciéon que darfa luz al filme, la distancia con la comunidad fue tomada como una
oportunidad reflexiva, cambiando las concepciones de clase y de construccién politica de la pareja de
directores. Acorde con una metodologia de investigaciéon que buscaba las formas de representacion
genuina de la sociedad, los cineastas debian dejar el rol de constructores de una historia a su antojo y
disposicion. En su lugar, decidieron emprender un trabajo lento de inmersién y de documentacion
informal con la gente, enlazando aspectos humanos y afianzando su amistad. En Chircales esto se

desarroll6, acorde con las palabras de Jorge Silva (1974), superando la

posibilidad de introducirse en un mundo que por tu mismo origen de clase, o por esa
concepciéon pequefio-burguesa que habia y que hay del “creador del cine”, uno no
conoce, una realidad que uno no conoce y que necesariamente lo que termina haciendo
es forzandola segin una serie de preconceptos. Entonces se inicia con reportajes
abiertos, sumamente informales, que ademas de que ayudan a tener relaciéon personal
muy buena con la gente, después de procesados, sintetizados y analizados van

configurando la estructura de lo que podria ser la pelicula. Luego se hacia un trabajo



fotografico. Y después ya comienza a filmarse, pero alli ya no somos una parte de gente

en la comunidad. Ya no somos los brujos que llegan con los aparatos raros (p. 30).

El uso de una metodologia de investigacion por parte de los cineastas nace tanto del compromiso
politico como por el respeto y limites con la poblacién que va a ser filmada, en este caso los Castafieda.
Marta y Jorge empezaron a ser conscientes de eso y a buscar no solo la forma de realizar una pelicula,
sino de una investigacion que les permitiera entender a la poblacién y sus dinamicas en pro de
enriquecer la narrativa, de lograr una formacion politica y de alcanzar un nivel de representacion social
genuino. En este sentido, el papel del realizador se desvanece y no influye o invade, esperando que no
se comprometan las declaraciones de la familia y asi construir un retrato plural de la realidad de la
familia de alfareros, de los Castafieda. Al respecto, como lo menciona Gloria Pineda (2013), se
configura una imagen audiovisual que va mas alla de la labor de los realizadores, el acondicionamiento

de un discurso politico y se encarna la resistencia en contra del sistema opresor (pp. 125-120).

El camino que tuvieron que transitar Marta y Jorge desafiaba las convenciones del orden comun
establecido respecto a las condiciones laborales de arrendatarios como la familia Castafieda, que se
encontraba bajo la amenaza y control de los duefios de las haciendas de los chircales. Constantemente
se amenazaba con la pérdida de su empleo, de su vivienda o salian a flote las deudas pendientes debidas
a los préstamos por el invierno. Los Pardo Morales, los hacendados propietarios de los chircales,
vigilaban el trabajo de la pareja de cineastas. En medio de ello, la filmacion sirve como catalizador del

reconocimiento de los alfareros respecto a la condicién laboral en la que se encontraban. En palabras

de Marta Rodriguez (2010),

Inicialmente cuando los conocimos, ellos tenfan mucho miedo porque los patrones, los
Pardo Morales, eran unos seflores muy autoritarios, muy explotadores. Los tenfan muy
sometidos y esos sefiores los vigilaban. Todas las semanas llegaban en una camioneta a
mirar qué pasaba en la hacienda. Vigilaban mucho, controlaban mucho. A mi me tocé
pedir permiso con ellos para entrar, me lo consigui6 un periodista y les dije que yo venia
de estudiar de Francia, que aca venia a hacer una pelicula sobre lingiiistica y as{ me
dejaron entrar. Pero empez6 el roce con ellos, sobre todo cuando vieron la grabadora
y que nosotros preguntabamos: ¢ustedes no tienen prestaciones sociales? Y la gente
empez0 a interrogarse porque al llegar Jorge y yo a una comunidad tan cerrada, -porque
ellos vivian encerrados en ese chircal-, era el mundo de ellos, ese mundo del chircal,

traer esas camaras magicas, una grabadora, ver el cine, ver la imagen, empezaron a



cuestionarse, a cambiar, a decir: “pero por qué somos tan explotados”, y ademas les
proyectabamos alld en las escuelas de Tunjuelito lo que filmabamos para que vieran. Y

entonces empezd un proceso y empezaron a decir que nos fuéramos (p. 14-15).

La riqueza de Chircales tiene que ver con su proceso investigativo, del que se desprenden la
admiracién de la narrativa, como sus aciertos visuales y su particular forma de realizacion. El trabajo
que se realizé con la comunidad sirvié de base para que los chircaleros entendieran las condiciones
laborales y desarrollaran una actitud consciente acerca de su realidad. El esfuerzo personal para la
realizacion de la pelicula en medio de un panorama amenazante, la reflexién respecto a las formas de
construir un discurso y de por medio del cine canalizar el sentir de un pafs, fueron determinantes para
que Chircales se posicionara como un referente del cine documental latinoamericano, con rastros que

hoy contindan haciendo parte del registro filmico colombiano.

El desarrollo de una metodologfa investigativa para la realizacion de cine tiene que ver con el
aprendizaje de los instrumentos y las técnicas para dar forma a una pelicula, el tiempo es un factor que
se deja de lado para dar lugar a un proceso reflexivo que acompafia la investigacion y la realizacion de
la pelicula. En la entrevista que se realiz6 para esta investigaciéon a Hugo Chaparro, bidgrato de Marta,
se explica que la forma de trabajo para Chircales entreteje un compromiso ético con la familia
Castafieda, lejos del oportunismo, con una gran influencia de Jean Rouch y como un gran punto de

inicio para el proceso documentalista. En sus palabras,

Yo creo que el consejo que le da Rouch de decirle “mire, vaya y trabaje con los medios
de produccién que tienen y no solamente trabaje con los medios de produccion, cuando
escoja un tema trabaje como si fuera un personaje de ese tema” fue importantisimo. En
Chircales ella hizo ladrillos, ella trabajé en el chircal para no ser una paracaidista en
términos de oportunismo narrativo, sino involucrandose con la familia, que es una
relacién de por vida para ellos. Es la sagacidad de un realizador que descubre, a través
de la sugerencia de un maestro como Rouch, entiende también como desarrollar una
obra que no se vea manipulada ni reprimida por el factor del tiempo, lo cual obliga a
una circunstancia de supervivencia ardua. En Colombia, por ejemplo, ellos ni siquiera
tenfan camaras, las pedian prestadas, pero a la televisiéon nacional y en ese préstamo

tecnoldgico se desarrolla una forma de produccion.

Chircales tiene siete afios de rodaje y en la concepcién de a qué momento llegas a la

version final de un proyecto en el que no solamente estas narrando algo especifico, sino



el respeto por los protagonistas que te comparten esa narracion la cual va a ser un tema
de tu documental. Eso me parece que es algo muy afortunado que Marta haya sido
alumna de Jean Rouch porque en ese momento aqui el inico maestro que habia era la
improvisaciéon y en la improvisacion hubo muchas circunstancias para lideres. Y es
cuando se habla, por ejemplo, de la generacion de los maestros que es Marta Rodriguez
que estudi6 en Paris, Francisco Norden, Luis Ospina que estudié en California y varios
que empiezan a tener un aprendizaje académico informado de lo que es hacer cine, no
con el maestro de la improvisacién. Fue una gran apertura para ella. (Hugo Chaparro,

2024, p. 215).

Chircales se inspir6 en el género documental, particularmente del ¢néma verité y toma como base
elementos de la antropologia y la etnograffa para construir una metodologia social que, como lo
menciona Isleni Cruz (2003), “asumiera la realidad de manera creadora y desde la perspectiva de una
educacion popular reflexiva” (p. 207). En el caso puntual de la familia Castanieda, Chircales profundiza
en la explotacion laboral de los alfareros, migrantes campesinos que llegaban a la periferia de Bogota.
Motivados por la realizaciéon de cine documental en Colombia, la pareja de cineastas se influencid en
el cine europeo como el de Jean Vigo y Luis Bufiuel, muestras de un cine humano y de gran carga
social que alimenta las reflexiones acerca de como construir el universo narrativo de los chircales.
Como proceso documental en Colombia, el trabajo de Marta Rodriguez es pionero en una

metodologia de trabajo, de compromiso social y de romper las brechas entre el cine y la sociedad.

El método empleado por Marta Rodriguez y Jorge Silva en Chircales y en toda su obra fue
influenciado por las ensefanzas del cineasta Jean Rouch, quien aconsejaba a sus alumnos aprender los
oficios del cine y lograr construcciones narrativas auténticas que lograran dar cuenta de la realidad de
los paises de origen de sus alumnos como la latinoamericana. El juego contra discursivo que canalizaria
el Nuevo Cine Latinoamericano tiene que ver tanto con la respuesta de la realizacion cinematografica
en pafses subdesarrollados como por el apoyo y el fomento para la realizaciéon de un cine en las
periferias del entretenimiento y el desarrollo comercial, encabezado por cineastas del primer mundo
con decisivas tendencias etnograficas y sociales como Rouch, ensefianzas de las que Marta estara

eternamente agradecida’. Asi fue como en el caso de Chircales se materializa un método para la

’' “La influencia metodoldgica y la trayectoria académica que tuvo el método e influencia de Jean Rouch,
es significativa para entender la forma de hacer cine de Marta Rodriguez. Su paso por la academia empez6
con las ciencias sociales (sociologia y antropologia) en Espafia, lugar que abandonaria debido al ambiente
franquista de la época, posteriormente, su relacién académica la llevé a conocer a Camilo Torres, quien



construcciéon de una pelicula, buscando las formas de, en palabras de Hugo Chaparro 2015, “conocer
en su totalidad la técnica cinematografica para rebasar las dificultades y la pobreza de paises como el

nuestro” (p. 10).

La reflexiéon metodoldgica respecto a la realizaciéon de cine latinoamericano habfa logrado un
desarrollo gracias a los festivales como los de Mérida y Vina del Mar a finales de los afios sesenta. En
el caso colombiano Chircales es una muestra de la adaptacion de las condiciones en las que surge el
documental etnografico, acompafiado de un marco de discusiones en las que tuvieron que ver las
preocupaciones comunes de un territorio como el latinoamericano y que dieron lugar a un proceso de
filmacioén con una metodologia que reunia las formas de encontrar una narrativa propia, de hacer parte

del proceso de produccion y de distribucion de una pelicula.

Dentro del desarrollo metodolégico de la investigacion para la realizacion de Chircales fue
fundamental que la poblacion se acostumbrara al lente de la camara, a habitar con él y no sentirse
invadidos o condicionados. La mirada genuina de los alfareros se concilié después de afos de
investigacion e interaccion con la comunidad, el resultado de un trabajo inmersivo y colaborativo en
el que los cineastas empezaron a ser incluidos dentro del circulo social de la familia Castafieda. En
ocasiones como sus confidentes, buscando la identificacién y la lucha social como los pilares de su

resistencia,

en Chircales la caimara accede, de forma desapercibida, a la cotidianidad de los obreros,
lo que permite obtener planos estables, muy proximos a los actores sociales y con una
representativa disminuciéon de las miradas al lente de la camara. Ese resultado fue
producto de un proceso de investigaciéon emprendido por Marta Rodriguez y Jorge
Silva siete meses antes de comenzar la filmacion, para habituar a la comunidad a la

presencia del artefacto (Pineda, 2013, p. 158).

Para el trabajo fotografico de Jorge, el hecho de que la investigacion para Chircales iniciara desde la
inmersiéon humana ante la comunidad fue determinante, pues gracias a esto la fotografia tomé un tono

de testigo, de acompanante, de un aliado. En palabras de Jorge Silva (1974),

también se convirtié en una influencia trascendental para su obra. Sin embargo, es a Francia donde Marta
acude a capacitarse en la produccién de imagenes en movimiento, y es en este lugar, especificamente en el
Museo de Hombre, donde se encuentra con el Antropélogo y Cineasta Jean Rouch” (Lopez, 2018, p. 66).
Para profundizar en la historia de vida de Marta Rodriguez, véase Marta Rodriguez, la historia a través de una
camara de Hugo Chaparro o La cindad silenciada, entrevista en la que se cuentan sus aspectos biograficos.



por estar precisamente insertados dentro de la vida de esa gente, fue posible que ellos
adoptaran un comportamiento sumamente fresco frente a la camara. Se trataba de que

la camara no determinara ni modificara la vida de ellos en este momento (p.37).

Los inicios de la realizaciéon de Chircales tueron un desafio. La pareja no contaba con las camaras o
los laboratorios de revelado de la pelicula, esperaban el préstamo de algunos equipos y lugares para la
realizacion y el montaje de la pelicula. El encuentro entre Marta y Jorge, que darfa lugar a la pareja de
documentalistas mas determinantes del documental colombiano, se dio en medio del Cineclub de la

embajada francesa, en medio de conversaciones y tertulias sobre cine. Segun las palabras de la misma

Marta Rodriguez (2014),

Yo empiezo a buscar como hago Chircales. En la Alianza Francesa habia un pequefio
cineclub y Jorge se la pasaba alli. Yo entré a hacer un curso de literatura y yo vefa un
cineclub y muchachos y ahf estaba Jorge. Cuando me mostré “Los Dias de Papel”, dije:
“tan bonita esa pelicula, como mucha poesfa, bonita”. Y yo le conté mi proyecto y él
me dijo: yo le ayudo. Sin tener nada, no tenfamos camara ni produccion, nada, cero,
pero me dieron un puesto en la Embajada para que yo atendiera la Cinemateca.
Entonces con eso empecé a ahorrar y a comprar pelicula. Y estaba la television que
trajo Rojas Pinilla en la 45 y ah{ tenfan laboratorio en blanco y negro y camaras Bolex.
Hicimos un guioncito con fotos y me dieron el laboratorio y las camaras gratis y ahi
empezamos. Yo recogfa la camara a las ocho de la mafana y la devolvia a las seis de la
tarde. Luego un amigo muy querido, Roberto, un chico que estudiaba cine, me prestd
una Bolex que ¢l tenfa porque a veces me las prestaban y estaban rotas, dafnadas, y

depender de esa camara siempre. ..

Yo estudiaba antropologia y no tenfamos moviola como la que tengo aqui. Entonces,
en la Embajada de Francia me prestaron un moviscope como ese que tengo aqui, lo
saqué y yo edité Chircales, con una tablita y con la mano yo editaba la pelicula. Y la
familia venia y la vefa, Benjamin y los hermanos y yo les decfa: ¢les parece bien que yo

edite religiéon con trabajo?, y discutiamos. Ellos la vefan y asi se fue haciendo la pelicula
(p- 13).
De esa manera, Marta y Jorge se abrieron paso en el complejo panorama del cine colombiano de

los afios sesenta, partiendo de una produccion al margen del apoyo del desarrollo industrial. Dentro

de sus preceptos habia que buscar la forma de realizar un cine con muy pocos fondos, pero con gran



calidad, en medio de las reflexiones por realizar cine contestatario y de poca “calidad técnica”. Ia
pareja era consciente de que la riqueza de la narrativa de un documental como Chircales se encontraba
en buscar la realidad y reconstruirla dentro de la narrativa. El reto fue el de hallar las formas de
construir una pelicula en medio de un cine de consumo mediatico. El trabajo politico de Chircales
también tuvo que ver con la modificaciéon de las estructuras narrativas del cine documental, de
encontrar formas de realizaciéon que rompieran con las formas de realizacién de cine comercial. Asilo

recuerda Jorge Silva (1974),

habria que remontarse al mismo punto de arranque de este cine en Colombia..., como
ya lo dijimos, la produccion de chircales modificé conceptos en la distribucion, que es
uno de los problemas mas graves a enfrentar. .. nosotros hemos sido muy claros en que
concretamente, se partia de cero en cine, a cualquier nivel, mucho mas visto como
industria, entonces era doblemente dificil hacer no solamente cine, sin un cine que no
hiciera concesiones. Entonces ahi comienzan a plantearse una serie de actitudes: se dice
en ese momento que lo esencial es acercarse a la realidad, asi, no mas, mostrar la
realidad. Después ese planteamiento resulta siendo insuficiente, después se plantea en
América latina la teorfa de un cine imperfecto y todas esas cosas, es decir un cine que
rechaza el prurito de la calidad técnica porque si entre comillas, en la medida en que la
Concepcidn del artista reproduce intereses de clase muy concretos entonces todos esos
conceptos comienzan a revaluarse sobre la marcha, se comienza estar en contra de un
cine bien hecho pero un cine reaccionario, y a favor de un cine que descuida la técnica
y la forma en aras de contenido. Pero después empieza a verse Claro cémo ese cine no
solamente debe tener una alta calidad técnica sino una calidad alta formal también,
porque el espectador popular, cualquiera que sea, el obrero, el campesino, tiene
determinada su sensibilidad por el cine de la reaccién, por el cine el consumo, entonces
el otro cine no podia estar en desigualdad, ese cine que mostraba su realidad no podia
estar en desigualdad creativa ni en desigualdad de comprension, sobre todo, ni en
eficacia comunicativa. Vemos entonces que cada cosa que va saliendo al paso empieza
a revaluarse; esa serie de hipotesis de trabajo para un cine politico comienzan a

replantearse. (...) (36-37).

Antes de Chircales, Marta y Jorge se habian iniciado en el universo del cine. Jorge habfa dirigido un

filme silente llamado Los dias de papel, en donde se sumergia en como dos nifios logran representar la



ambigtiedad de la pobreza y la riqueza por medio de un objeto tan sencillo como una un juguete. Por
su parte, Marta habfa dirigido una pelicula sobre el mercado de las pulgas en Francia, perdido y del
cual se espera que se haya almacenado una copia. El inicio de un trabajo de largo aliento, de una 6pera
prima, entendiendo por ello el trabajo reflexivo respecto a lo que se filma y el acompafiamiento

conceptual y existencial para ambos cineastas se darfa con Chircales.

Jorge comienza en la fotografia con Chircales, sin una camara de su propiedad y sin una formacion
académica. La sensibilidad de su mirada es un gran aporte para Chircales y en general para el cine
colombiano. Gracias a su interés y el aporte de las imagenes capturadas, se configuré una estética
particular de analisis, denuncia y poesfa. Para fortuna del documental Marta descubri6 e instruyé a
Jorge,

Jorge no tenfa camara, claro, Jorge no tenfa nada, y entonces hay un maestro, Hernando
Oliveros, que tiene un estudio y entra a trabajar ahi para aprender fotografia y él nos
presta una camara. Y yo veo las primeras fotos de Jorge y digo: “qué encuadre tan
interesante tiene, que interesante como asume la imagen”. Yo digo: “aqui hay un
fotégrafo” pero Jorge no sabfa manejar la cimara. El no habfa tenido acceso a una
camara y yo le ensefio. Mire Jorge, esta camara se abre asi, se coloca el rollito asi, asi se

enhebra la pelicula y él aprende conmigo. (2014, p. 15).

La periferia de Bogota a finales de los afios sesenta serfan el marco de ensefianza de la fotografia
de Jorge Silva, con una camara prestada y bajo un proceso investigativo que darfa la oportunidad de
captar por medio de su lente la realidad del proceso que habian estado siguiendo y reflexionando. A
la par de la investigacion sobre la familia Castafieda, Jorge aprendfa los movimientos, peripecias
técnicas y control del encuadre, casi sin saberlo, forj6 el lenguaje visual de un documental con gran

riqueza e impacto,

Las primeras tomas de Chircales que él hacia eran un paneo con la cimara. Como la
camara era prestada por la television, de la 45 mandaron a un viejito a que vigilara y el
viejito le decfa a Jorge: “vea muchacho, mueva la cimara asi”. Y ¢l aprendid asf,
haciendo Chircales. Y luego cuando el cura Gustavo Pérez abre ICODES, hacemos la
edicion final de Chircales, porque habfa un copién de hora y medio y qued6 de 42
minutos la edicién final. En ese momento nos invitan, -en el afio 71 que la acabamos-,

a Alemania, a Leipzig, y es cuando nos ganamos los premios de la Paloma de oro, la



Federacion de la critica y, toda le gente decia: un clasico, un clasico. Nunca esperamos

que una pelicula casi artesanal tuviese ese impacto. (p. 16)

Jorge Silva es uno de los fotégrafos mas sobresalientes de nuestro pais, gracias a su particular mirada
se lograron representar imagenes inmortales para el cine colombiano como en el caso de Chircales,
Nuestra voz, de tierra memoria y futuro o Amor mujeres y flores. Su particular forma de ver y capturar el mundo
ha logrado trascender el limite temporal del metraje de una cinta®. En el caso de Chircales, cuenta
Héctor Leonardo Lopez (2018), “Jorge Silva observaba durante todo el dia las cosas que pasaban en
el trabajo de Chircales, 1a fatiga y el hambre, que era una circunstancia continua especialmente en los
nifios” (p. 44). La relacion de confianza y la constante observacion de Jorge a las jornadas de trabajo
de la familia Castafieda aportaron a la construcciéon de un discurso visual, acompafiado por la historia
de vida de un hombre que se habia ganado la vida como albanil desde muy joven y que habia llegado

incluso a dormir en la calle.

Por otro lado, la historia de vida de Marta Rodriguez, digna de admirar por su entusiasmo y por
decision, marcaron de forma indiscutible el tono de sus peliculas. A través de ellas se puede ver la
conexion vital entre la realizacién documental y el compromiso ético politico de una cineasta que
construye un documental que reflexiona acerca de la realidad colombiana. Respecto a su historia de

vida como lo recuerdan Cavalcanti & Nufiez,

Durante varios afos la cineasta estudié Ciencias Sociales (tanto Sociologfa como
Antropologfa). En un primer momento su contacto con el area fue en Espafa.
Posteriormente, decidié recomenzar sus estudios en Colombia, en una actitud de
negacion y descarte de lo que aprendiera en el ambiente académico franquista. Pese a
que no concluy6 sus estudios universitarios y al hecho de ser muy critica con la

instituciéon académica, las discusiones con las cuales se familiarizé a lo largo de este

32 Respecto a la obra de Jorge Silva, Lopez (2018) afirma que “Jorge Silva ha sido considerado como un petrsonaje
excepcional en la historia de la fotografia en Colombia. En primer lugar, porque en su obra se muestran muchos de los
conflictos que estaban presentes en el pafs en ese contexto. Es decir, que Silva no solamente hacia fotografia sino también
se resaltan los aspectos politicos que en su obra se marcan como la explotacion laboral, la pobreza y la desigualdad en el
marco de la critica social.

Su percepcion fotografica lo ayudo a capturar a los indigenas, a los campesinos, a poblaciones vulnerables de la época que,
producto de distintos procesos sociales y politicos en el pais, huyeron hacia el centro de la ciudad, ubicandose en las zonas
periféricas de Bogota. En estos sitios, se producian las antiguas estructuras del campo (Sanchez, P., 2006). Como en el
caso de Chircales, donde retraté el trabajo una familia en el barrio Tunjuelito de Bogota que se encargaba de la elaboracion
de ladrillos. En este documental, la fotografia de Jorge Silva puso en evidencia las condiciones en las cuales estos
trabajadores eran explotados, pero mas alld de lo anterior, Jorge Silva aporta a las dos obras analizas en esta investigacion,
a la construccion poética y del lenguaje cinematogrifico” (p. 43).



periodo en los afios 1950 y 1960 fueron fundamentales para el modo como Rodriguez

y Silva realizarfan sus peliculas

Fue también a través del medio académico que la entonces futura directora conocio a
Camilo Torres, padre de la Teologia de la Liberacion, asesinado poco después de su
adhesion a la guerrilla. La influencia de Torres provoca un cambio no sélo en sus ideales
en su practica antropoldgica como en su vida particular. Por un lado, la aleja de la
universidad, llevandola a (re)conocer mejor la realidad del pais. Por otro, accede al

universo que despertara en ella el deseo de hacer cine.

Rodriguez destaca también la importancia de haber aprendido a desempefar todas las
funciones y a precisar lo minimo posible (en términos de presupuesto, equipo y
equipamientos). Algo que en la época le parecia acertado para trabajar en el Tercer

Mundo, acabé confirmandose posteriormente

Por lo que expuesto, se percibe que la joven Marta Rodriguez llega al cine con una
solida base tedrica y una vision bastante elaborada de lo que le gustarfa hacer. La unioén
con el fotégrafo Jorge Silva potencializa todavia mas el proceso, ya que él compartia

sus ideales lo que serfa fundamental para ponerlos en practica y perfeccionarlos.

La primera pelicula, Chircales, es bastante emblematica en este sentido ya que muestra
cuanto el método nace maduro. Por el impacto que causé en el estreno de sus distintas
versiones, y también por ser aquella que introdujo a los realizadores a los festivales del

Nuevo Cine Latinoamericano (pp. 35-36)

Uno de los factores distintivos de Chircales™ es que su proceso investigativo no tuvo que ver solo
con el desarrollo de una pelicula, sino con el involucramiento en la formacion politica de la comunidad.
Todo ello se reflej6 en la forma en la que se construyo la narrativa, pues a partir del interior de la

realidad de los alfareros se percibieron y se comprendieron las imdigenes que seran filmadas.

33“El cambio es introducido por peliculas como Chircales (1966-1971), de Jorge Silva y Marta Rodriguez, que generaran
por su método de construccién de lo colectivo y por su innegable poética visual, la apertura del espectro y del panorama
frente a la ciudad y sus protagonistas reales. Chircales es sin duda el punto de ruptura del paradigma y, por ende, un
viraje radical ante la ya descrita “politica de la mirada” desarrollada en nuestra ciudad. A través de un meticuloso
seguimiento de la explotacion de la familia Castafieda durante un largo periodo, nifios y adultos fabricantes de ladrillos
en la actual localidad de Tunjuelito, Silva y Rodriguez no solo nos permiten ver la relacién existente entre lo oficial y lo

invisible” (Duran, 2012, p. 75).



Simultaneamente, la comunidad empezaba a obtener protagonismo en las formas en las que se
construirfa la narrativa de la pelicula, a la vez que tomaba conciencia y se formaba politicamente. Como

lo sefiala Duran (2003)

Chircales se planificod, se imagind, se tilmoé, se reconstruyd y se estructuré con la
participacion de todos. De ahi su verdad, su poesia y sus inevitables efectos socio-
politicos. El proceso de elaboracion del ladrillo, con su ritmo pesado y mondétono, fue
una decision colectiva para insertar en su «lustracion» la cantidad de referencias que
explican las causas remotas y las consecuencias destructivas de una situacion que
también implicaba a otros sectores sociales que vieron en Chircales un reflejo analogo al

suyo. (P. 209)

Las limitaciones econdmicas y sus consecuentes problemas de distribuciéon y exhibicion
fomentaron la participacion de la comunidad en el proceso creativo del filme, afirma la pareja cineasta
que todo ello les ayudo a desarrollar un método de trabajo. En una produccién artesanal como Chircales
se logro la participacion de integrantes de la pelicula, grupos de obreros e intelectuales que, de forma
mancomunada, evaluaban y enriquecen el documental. En las proyecciones de la edicién se generaba
el espacio de foro con la familia Castafieda que representaba las condiciones de la comunidad, como
lo dijera Jorge Silva, “se les dijo muchisimas veces que era lo que la pelicula pretendia, por lo cual se
parti6é de la comprension por parte de ellos mismos, como obreros, de la necesidad de mostrar este
tipo de documento”. El proceso creativo se acompafié del enriquecimiento interpersonal, del dialogo,
la escucha y la necesidad de crear un registro social de la comunidad en la que se destacaba la

particularidad de su universo narrativo.

En consecuencia, con las premisas de un método etnografico que explicara la condicion humana
de la familia Castanieda, Marta y Jorge, a la par de que avanzaban en la investigacion para la filmacioén
de la pelicula, discutian las formas de realizacién, construccién narrativa y desarrollo investigativo. El
método de la realizacién de Chircales no fue premeditado, se ciment6 a partir de la experiencia, las
disertaciones, las dificultades y sobre todo por el interés de los cineastas de capturar la cotidianidad de
la familia. Mas de cinco afios les tomo realizar la investigacion y filmacion de Chircales, mostrando una
version final de 42 minutos en la que dificilmente encontraron la forma de poner punto final y
siguiendo recomendaciones sobre la duracién que no satisficieron completamente a sus directores por

perder material importante acerca de la vida de los Castafieda.



En los mas de cinco afios de la investigacion de Chircales, los procesos de filmacion no se
detuvieron, las partes que configuraban los filmes continuaban siendo reflexionadas y reevaluadas. En
todo momento, la investigaciéon fue discutida, en busqueda de los marcos y las formas acordes de

explicar la realidad de la familia. Como lo recuerda Marta Rodriguez (1974),

durante los 5 afios se seguia rodando. Porque después nos dabamos cuenta que habia
aspectos que era necesario incluir pero discutiendo con ellos, o de que la investigacion
habfa que reevaluar todo el marco tedrico, preconceptos que en realidad vefamos que
no funcionaban. Lo primero que tratamos de hacer, antes de filmar una imagen, fue

lograr una verdadera comunicacién con ellos. (P. 36)

Chircales representa una produccién cinematografica sin precedentes, no solo por la proeza técnica
del trabajo artesanal del celuloide y la moviola de los primeros afios setenta en una poblaciéon marginal,
sino por el universo narrativo de la intimidad de los Castafieda. Antes de ello las propuestas de un cine
social habfan sido, como lo afirma Luis Alberto Alvarez, las del espafiol José Marfa Arzuaga™, cintas
de ficciéon con limitaciones técnicas™ y censura que nublaron su reconocimiento y que habian
registrado la periferia de Bogota y el trabajo de la alfarerfa. Sin embargo, la propuesta documental de
Jorge y Marta irrumpen, entre otras cosas, el discurso social cinematografico, las investigaciones
documentales en nuestro pafs, la praxis politica del cine, la fotograffa, la voz en ¢ff y la participacion
internacional en festivales. La atmosfera de la pelicula cuenta con un extenso numero de metaforas y
relaciones visuales, con un analisis marxista y con el sentir colectivo de denuncia y la necesidad

imperante de cambio.

La investigacién se encamind a partir de la grabacion de testimonios y entrevistas que iluminaban el
marco teérico de la pelicula, seleccionadas y ordenados durante el montaje de la pelicula. Marx fue de
gran apoyo en ese sentido, permitiendo orientar y encaminar el proceso de andlisis sobre la
informacién recolectada con la poblacion. En concreto, el trabajo analitico se concentrd en las
relaciones de produccién de la familia Castaneda, asi como nivel de comprension ideolégica a partir

de la tecnologia de la que disponfan. Como lo sefiala Marta Rodriguez,

3 Marta Rodriguez observa las cintas de Arzuaga antes de realizar Chircales junto a Jorge Silva, como lo comenta en
entrevista para Ojo Al Cine, la observé por primera vez en el afio 1963.

% El audio de la pelicula se realiz6 después de filmarla con voces con acento espafiol europeo, se intenté imitar las
expresiones coloquiales bogotanas que confunden al espectador



nos encontrabamos con 15 horas de grabacion, una cantidad enorme de material para
montar. Por ejemplo, en chircales el texto de Marx que se incluye al principio trata de
como a ese nivel tan bajo de relaciones de produccion y de tecnologfa, encontramos un

nivel igualmente primitivo en la ideologfa. Y la pelicula trata de mostrar eso (p. 43)

Junto a la audacia de un método que caracteriza gran parte del cine realizado por estos directores,
Chircales es la muestra del compromiso y la entrega vital por el cine documental, motivado tanto por
la pasion del cine como por documentar la riqueza narrativa de la familia Castaneda, aunque en medio

de un universo hostil de explotacion laboral. Como lo sefiala Chaparro (2015),

Un trabajo de paciencia y resistencia, que les permitié acercarse respetuosamente a la
intimidad de la familia, incluso mucho antes de mostrar siquiera un equipo y una
tecnologia extrafios al mundo claustrofébico y paleolitico que encontraron en los
chircales: mientras que los nifios le decfan a la grabadora “la maquina que habla”, Luego
de una primera version, que duraba cerca de hora y media, los 42 minutos a los que se
redujo Chircales permiten un viaje al trabajo, la religion, la politica, la vida sexual y el
caracter espectral de las vidas que consume el barro, utilizando un método de
realizacion sin precedentes en Colombia, que asombro al publico de los afios sesenta y
setenta, y que ha hecho de esta pelicula un testimonio de audacia cinematografica (p.

16).

En inicio, Chircales no fue pensada como una pelicula que la cual se obtuvieran ganancias o que
dirigiera un proyecto filmico que lograra alcance internacional en festivales. Sus encuentros con los
festivales fueron de gran ayuda para el apoyo de la obra, a sus directores y como motor para el cine

colombiano internacionalmente. Asi lo recuerda Marta Rodriguez,

cuando hicimos Chircales jamas pensamos en como se iba a recuperar la inversion. Si
nos hubiésemos puesto a pensar en ese problema la pelicula nunca se habria terminado,
eso lo sabe cualquiera que haga cine en Colombia. Ni pensamos tampoco en participar
en festivales. Fue una produccién de vida al esfuerzo personal. A nivel de distribucion,
dentro del pais, es definitivamente muy dificil recuperar la inversién, por lo menos con

Chircales (P. 42).

Con Chircales el cine colombiano conecta tanto con la identidad de un pafs como en las formas para

canalizar el contexto y la historia de los afios sesenta y setenta. Funciona entonces como una



herramienta que permite capturar y reflejar las dinamicas culturales, cuestionandolas y creando
procesos metodoldgicos para sumergirse en la realidad de nuestro pais. Un enfoque que parte de la
sensibilidad cinematografica de Marta y Jorge y la investigaciéon etnografica que posibilita narrativas
auténticas. De esta manera, la obra documental Chircales es un testimonio que permite comprender
una época detras de una filmacion, lo que implica hacer uso del archivo y comentario de sus directores
para conocer las formas en las que el contexto moldea y configura la realizaciéon cinematografica en

Colombia.

En este aparto se ha profundizado en la construccion metodologica de Marta y Jorge para la
realizacion de Chircales y con ello las reflexiones y oportunidades de comprension histérica acerca de
la realizacién de cine en Colombia. Asi, la labor de estos cineastas representa un punto de encuentro
crucial que destaca el compromiso politico y el analisis de la realidad colombiana como un aspecto
fundamental para el cine de nuestro paifs. Para tal labor, el marco de posibilidad de la pelicula fueron
tanto las interacciones y dinamicas del contexto social como la conexién metodoldgica que enriquece
la narrativa del documental. Se configura de esta manera un referente significativo para el cine
colombiano, en concreto para el cine documental, generando espacios de reflexion y visibilizacion de

la realidad colombiana.
Conclusiones

El cine colombiano de los afios sesenta estaba fuertemente amparado por el éxito del
entretenimiento mexicano que trafa consigo recompensa econémica y una inversion sin grandes
margenes de error para su distribuciéon. En ese panorama, el cine social colombiano no encontraba el
apoyo y el reconocimiento de su audiencia, dejando de lado las oportunidades para afianzar el apoyo
financiero y el desarrollo de una industria cinematografica nacional. Ademas de ello, la distribucién de
cine se enfocaba en los centros de las ciudades, dejando de lado la distribucién de contenido a nivel

nacional y posicionando peliculas mexicanas en una sociedad con una gran tasa de analfabetismo.

El cine colombiano no catapulté su desarrollo industrial dadas las complejidades para afianzar un
proyecto econémico, en su lugar las propuestas cinematograficas de los aflos sesenta eran un reto
encarnado por muy pocos que tenfan que enfrentarse a los desafios econémicos de produccién y
distribucién, asi como la censura politica y creativa que condicionaba sus formas narrativas. El
movimiento del Nuevo Cine Latinoamericano en ese sentido fue un factor determinante para crear
por medio de la realizacién de cine una comunidad que se preocupaba por las condiciones

desfavorables de los paises suramericanos. Chircales es una muestra del proceso mancomunado que se



orientd desde la disertacion del intelectual latinoamericano respecto a cémo realizar una pelicula
acorde con la realidad y sobre cémo desafiar la hegemonia de los medios de comunicacién, de las

formas de comercializacion, las convenciones narrativas y las formas de construccién cinematografica.

En este aspecto, Chircales marca un acontecimiento en tanto que emplea elementos de las ciencias
sociales en la configuraciéon de un documental con rasgos etnograficos determinantes que vinculan la
investigacion con la creacion cinematografica y las busquedas de representacion social. Encuentros de
la realizacién de cine con el reconocimiento de las condiciones desfavorables de la realidad colombiana
que canalizan las reflexiones comunes sobre cémo hacer cine en Colombia y como hallar rastros
representativos de nuestro pais. Todo ello sitia a Chircales en medio del contrapunteo de las estructuras
econémicas del cine de los afios sesenta y setenta, buscando amplitud, reconocimiento y formacién

politica respecto a la realidad colombiana.

La 6pera prima de Jorge Silva y Marta Rodriguez desafia las limitaciones econémicas, el velo de la
censura y el rol de la distribuciéon de cine en Colombia. Junto con ello el compromiso de distribuir,
proyectar y analizar el contenido de su documental al interior de las comunidades, buscando las formas
de retroalimentacién y apoyo para el desarrollo de una pelicula colectiva, sin el afan de un proceso
comercial y masivo y sumando puntos de conexion entre la distribucion, el publico y la formacién
politica. Como testimonio encarna la ruptura entre el cineasta y la realidad que se documenta,
mostrando como los antecedentes sociales de su época y personajes determinantes como Camilo
Torres fueron elementos que configuraron el trabajo cinematografico de Marta Rodriguez y Jorge
Silva. De la misma manera, muestra como una obra influencia el desarrollo posterior del cine en

Colombia y se sobrepone sobre la censura y la estructura de los medios de comunicacién.

Chircales marca una ruptura con la tradicion del género documental en Colombia, alcanzando una
madurez narrativa y visual que es testimonio de una época y de la condicion laboral de la familia
Castafieda. A su vez, permite ver los entrelazamientos tedricos que posicionan la narrativa de la
pelicula dentro de los marcos de comprension ideoldgica marxista de los afios sesenta, un punto de
encuentro cultural, artistico y social que logré posicionar al cine colombiano internacionalmente. De
la misma forma, se posiciona como un clasico, representante de una época y abierto al dialogo y la

reflexion histérica nacional.

Como testimonio el cine documental de Marta Rodriguez ha logrado documentar las condiciones,
voces y rostros “secretos” de la vida de campesinos, nifios, jovenes, ancianos, mujeres, indigenas y

demas comunidades que fueron filmadas en conjunto con Jorge Silva, compafiero y pareja de Marta



que trabaj6é como fotégrafo incansable hasta el lecho de su muerte en la edicion de Amor, mujeres y flores
en el ano 1989. Detras del éxito, influencia y legado de sus filmes se encuentra un aguerrido proceso
investigativo de larga data, reflexion, cooperacion, anécdotas, influencias y creacion cinematografica.
Su obra se sumerge en un universo narrativo “secreto”, si es que con esa palabra se puede designar a
la investigacion y creacion cinematografica con comunidades que limitan la hegemonia audiovisual de
los medios de comunicacién, sus discursos, su desarrollo y su influencia frente a la realidad periférica

del obrero.

Mas alla de ello, ha logrado sentar las bases para un trabajo documental etnografico en nuestro
pais que se nutre a partir de la participacion de las comunidades, de la formacién social y la necesidad
de establecer conceptos que se representan en el lenguaje cinematografico. Hoy muchos de los
documentalistas y de propuestas etnograficas relacionadas con el cine toman como referente el trabajo
investigativo y mancomunado que desarrollaron Marta Rodriguez y Jorge Silva, ademas su obra
continua siendo aclamada, restaurada y tomada como pieza de la memoria filmica y politica de nuestro
pais. Al respecto existe no solo la pelicula como fuente, sino las entrevistas en revistas de cine, critica
acerca de sus peliculas, comentarios de los directores respecto a la creacién de cine como un agente
social, la percepcion extranjera de la realidad colombiana por medio del cine y los comentarios de la
comunidad respecto a ser filmados y participar en la creacién de un filme. El modelo de trabajo para
los documentales logra una transiciéon del trabajo politico y narrativo de los afios setenta, con un

imperante tono marxista y la influencia de la Investigaciéon Accién Participante.

Chircales hace parte de peliculas del cine colombiano que tejieron su historia logrando rastros de
representacion social que contindan descifrandose, metaforas que se aproximan a la interpretacion
histérica del pasado y la reflexion presente respecto a qué somos como sociedad. Chircales representa
mas que un documental sobre la alfarerfa en el barrio Tunjuelito, a través del trabajo investigativo de
los cineastas la pelicula hace parte de un testimonio, a través de €l se descifra la configuracion historica
de una época. Desaffa ademas la tradicion historica del texto escrito, encontrando formas de analisis

a partir de una pelicula y de las redes que se tejen respecto al trabajo de los cineastas.
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Capitulo cuarto: La buisqueda narrativa del actor natural en Rodrigo D. No futuro, el primer

largometraje de Victor Gaviria

En este capitulo, se explorara el impacto y relevancia del largometraje de Victor Gaviria Rodrigo D
) y g 2
dentro del contexto de la cinematografia nacional. A través de este analisis se buscarda comprender el
legado de la pelicula como una obra que no solo captura la vida y las luchas del joven en medio del
panorama marginal de mediados de los afios ochenta, sino también como desafio a las narrativas
dominantes de los medios de comunicacion y el contrapunteo con las estructuras sociales, econdémicas
y culturales de que sirven de marco a la creaciéon cinematografica colombiana. Para ello, se ha dividido

este capitulo en tres partes que se explicaran a continuacion.

En la primera parte, se presentard la propuesta neorrealista italiana como un movimiento
vanguardista, con bisquedas sociales y reflexivas, siendo un punto de encuentro entre las condiciones
desfavorables de la poblacion y el cuestionamiento de los medios oficiales de comunicacién que influye
en la cinematografia de Victor Gaviria. Acorde con ello, se abordara la influencia y reflexiones que
motivaron la bisqueda de actores naturales por parte del director antioquefio y su compromiso ético

y politico por la representacion del joven en la sociedad marginal de Medellin.

En la segunda parte, se mostrara el proceso de investigacion y creacion de Rodrigo D, subrayando
el contexto social y cultural que sirve como marco a la realizacién y trabajo metodologico de la pelicula.
Desde la propuesta metodolégica y narrativa que construye Gaviria se analizara como se desafian los
estereotipos acerca de la violencia y el sesgo de los medios de comunicacién. Simultaneamente, se
examinara la trayectoria y las influencias sociales del director que forjaron su visién poética y

cinematografica a partir de la bisqueda del actor natural.

En la tercera parte, se explorara el impacto histérico, social y cultural de Rodrigo D en la
comprension de la realidad colombiana de los jévenes de los barrios periféricos de Medellin a
mediados de los afios ochenta. A partir de ello, se indagara como la categoria transversal de “no futuro”
representa el sentir comun de los jovenes de la periferia de Medellin, llegando incluso a ser una
categoria que recoge las expectativas del joven marginal nacional. Se examinara, ademads, como el
largometraje de Gaviria desaffa la tradicion de los analisis y representaciones de los sectores

marginalizados, abogando por nuevas perspectivas sobre la realidad social colombiana.

Este capitulo se construye, por un lado, desde la seleccion y analisis de informacion del archivo

sobre la obra de Victor Gaviria y en concreto sobre Rodrigo D y, por otro lado, con las reflexiones,



conversaciones y entrevistas que se realizaron con Gaviria en la ciudad de Bogota en el afio 2023 a
proposito la retrospectiva Realidad, Desasosiego y belleza. Del archivo se han seleccionado las entrevistas
que mencionan su proceso creativo para la realizaciéon de Rodrigo D, ademas de cometarios acerca de

su obra por parte del critico Luis Alberto Alvarez.
1. La reconstruccion de la realidad y el actor natural en la propuesta neorrealista

El neorrealismo fue un movimiento vanguardista que reflexionaba acerca de las relaciones entre el
cine y la representacion social de los sectores no visibilizados que tuvo un momento de auge pasada
la Segunda Guerra Mundial. Gran parte de su fuerza, cuando nos referimos al campo audiovisual,
reside en su apuesta por mostrar la realidad de formas tan fieles como sean posibles, a la reconstruccion
de la realidad como propuesta critica y social. Pasada la guerra, el desaliento y la desesperacion
despertaron el interés de los sectores intelectuales y, en el caso de la produccion cinematografica,
generé motivaciéon por construir un proceso creativo respecto a la realidad marginal italiana. De
acuerdo ello, el cine neorrealista fue una apuesta que reflejé de la cotidianidad italiana, los sufrimientos
de las clases marginadas no reconocidas. Como apuesta audiovisual fue la oportunidad de que llegaran
nuevas iniciativas creativas dentro del formato del cine, criticas directas a las narrativas
cinematograficas tradicionales. La iniciativa por usar actores naturales en los filmes inicié porque los
directores neorrealistas afirmaban que, de acuerdo con la propuesta narrativa, era necesario explorar
la imagen, los lugares, las voces y los rostros cotidianos. Por estas razones dejaron de lado el
profesionalismo de los actores, entendiendo por ello las técnicas de actuacion y las formas de narracion

cinematografica convencionales.

Catherine O'Rawe (2020) ha examinado cémo la critica y el piblico extranjero ha recibido el
neorrealismo italiano y cémo se ve el uso de actores no profesionales en sus filmes. Desde sus analisis,
la biasqueda representativa del neorrealismo no busca al actor natural por su belleza, su elegancia o su
trayectoria, en vez de ello se buscan por su autenticidad, su precariedad y su ordinalidad. El actor,
acorde con el neorrealismo, no es aquel que busca las formas de transmitir y de identificarse con un
personaje. En contraste, las personas de carne y hueso que frecuentan las condiciones adversas de la
sociedad son las que encarnan la realidad, no representan en ese sentido un personaje, sino que ellas

mismas son el personaje.

El cine italiano que mas ha tenido influencia y trascendencia intelectual es el cine neorrealista, pues
ha logrado la participacion, reconocimiento y divulgacién gracias multiples nominaciones a festivales

internacionales. Tanto ha sido su marca que filmes recientes que lograron impacto nacional se



consideran como herederos (Fuocoammare de 2016, A ciambra de 2017) de esta vanguardia (O’Rawe,
2020, p. 74). Gran parte de la filmografia italiana exitosa en festivales internacionales ha contado con
la preparacién de una produccion para actores naturales y su consecuente protagonismo. Esto desde
luego pone el acento sobre el actor natural y sobre las formas en las que a partir de este se crea un
universo narrativo lleno de realidad que son de gran importancia para el didlogo social de los festivales
de cine. Para O’Rawe (2020), el éxito del cine italiano en la taquilla internacional se debe en gran parte

a la participacion de actores naturales:

I argue that one of the ways that these films acquire visibility internationally, and pick
up distribution, is through the deployment of non-professional actors. As a marker of
distinction and of symbolic and cultural capital, the non-professional can be interpreted
as a sign of resistance against an economy of global stardom, and as such is often a
welcome presence on the festival circuit [Argumento que una de las formas en que estas
peliculas adquieren visibilidad internacional y obtienen distribucion es a través del uso
de actores no profesionales. Como un marcador de distincién y de capital simbélico y
cultural, el actor no profesional puede interpretarse como un signo de resistencia contra
una economia de estrellas globales, y como tal, a menudo es una presencia bienvenida

en el circuito de festivales|(p. 75).

El cine realismo italiano es reconocido por la autenticidad de su imagen, pues cuando se realiza una
produccion audiovisual enfocada a un actor natural se rompe con la hegemonia con la comodidad y
tradicionalidad del discurso filmico, de la realizaciéon filmica que busca bellos rostros y didlogos
perfectos, estereotipados y convencionales. En su lugar sitia una imagen rebelde, discursivamente
diferente a lo acostumbrado en la produccion filmica exitosa y entretenida. Algo que caracteriza el cine
que apuesta por actores naturales es: As such, the “friction” that the nonprofessional may seem to
represent (resistance against the star system, against the commercialism of the film industry, and
against criticisms of the film festivals as elitist or glamour-obsessed), can be understood to be an
essential element of the event itself [Como tal, la “friccién” que el actor no profesional puede parecer
representar (resistencia contra el sistema de estrellas, contra el comercialismo de la industria
cinematografica y contra las criticas a los festivales de cine por ser elitistas u obsesionados con el

glamour), puede entenderse como un elemento esencial del evento en si](O’Rawe, 2020, p. 77).

La apuesta del cine italiano mas que resistencia es la decisién politica e intelectual de realizar cine

desde un discurso alejado de las 1égicas tradicionales y que ha sido reconocido en el cine italiano,



especialmente por el movimiento neorrealista posterior a la guerra con directores como De Sica,
Rosselini y Castelani. Miguel Gaggioti en The corruption of non-professional performance: Pasolini and Sald
(2022) muestra que la filmacién con actores profesionales se desarrollé con el movimiento del
neorrealismo italiano y que logré importancia en las peliculas posteriores a la guerra, entre las que
sobresalen Ladrin de bicicletas de Vittorio Sica (1948) y Paisi de Rossellini. Pier Paolo Pasolini. Acorde
con Gaggioti (2022), fue un director que aposté por el actor no profesional durante toda su produccion
tilmica, que no empleo actores naturales en un solo proyecto en pro de mantener su naturalidad, sino
que busco consolidar actores para varios proyectos, por ejemplo, en el caso de Lamberto Maggiorani

quien particip6 inicialmente en Ladrin de bicicletas (1960) y luego en Mama Roma (1962) (p.182).

Como precursor del neorrealismo, sefiala Gaggioti (2022), Pasolini se influencié de la produccion
cinematografica rusa de Pudovkin y Eisenstein en la que se usaba el actor no profesional para que el
espectador pudiera observar en él a un arquetipo, una clase social, con un rol, un acento; se buscaba
ante todo evocar su fisonomia (p. 184). En este sentido, la busqueda narrativa del neorrealismo
buscaba que por medio del cine se movilizara un discurso critico, reflexivo acerca de la realidad y que
por medio del actor natural se representara de la manera mas integral y visceral la condicién social
excluida. Pasolini fue, segun el recuento de Gaggioti (2022,), quien encuentra en los actores no
profesionales una extraordinaria variedad de rostros y cuerpos que eran nuevos en el cine y que
contrastaban con la homogenizaciéon discursiva y visual del capitalismo posterior a la Segunda Guerra

Mundial y la distincién social del fascismo italiano,

with the trial and tribulation of daily life in post war Italy, he could project the suffering
of people in more authoritative and authentic way. That is why he chose people with
no prior experience of acting but who were going through the struggle of surviving in
a time of economic and political uncertainty. Another interesting fact is that De Sica
himself was a prominent actor. He started his career as an actor and performed in many
films including the leading role in Roberto Rossellini’s General Della Rovere (1959).5
De Sica had the confidence and competence of bringing out the best performance from
the inexperienced actors and he proved this point in The Bicycle Thieves (1948) [Con
las pruebas y tribulaciones de la vida diaria en la Italia de posguerra, podia proyectar el
sufrimiento de la gente de una manera mas autoritaria y auténtica. Por eso eligi6 a
personas sin experiencia previa en la actuacion, pero que estaban pasando por la lucha

de sobrevivir en un tiempo de incertidumbre econdémica y politica. Otro dato



interesante es que De Sica fue un actor prominente. Comenzo su carrera como actor y
actu6 en muchas peliculas, incluido el papel principal en General Della Rovere de Roberto
Rossellini (1959). De Sica tenia la confianza y la competencia para sacar lo mejor de los

actores inexpertos y demostré este punto en Ladrin de bicicletas (1948)] (p. 147).

Cuando Pasolini realiza el proceso de seleccion de los autores de sus peliculas, busca ante todo la
fisionomia del actor, entendiendo por esto sus caracteristicas, su dialecto, su rostro, sus creencias, su
apariencia y sus acciones (Gaggioti, 2022, p. 185). Las caracteristicas del actor natural se enfocan en la
reconstruccion de su realidad y no simplemente los recursos narrativos, generando asi una critica
respecto a la maquina industrial de cine. En definitiva, lo que busca Pasolini es usar al actor natural
para recrear la naturalidad y significado de sus filmes y no partir de los procesos de adecuacion de
escenarios y actores para construir un relato cinematografico. En esta perspectiva, el trabajo narrativo

requiere de gran esfuerzo, pues hay que realizar un proceso de configuracion y recontextualizacion,

Pasolini exposed non-professional actors (and their physiognomies) to both their own
gaze and the gaze of bourgeois audiences; in so doing he relocated the non-professional
actors on a physical level for the purpose of filming, and on a symbolic level by
deploying them in the films to represent characters and texts. He necessarily altered the
polysemy of his performers’ physiognomies by attaching to them specific meanings and
functions [Pasolini expuso a los actores no profesionales (y sus fisonomias) tanto a su
propia mirada como a la mirada del publico burgués; al hacerlo, reubicé a los actores
no profesionales a un nivel fisico para el proposito del rodaje, y a un nivel simbélico al
desplegarlos en las peliculas para representar personajes y textos. Necesariamente altero
la polisemia de las fisonomias de sus intérpretes al asignarles significados y funciones

especificas] (Gaggioti, 2022, p 185).

El uso de actores naturales, en el caso de Pasolini, estaba mediado por la critica a la produccion
cinematografica dominante y la autenticidad de la actuacién, aunque los actores no profesionales no
contaran con la experticia actoral proveen un aura de credibilidad al filme, dotan con su fisonomia y
su lenguaje el entramado narrativo de la historia. En estos casos, menciona Gaggioti (2022), el
espectador reconoce que esta observando, en gran parte de los caos del neorrealismo, una alegoria,
escrita desde la realidad de los actores naturales y para la que se necesita una representacion natural
(p- 186). El actor natural es elegido para encarnar un personaje y dotarlo de un lenguaje, mostar su

expresividad, naturalidad y particularidad. Puede entenderse la propuesta de Pasolini como un reto de



la convencion de la naturalidad del actor, a un desafio de las estructuras de actuacion; en su lugar se

coloca la inocencia y la sinceridad que refleja una persona sin la formacion actoral.

La influencia e impacto del neorrealismo han dado la vuelta al mundo, siendo punto de referencia
para la formaciéon narrativa y social de los proximos cineastas. Esta vanguardia incrementé las
visibilizaciones de otros territorios, asi como los cuestionamientos de sus estructuras politicas,
econdmicas y sociales. En Colombia la apuesta neorrealista mas sobresaliente e influyente es la del
cineasta Victor Gaviria, quien desde mas de 30 afios construye sus largometrajes en torno al actor

natura 3

y especialmente a la ciudad de Medellin. Su trabajo ha emergido como un punto de quiebre
de la creacion cinematografica en Colombia, asi como un medio de reflexién y cuestionamiento sobre

la representacion social de sus peliculas.

La busqueda narrativa de Gaviria cuenta con marcados puntos de conexiéon con la mirada
neorrealista, en el caso del director antioquefio la realidad de la sociedad periférica, los medios de
comunicacion y la vision central son parte fundamental de su trabajo. Su busqueda no se remonta,

como lo menciona en repetidas ocasiones, a la mirada exhibicionista de los barrios populares y su

3 En Colombia han existido multiples apariciones de actores naturales en el cine, en esta investigacion se realizé una
lista con las producciones cinematograficas de ficcién que incluyen al actor natural en nuestro pafs y se hallé que antes de
Rodrigo D (1990) de Victor Gaviria las producciones no se enfocaron estrictamente en el actor natural como parte de su
propuesta estética. Existen algunos casos de representacion de la realidad bogotana por medio del actor natural como los
de José Maria Arzuaga en Raices de piedra (1961), Rapsodia en Bogotd (1963) o Pasado el meridiano (1965) en los que los métodos
de investigacion social y la propuesta estética son influyentes para el cine de Gaviria. De manera que los largometrajes del
cineasta antioqueflo son un parteaguas en la historia del cine en Colombia, en algunos casos tomados como modelo ¢

influencia, en otros sefialado y rechazados.

Del balance del cine con actores naturales y la investigacion social de la lista elaborada se destaca la produccién realizada
sobre todo en Medellin en cintas como La virgen de los sicarios (2000) de Barbet Schroeder, Apocalipsur (2007) de Javier Mejia,
Los nadie (2016) de Juan Sebastian Mesa, Matar a Jessis (2018), Los reyes de/ Mundo (2022) de Laura Mora o Los dias de la ballena
(2019) de Catalina Arroyave. Victor Gaviria es quien ha dirigido la mayor cantidad de largometrajes con actores naturales
en Colombia, especialmente la ciudad de Medellin es el lugar del rodaje, la seleccion de actores y tematicas de Rodrigo D
(1990), La vendedora de rosas (1998), Sumas y restas (2004) y La mujer del animal (2016). Bogota es la segunda ciudad en la que
mas se han realizado filmes con el actor natural en La sociedad del semdforo (2010) de Rubén Mendoza, Las tetas de mi madre
(2015) y Topos (2021) de Catlos Zapata. En otras ciudades se han realizado producciones con actores naturales en las que
destaca P1”C 7 (2007) de Spiros Stathoulopoulos, Los colores de la montaia (2010) de Carlos César Arbelaez y Monos (2019)
de Alejandro Landes.



gente. En lugar de ello, su interés se encamind a buscar en los sectores populares su belleza, su valor,
su metafora y construir con ello un contra discurso a los medios de comunicacion tradicionales y al

sesgo social que se catapult6 con su primer largometraje Rodrigo D. En sus palabras

When 1, as a director, try to make films and I enter the neighborhoods of normal
people, I find values of solidarity, union, beauty and loyalty. Also present are values of
the future and an awareness of the past that is organic. What the director has to do is
this: whether he is a director of documentaries or of fiction, he has to show that social
fabric outside the media exists, has its own logic and has been around for a long time.
In a sense, the media gives us a disordered reality that is born not only of ignorance,
but of a racist, classist vision and of a very clear political tendency to show that order
outside of the media does not exist [Cuando yo, como director, trato de hacer peliculas
y entro en los barrios de la gente comun, encuentro valores de solidaridad, union,
belleza y lealtad. También estan presentes los valores del futuro y una conciencia del
pasado que es organica. Lo que el director debe hacer es esto: ya sea que sea director
de documentales o de ficcidn, tiene que mostrar que ese tejido social fuera de los medios
existe, tiene su propia logica y ha existido durante mucho tiempo. En cierto sentido, los
medios nos dan una realidad desordenada que nace no solo de la ignorancia, sino de
una vision racista, clasista y de una tendencia politica muy clara para mostrar que el

orden fuera de los medios no existe| (Gaviria, 2008, p. 235).

La mirada cinematografica de Gaviria busca quebrar la construccién estereotipada del barrio
marginal, mostrando que las personas que habitan estos lugares no se remiten exclusivamente a la
violencia o la delincuencia, sino que detras de ello se encuentra un sentido de vida y de pensamientos
que han sido ocultados y configurados por las superficialidades de los medios de comunicacién. De
esta manera se conecta con las busquedas narrativas y sociales del cine neorrealista, en este caso
acordes con la realidad social de un pais como el colombiano y en medio de un contexto historico

determinado como los afios ochenta en el que surgen sus propuestas de largometraje.

Los ecos del cine neorrealista y sus aportes a la construccion de una narrativa social y reflexiva han
sido decisivos en la propuesta cinematografica de Victor Gaviria, a partir de ella se ha entrelazado la
visién de un director con un contexto como el colombiano. El compromiso ético y politico del cineasta
ha sido, acorde con la perspectiva neorrealista, el de encontrar y reflejar los valores de las dinamicas

internas de poblaciones no visibilizadas de la ciudad de Medellin. Para la reflexién presente, sus



peliculas son el testimonio de la época de construccion de sus filmes y una busqueda narrativa contra
discursiva de los sectores no visibilizados de los afios ochenta para el caso de Rodrigo D o para los afios

noventa para el caso de La vendedora de rosas. En sus palabras, la visién del director,

what does a director like me do? He shows that even the kids on the street have
intentions, that even robbers have intentions and that even the pistolocos have a
philosophic sense of life, that they have a good number of thoughts that are much more
profound than what the media sells, which is a series of superficialities [¢Qué hace un
director como yo? Muestra que incluso los nifios en la calle tienen intenciones, que
incluso los ladrones tienen intenciones y que incluso los pistolocos tienen un sentido
filosofico de la vida, que tienen una cantidad considerable de pensamientos mucho mas

profundos que lo que los medios venden, que es una serie de superficialidades] (Gaviria,

2018, p. 235).

La mirada social detras de la propuesta neorrealista italiana fue decisiva en la edicién estética y
reflexiva de Gaviria sobre la realidad periférica de Medellin. Desde esta perspectiva, hacer una pelicula
en Colombia implicaba un compromiso estético que contrapunteara las convenciones de la realizacion
de cine comercial y la valoracién de la vida cotidiana. En este contexto, el quehacer cinematografico
del director antioquefio se fue materializando a partir de sus primeros cortos sobre la magia y las
posibilidades narrativas de la vida cotidiana como Buscando tréboles de 1980, E/ 1 agin Rojo de 1981 o
Los misicos de 1980.

Without realizing it I began discovering how certain Neorealist truths manifest
themselves, most of all in Italian Neorealism. Roberto Rossellini and Vittorio de Sica,
for example, discover very important principles which are rapidly abandoned by
mainstream filmmakers to participate in commercial films. Many times this
commercial-oriented directors say, “Let’s make a movie. I want this movie to exist, but
the only way it can exist is if it is commercial.” They end up abandoning some principles
that are politically important. Thi is what Rossellini discovers: daily life has insignificant
drama that is seemingly unattractive. These elements don’t make commercial movies,
but the Neorealists discover in their movies that daily life is also a spectacle. They
reestablish the idea of the spectacle of daily life even though it is assumed that everyday
life is gray, opaque and boring. The Neorealists make these movies full of small actions,

apparently boring elements and signs of daily life. For example, Umberto D, is



composed of detailed actions that, when viewed various times, make people realize that
the Neorealists were right. Daily life, seen this way, is also a beautiful spectacle [Sin
darme cuenta, comencé a descubrir como se manifiestan ciertas verdades del
Neorrealismo, especialmente en el Neorrealismo italiano. Roberto Rossellini y Vittorio
de Sica, por ejemplo, descubren principios muy importantes que son rapidamente
abandonados por los cineastas comerciales. Muchas veces estos directores orientados
al comercio dicen: “Hagamos una pelicula. Quiero que esta pelicula exista, pero la Gnica
forma en que puede existir es si es comercial.” Terminan abandonando algunos
principios que son politicamente importantes. Esto es lo que Rossellini descubre: la
vida cotidiana tiene un drama insignificante que aparentemente es poco atractivo. Estos
elementos no hacen peliculas comerciales, pero los neorrealistas descubren en sus
peliculas que la vida cotidiana también es un espectaculo. Restablecen la idea del
espectaculo de la vida cotidiana, aunque se asuma que la vida cotidiana es gris, opaca y
aburrida. Los neorrealistas hacen estas peliculas llenas de pequenas acciones, elementos
aparentemente aburridos y signos de la vida diaria. Por ejemplo, Uwmberto D. se compone
de acciones detalladas que, al verse varias veces, hacen que la gente se dé cuenta de que
los neorrealistas tenfan razén. La vida cotidiana, vista de esta manera, también es un

hermoso espectaculo| (Gaviria, 2008, p. 2306).

Gaviria empezo su carrera como cineasta sin notar la influencia de la conceptualizacién neorrealista
sobre la realidad. Con el pasar del tiempo tomé el marco de reflexién neorrealista de Rosselini y Sica
para ver de otra forma su obra y sus proximas busquedas narrativas. El poder detras de la vida diaria
y sus posibilidades narrativas fueron unas de las determinaciones para que se decidiera por buscar
actores naturales para sus largometrajes, lo que molde6 la conceptualizacion de una mirada neorrealista
sobre las condiciones marginales de la ciudad de Medellin en la que se ha elaborado la mayoria de su

obra,

I made my movies without being very conscious of Neorealism, even though I had seen
those films and I loved them just like everyone else. When we see Ladri di Biciclette
[Bicycle thief] we know that there are powerful, interesting stories and great humanity.
Afterwards I began thinking, like Rossellini and other Neorealists about the restoration
of daily life. I don’t know why power, in general, tries to fragment daily life, to replace

it with other things [Hice mis peliculas sin ser muy consciente del Neorrealismo, aunque



habia visto esas peliculas y las amaba como todos los demas. Cuando vemos Ladron
de bicicletas sabemos que hay historias poderosas, interesantes y con gran humanidad.
Luego comencé a pensar, como Rossellini y otros neorrealistas, en la restauracion de la
vida cotidiana. No sé por qué el poder, en general, intenta fragmentar la vida cotidiana

y reemplazarla con otras cosas| (Gaviria, 2008, p. 237).

Como Gaviria reflexiona en la entrevista realizada para esta investigacion, detras de la mirada de
los medios oficiales de comunicaciéon y del interés por explorar las logicas propias de los barrios de
Medellin de los que provenian sus filmes como Manrique o Lovaina, se encontraba una realidad
comun que no solo afectaba a los jévenes que daban origen a sus historias. Rodrigo D y posteriormente
La vendedora de rosas se convirtieron en los testimonios de la realidad social de muchos de los jévenes
de la ciudad de Medellin y de otros lugares de Colombia y Latinoamérica de los afios ochenta y

noventa,

Con Rodrigo D y luego con La vendedora de rosas estibamos ante una situacion social que
no era solamente de estas 40 o 50 personas, sino que ellos eran los representantes de
una situacion social de cientos de miles de personas en Medellin. El cine lo que hizo
evidente fue cémo vivian ellos, cudl era la situacién personal, existencial y social de

ellos. (Gaviria, 2023, p. 1).

La propuesta cinematografica de Gaviria busca la representacion social de la cultura colombiana,
el reconocimiento y reflexion acerca del ocultamiento de nuestra realidad. En el caso de Rodrigo D, sus
decisiones narrativas se adecuan al contexto de la segunda mitad de los afios ochenta, buscando que
la sociedad colombiana se enfrentara al sesgo de la moralidad y quebrantara la barreta del
reconocimiento y la responsabilidad moral acerca de las condiciones de vida de los jévenes de los
barrios periféricos de la ciudad de Medellin. La representacion social es para el cine de Gaviria tanto
un motor para la realizaciéon cinematografica como un punto de encuentro e impacto, sus obras se
tejen a partir de la verosimilitud de la vida diaria y llegan a conectarse socialmente por la busqueda

identitaria y discusiones acerca de nuestra imagen idiosincratica. En palabras de Gaviria (2008),

Verisimilitude is important in order for people to recognize the centers of truth in
images and stories. Daily life is like a current that unites people of different classes in
their existence. For example, in Colombia it is important to frame stories within the
context of daily life because daily life is what unites people. The coexistence of people

in distinct worlds is what makes it possible for you to not feel morally responsible for



what occurs in reality and in society. Daily life is something that brings about equality
among all people because it is a current that unites people despite distinct social classes.
Even though it often appears as if we live on different planets, daily life makes us
understand that we are all morally responsible and should be responsible for what
occurs in society [La verosimilitud es importante para que las personas reconozcan los
centros de verdad en las imagenes y las historias. La vida cotidiana es como una
corriente que une a personas de diferentes clases en su existencia. Por ejemplo, en
Colombia es importante enmarcar las historias dentro del contexto de la vida cotidiana
porque es lo que une a las personas. La coexistencia de personas en mundos distintos
permite que no te sientas moralmente responsable de lo que ocurre en la realidad y en
la sociedad. La vida cotidiana es algo que genera igualdad entre todas las personas
porque es una corriente que une a la gente a pesar de las distintas clases sociales. Aunque
a menudo parece que vivimos en planetas diferentes, la vida cotidiana nos hace entender
que todos somos moralmente responsables y deberfamos ser responsables de lo que

ocurre en la sociedad] (p. 2306).

El encuentro contradiscursivo de la propuesta cinematografica del cine de Gaviria inicia
definitivamente con la aparicion de Rodrigo D. Junto al testimonio oral y visual de los actores naturales
que participaron en el filme, el cuestionamiento acerca de lo que sucede en nuestro pafs y la forma en
la que se configuraba la imagen de la violencia, del sicariato y de la contracultura se forjaba
decisivamente por medio de los medios de comunicaciéon. El compromiso ético del cineasta, acorde
con Victor Gaviria, es el de mostrar que detras de nuestros imaginarios sobre la periferia y sobre la
delincuencia son una responsabilidad moral, forjada a partir del prejuicio, del clasismo, del
desconocimiento. Una realidad de la que somos conscientes y que dejamos pasar de lado, ocultada y

configurada por los medios de comunicacion,

the filmmaker has to reestablish the flow of daily life and to make people witness each
other’s actions. This reestablishes the ethical possibility of saying, “You were
responsible for what occurred during those years.” People say, “During those years
there was a dictatorship or a collective decision, but nobody apparently knew.” Yes, we
knew. The media fragmented the current of daily life and in this way took away our
moral responsibility. In Colombia this is very evident. Terrible things have happened

and everyone says “Oh, we didn’t know. We didn’t know.” That’s a lie. Of course they



knew. People are always telling you rumors about what is going on. You listen to
rumors, to conversations. The filmmaker is a person who listens to those rumors. He
has to see what is going on and listen to the voices of everyone to reestablish moral
responsibility [El cineasta tiene que restablecer el flujo de la vida cotidiana y hacer que
las personas sean testigos de las acciones de los demas. Esto restablece la posibilidad
ética de decir: “Ta fuiste responsable de lo que ocurrié durante esos afios.” La gente
dice: “Durante esos afios hubo una dictadura o una decisiéon colectiva, pero
aparentemente nadie sabfa.” Si, sabfamos. Los medios fragmentaron la corriente de la
vida cotidiana y de esta manera nos quitaron nuestra responsabilidad moral. En
Colombia esto es muy evidente. Han ocurrido cosas terribles y todos dicen “Oh, no
sabfamos. No sabfamos.” Eso es una mentira. Por supuesto que sabfan. La gente
siempre esta contandote rumores sobre lo que esta pasando. Escuchas rumores,
conversaciones. El cineasta es una persona que escucha esos rumores. Tiene que ver lo

que esta ocurriendo y escuchar las voces de todos para restablecer la responsabilidad

moral] (Gaviria, 2008, p. 237).

Las peliculas de Victor Gaviria inician con un proceso metodoldgico de exploracion de la realidad
sobre la que se construira la pelicula; ello no implica decisiones narrativas a priori o la busqueda de
actores que encarnen personajes preconstruidos en un guion’. En vez de ello, la propuesta
metodologica de Gaviria toma como impulso el interés por conocer y explorar la realidad, permitiendo
que entre conversaciones y experiencias con las distintas personas que habitan los barrios periféricos

surjan los elementos que configuraran narrativamente una pelicula. Como él mismo lo menciona,

37 Existen varias entrevistas a Gaviria y documentales como Yo ze fumbo, ti me tumbas (1990) realizado a prop6sito del
rodaje y la vida de los actores de Rodrigo D: no futuro'y Poner a actuar pdjaros (2017) que dirigié Erwin Goggel (productor de
La vendedora de Rosas) que reconstruye procesos del rodaje de la cinta varios afios después, con anécdotas del rodaje y la
vida de los actores afios después de filmar de La vendedora de rosas. Gaviria ha escrito acerca de la vida de alguno de sus
actores como E/ pelaito que no durd nada (2020), algunos libros de poesfa y un muy temprano manifiesto de 1981 titulado
Las latas en el fondo del rio, en el que se refiere a la produccion nacional cinematografica y el lugar del cine de provincia. Todo
ello muestra el interés del director antioquefio porque su produccion filmica se apoye de un proceso de investigacion social

e integracion en un formato audiovisual, por reconocer la coautorfa de sus producciones y por explorar a fondo el contexto

de Medellin del que emergen los actores de las peliculas.



I talk with people that have other experiences, and this is what makes the movie. The
movie is the future of this conversation with street children, with adolescents, with
pistolocos, with guerrillas, with paramilitaries and with drug traffickers. It is because of
this discourse that you really understand who you are because your own discourse is
sometimes fragmented. Dialogue is the only way to produce some unity, some sense of

community (Gaviria, 2008, p. 239-240)

El interés narrativo de Victor Gaviria se contrapone a las convenciones narrativas del cine,
especialmente el hollywodense. Segun este enfoque, la realizacion de cine construye sus historias al
margen de la realidad social, creando personajes y moldeando tanto el desarrollo de una industria
como el de su publico. Con las peliculas del director antioquefio se busca sobre todo crear un
microuniverso de la realidad social colombiana por medio de la ficcién, en este caso ello implica la
adecuacion de una metodologia de trabajo y una exploracion tanto discursiva como visual y sonora

que ensamble toda una apuesta narrativa.

I think that cinema registers reality, real time and real things. I believe that cinema has
become so fictional, so full of lies, that it has deceived us, covered up reality and
whisked it away. I wonder, “How is it that we are making movies—an art of reality so
beautiful—that cover up these truths of reality, create heroes, stories and consequences
that don’t exist?” When one watches Hollywood movies history is alluded to but hidden
in time; they do this to hide the truth. Hollywood makes movies about Napoleon to
show us a Napoleon that didn’t exist; about Simén Bolivar to show us a Simén Boilvar
that didn’t exist and with histories of cities that show us unreal cities. How is this
possible? This causes you to say, “We must restore reality in movies! The realist
intention must be restored! [Creo que el cine registra la realidad, el tiempo real y las
cosas reales. Creo que el cine se ha vuelto tan ficticio, tan lleno de mentiras, que nos ha
enganado, ha cubierto la realidad y la ha alejado. Me pregunto, “:Cémo es que estamos
haciendo peliculas, un arte de la realidad tan hermoso, que cubren estas verdades de la
realidad, crean héroes, historias y consecuencias que no existen?” Cuando uno ve
peliculas de Hollywood se alude a la historia pero se esconde en el tiempo; hacen esto
para ocultar la verdad. Hollywood hace peliculas sobre Napoleén para mostrarnos un
Napoleén que no existio; sobre Simén Bolivar para mostrarnos un Simén Bolivar que

no existio y con historias de ciudades que nos muestran ciudades irreales. ¢;Como es



esto posible? Esto te lleva a decir, “jDebemos restaurar la realidad en las peliculas!

iDebe restaurarse la intencion realistal”’] (Gaviria, 2008, p. 241).

Para la realizacién de las peliculas de Victor Gaviria, los actores naturales encarnan en la mayorfa

de las ocasiones su propio personaje, configuran escenas y eventos de su vida diaria, conflictos diarios

y decisiones apresuradas. Por medio de la pelicula recrean dinamicas propias de su entorno, de la

exclusion, de la violencia y del robo, asi como la falta de oportunidades, de apoyo y la soledad. La

distancia entre la realidad y la ficciéon para el actor natural de estas peliculas se teje a partir de hilos

muy delgados,

I like to nurture language in my movies with reality. Obviously I want to make movies
that are so close to reality that they appear to be reality itself. I don’t differentiate
between the movie I’'m making and reality. Thee non-professional actors don’t
differentiate these two things either. For them, the movie is as if it were reality, so the
fights that arise many times derive from confusion and problems that they have among
themselves outside of the movie. However, it is as if they were problems in the movie.
The movies are full of these problems because reality overflows into the movies that
we have made. It is as if they were problems within the movie as well. The problems in
the movies are the same problems of reality—death, murder, drugs, delirium—all those
psychological elements and traumas. The actors themselves are expressing this in the
movie [Me gusta nutrir el lenguaje en mis peliculas con la realidad. Obviamente, quiero
hacer peliculas que estén tan cerca de la realidad que parezcan ser la realidad misma.
No diferencio entre la pelicula que estoy haciendo y la realidad. Los actores no
profesionales tampoco hacen esta diferenciacion. Para ellos, la pelicula es como si fuera
la realidad, por lo que las peleas que surgen muchas veces derivan de confusiones y
problemas que tienen entre ellos fuera de la pelicula. Sin embargo, es como si fueran
problemas dentro de la pelicula. Las peliculas estan llenas de estos problemas porque
la realidad se desborda en las peliculas que hemos hecho. Es como si fueran problemas
también dentro de la pelicula. Los problemas en las peliculas son los mismos problemas
de la realidad: muerte, asesinato, drogas, delirio, todos esos elementos psicolégicos y
traumas. Los propios actores estan expresando esto en la pelicula](Gaviria, 2008, p.

240).



La autenticidad y fuerza del neorrealismo italiano han sido el punto de referencia para la formacion
de cineastas posteriores como el caso del cine colombiano de Victor Gaviria, quien ha adoptado y
enriquecido una metodologfa de trabajo con fuertes rastros del neorrealismo en la ciudad de Medellin
y de mano del actor natural. Con sus peliculas se han encontrado formas de reflexiéon y comprension
de fendmenos que son una herramienta para el didlogo social. En el siguiente apartado se analiza como
se lleva a cabo el trabajo metodolégico de Gaviria en su largometraje Rodrigo D, destacando los inicios
para la realizacion de la pelicula, sus decisiones creativas y los encuentros sociales que posibilitan su

narrativa.

2. Rodrigo D. No futuro: Primer largometraje colombiano en la seccion oficial del festival

internacional de Cannes

Botado estas vos, estoy yo y estamos todos
(Rodrigo D. No futuro, fragmento)

Rodrigo D. No futuro es la primera pelicula colombiana en competir por la Palma de oro en el festival
de cine de autor mas importante del mundo, el festival de Cannes, que se desarroll6 entre el 10 y el 21
de mayo de 1990 en su edicién nimero 43. Aunque no obtuvo el galardon, el antioquefio Victor
Gaviria dirigi6 el tnico filme en espafiol que compiti6 junto a directores como David Lynch, Jean-
Luc Godard y Clint Eastwood. Finalmente, la cinta que se llevé la Palma de oro fue Corazdn Salvaje del
director estadounidense David Lynch, filme que, grosso modo, narra como Sailor y Lula, una pareja
de forajidos enamorados protagonizados por Nicolas Cage y Laura Dern, escapan a California en
contra de la aprobacion de la madre de Lula que no solo se opone por conviccién, sino que contrata
un asesino que se haga cargo de Sailor, testigo de que ella y su amante han acabado con la vida de su
esposo. En contraste se encontraba el primer largometraje colombiano de Victor Gaviria, una apuesta
narrativa con actores naturales, un relato de la vida de los barrios marginales de la ciudad de Medellin,
del punk, de la violencia, del no futuro y la financiacién de FOCINE, entidad estatal que desde 1978

se encargaba de apoyar las producciones cinematograficas en Colombia.

Como lo menciona el cronista antioquefio Juan Fernando Ramirez Arango, las buenas nuevas del
cine colombiano llegarfan a la prensa el 13 de mayo, casualmente el dia de las madres, en un panorama
nacional desilusionador: tres carrobombas detonadas el dia anterior dejaron 26 muertos y mas de 200
heridos. “La mafia enluté el Dia de la Madre”, decian algunos titulares respecto a los atentados a los

centros comerciales de la ciudad de Bogota ubicados en Niza y Quirigua y el tercer atentado ocurrido



en la ciudad de Cali en zona de Ivanaco, como lo menciona Ramirez en la edicién 107 de la revista
Centro Universo. Detras del balance violento del pafs y la celebracion amarga del Dia de la Madre se
encontraba la cinta Rodrigo D. No futuro en el ojo y diadlogo internacional, paradéjicamente con una
narrativa que expresa la realidad de los barrios periféricos de la ciudad de Medellin y, entre otras cosas,

la violencia y su impacto.

Los inicios de Victor Gaviria se dieron de mano de la literatura, aspecto que serfa fundamental en
su busqueda artistica y representativa de la ciudad de Medellin. Como ¢l mismo lo menciona (2008),
frecuentaba los cineclubes de la ciudad con el fin de alimentar la metafora, la poesfa y la imagen, “Yo
queria ser escritor, estaba en un grupo de poetas en donde escribiamos y publicAbamos poemas. Yo
iba al cine como un cine clubista, pero fundamentalmente para alimentar la poesfa. Me gusta la poesia
de imagen, me gusta mucho la metafora” (p. 111). La formacién dentro de los cineclubes de Medellin,
al igual que el seno familiar en el que el cine casero era una constante de su nifiez, molded las bases de

una particular forma de ver el mundo a partir del cine. En sus palabras,

fui cine clubista. Por ejemplo, vi a Andrei Rublev de Andrei Tarkowski, cuando llego a
Medellin en el afio 75 o 76 y lo vi sin saber que era una pelicula rusa. En esos cine-clubs
pasaban mucho cine ruso porque su posicién era de izquierda. Pero a mi lo que
realmente me llevo a la imagen cinematografica, fueron las peliculas que mi papa
filmaba en ocho milimetros. El proyectaba estas peliculas en mi casa cuando éramos
nifios alrededor de una o dos veces al mes. De pronto, cualquier dia, no sé por qué, la
casa se convertfa en un teatrico. Apagaban las luces, sacaban el proyector de ocho
milimetros y proyectaban las peliculas que mi papa habia hecho de las primeras
comuniones de mis hermanos, a las que yo no habia asistido. Incluso vefamos peliculas
dos o tres afos antes de mi nacimiento. Vefamos imagenes de la finca de Caucasia, una
finca de ganado, de los paisajes y del rio Cauca y de una cantidad de parientes. Eran
peliculas mudas donde lo dnico que se ofa era el sonido del proyector y eran unos
personajes que no eran actores, eran actores naturales. Era gente natural, era mi familia,
algunos de ellos muertos ya. Qué fulanito de tal y que tal otro, la primera comunion de
tal, vimos tanto esas peliculas. Me imagino que era hora y media o dos horas de
proyeccién de peliculas cortas, de tres o cuatro minutos cada una. A veces se hacfan de

diez minutos. Esa es mi educacién visual, sinceramente. (Gaviria, 2008, p.115)



El vinculo que existe entre su propuesta narrativa con actores naturales y las formas de explorar las
condiciones de las clases marginales se configuré a partir de mdaltiples influencias, entre ellas la
formacién politica y cultural de los cineclubes y la proyeccion de peliculas caseras con personajes
reales, todo ello al margen del canon cinematografico del cine comercial extranjero. Sin pensarlo, el
cine empez6 a formar parte de su vida y a ser un campo atractivo de reflexion y trabajo, “Yo nunca
pensé que iba a hacer cine, yo estaba estudiando para ser psicélogo, y queria escribir. El cine para mi

fue un llamado” (Gaviria, 2008, p. 115).

En los inicios de Gaviria el encuentro con el critico de cine y gestor cultural Luis Alberto Alvarez
y el poeta Heli Ramirez fue fundamental para sus posteriores trabajos cinematograficos. El primero
de ellos ayudé a forjar su formacién cinematografica a partir del cineclubismo, la disertacion sobre
peliculas del Nuevo Cine Aleman y en su aprendizaje técnico sobre cine en el cortometraje E/ nisio
invisible, en el que se desempefié como asistente de produccién. Por otro lado, la presencia y
contundencia de la poesia de Heli Ramirez ha sido para Gaviria el descubrimiento y motivacioén acerca
de la profundidad de la poesia de los barrios periféricos de Medellin. En trabajos como La ausencia del
descanso (1975) y en la parte alta abajo (1991), Gaviria compartié y conocié la poesia de Ramirez de
primera mano, reconociendo que la mirada y profundidad de las metaforas y poesia de los barrios
periféricos lo asombraron. Las huellas de estos dos personajes son referencias que se ven a lo largo de

su trayectoria y que moldean su mirada estética.

Antes de Rodrigo D Gaviria habia realizado varios cortometrajes y empezaba a resaltar como
realizador audiovisual. En el afio 1985 Gaviria, formado como cineasta autodidacta y entusiasta de la
poesia, obtuvo el premio de FOCINE del concurso de guiones con Rodrigo D. No era la primera vez
que obtenia un logro semejante, habia realizado el cortometraje Los habitantes de la noche de 1984 gracias
al apoyo de FOCINE vy su primera exploracion en el cine con Buscando tréboles de 1979 obtuvo la
premiacion del Primer Festival De Super 8 y la oportunidad de rehacerlo en 35 milimetros. Durante
ese trayecto creativo, Victor Gaviria empezaba a construir una propuesta desde las particularidades
del actor natural, un ser sin formacion de teatro, sin formacién técnica o tedrica, sin las ambiciones

del estrellato, la sobreactuacion o el seguimiento estricto del libreto.

El critico y gestor cinematografico colombiano Luis Alberto Alvarez vio crecer la obra de Victor
Gaviria en medio del contexto de la cinematografia colombiana, como critico del cine colombiano
encabezaba las discusiones respecto qué propuestas cinematograficas podrian representaban

socialmente y qué puntos de conexion identitaria se construian. En este aspecto, Luis Alberto Alvarez



expuso abiertamente su apoyo y reconocimiento al trabajo de Gaviria en los diarios locales,
reconociendo sus cortometrajes y su busqueda narrativa antes de que se empezara a forjar Rodrigo D.
Segun esto, el cineasta antioquefio contaba con una particularidad para la realizaciéon de cine en

Colombia,

Victor Gaviria tiene que comenzar a hacer largometrajes. Su cine tiene que comenzar a
ser accesible a publicos mayores. Creemos que su aprendizaje basico ha terminado y
que ya no so6lo es un talento prometedor sino un realizador en forma. Y no sélo un
realizador que sabe hacer buenas cosas por encargo, sino un poeta del cine, un autor

con mundo propio (Alvarez, 1988, p. 64).

En una entrevista realizada en la ciudad de Quito para el instituto superior de cine y actuacién
INCINE a Victor Gaviria, Lourdes Endara (2018) encuentra que el director antioquefio luego de
abandonar un proceso académico en psicologfa y de una trayectoria inicial como poeta, se decidié por
la realidad de la ciudad de Medellin y de realizar una investigacion social de la que partiera su propuesta
como cineasta (p. 47). Asi, las propuestas cinematograficas de Gaviria desde sus inicios se
desarrollaron al margen de la academia y de los discursos, tejiendo una “memoria social” y un “sentir
colectivo" a partir de la produccion cinematografica. Todo ello explica las intenciones reformativas de
la narrativa cinematografica en Colombia, la necesidad de estudiar los filmes sociales en nuestro pafs,
el desarrollo vanguardista del cine y la necesidad por un lenguaje que mostrara la realidad social en

nuestro pafs. A todo ello se refiere Gaviria:

Aqui se abre la puerta de la realidad. El cine es una investigacion de la realidad es una
confrontacién con la realidad y con el presente. (...) Cuando estdbamos haciendo la
pelicula mucha gente se escandalizaba conmigo. Qué como era posible que pudiéramos
hacer una pelicula de cosas que estaban ocurriendo hoy. Y cuando a todos nos han
ensefado de que el arte es una cosa que se deja decantar. Que uno no puede construir
un poema de hoy sino que hay que dejarlo decantar y lo mismo la historia. El presente
es una idea toda pasiva, convencional y derrotista que han tenido los intelectuales. El
presente no es materia de nada, no es materia de guerra para nadie, sino que hay que
esperar que se asiente y se decante. Y yo decia pero por qué vamos a tener que esperar
si éste es el presente, que mas cerca vamos a estar nosotros a las cosas si estan aqui, ya.
Ademas porque vamos a tener que esperar sabiendo que uno vive siempre en el

presente. Sobre todo el cine que, que es una grabadora de imagen y sonido



sincronizadas. Apresa mucho lo sensible y lo convierte en signos. Yo creo que esta
pelicula demuestra que los artistas no tienen que esperar que pasen cosas, como si las
cosas fueran solo objeto de las noticias, de la politica o de la policia o de la medicina.
Coémo no vamos a estar hablando de las cosas que estan pasando ya, es que debiamos

estar hablando es de lo que va a pasar mafiana. (Gaviria, 1990, p. 38)

Gaviria ha mencionado que sus peliculas se basan en la importancia de estudiar y comprender el
presente, enfoque que se suma a los marcos de comprension que le permiten hacer una lectura analitica
a partir de areas como la filosoffa, el psicoanalisis o el marxismo. Su metodologia permite capturar las
voces y las dinamicas de los actores que estuvieron directamente involucrados, ofreciendo una apuesta
narrativa mas vivida y auténtica para el cine colombiano. La realizacion de Rodrigo D refleja el
compromiso con la investigacion contemporanea para la realizacion de cine, asi como un registro
histérico de su trabajo y de como su entorno permitié crear un filme. La narrativa en tiempo real
desafia la pasividad intelectual y la tradicion académica de los afios ochenta, encontrando un analisis
de las dinamicas actuales y como pueden ser contadas y comprendidas en su propio contexto. Como

lo senala el director antioquefio,

I come from a university group that is very studious: psychoanalysts, historical
materialists, Marxists, readers of Nietzsche, Derrida, Foucault and Deleuze. This is why
when I get an idea I believe it must be studied. When I said, “I’m going to make a film
about the comunas of the assassins” in 1986 when we made Rodrigo D they said,
“Victor, that’s crazy! The story is too recent. You can’t make a novel, a book or a movie
about something that recent. It is still contaminated by subjectivity. There is no
objectivity so you can’t do it.” They discouraged me, but I realized that they were lazy.
According to them you had to let ten years pass so that things could settle before you
could use a story. This is a completely passive citizen [Vengo de un grupo universitario
muy estudioso: psicoanalistas, materialistas historicos, marxistas, lectores de Nietzsche,
Derrida, Foucault y Deleuze. Por eso, cuando tengo una idea, creo que debe ser
estudiada. Cuando dije: "Voy a hacer una pelicula sobre las comunas de los asesinos"
en 1986, cuando hicimos Rodrigo D, me dijeron: ";Victor, eso es una locural La historia
es demasiado reciente. No puedes hacer una novela, un libro o una pelicula sobre algo
tan reciente. Todavia esta contaminado por la subjetividad. No hay objetividad, asi que

no puedes hacetlo." Me desanimaron, pero me di cuenta de que eran petezosos. Segin



ellos, tenfas que dejar pasar diez afios para que las cosas se asentaran antes de poder
usar una historia. Esto es ser un ciudadano completamente pasivo] (Gaviria, 2008, pp.

241-242).

En sus inicios Gaviria habifa explorado la forma de relacionar la metafora y la imagen, el cine era
un formato que se lo permitirfa y que, como ¢l mismo lo cuenta, lleg6 a su vida desde la influencia de
las grabaciones caseras de su padre y las exposiciones en un proyector de Super 8 en casa, junto a su
familia, observando imagenes de sus eventos, de sus celebraciones. Su desarrollo narrativo
cinematografico inicié con la reconstrucciéon de las metaforas de las situaciones cotidianas y del
significado, relaciones y analisis que ahi podrian surgir, influenciado por la fuerza narrativa de la poesia
de Heli Ramirez. Fue especialmente con el rodaje de Los habitantes de la noche (1984) que Gaviria
explorarfa definitivamente procesos de investigaciéon social con actores naturales y propuestas
narrativas desde su punto de enunciaciéon. No es que alli se le hubiera ocurrido, sino que empezaba a
notar que los actores naturales contaban con un universo propio, una riqueza expresiva y una carga
simbolica muy fuerte que eran rastros del neorrealismo y de sus anteriores filmaciones que se decidié

a explorar a fondo.

Para Gaviria fue definitivo realizar os Habitantes De I.a Noche con la participacion de Alonso Arcila
Manosalve que actia como si mismo en el corto, un locutor de radio de un programa llamado al igual
que el filme, un guion que narra tres historias en simultineo con un eje direccionador y punto de
encuentro de las historias, el del locutor. Con ello no solo inicia una propuesta narrativa, sino también
un proceso de investigacion social de las condiciones sociales de las poblaciones de Medellin por parte
de Gaviria, poblaciones inmersas en el ostracismo mediatico y en medio de estructuras econémicas,

sociales y culturales.

Gaviria consideraba esencial haber notado la libertad, el fluir de Alonso Arcila, la frescura de
representarse a si mismo ante una camara, con esa espontaneidad mas alld de las técnicas, los libretos
y los formatos. El aporte a la narrativa de Alonso Arcila llevé al director antioquefio a empezar un
trabajo con actores naturales, proyecto que se llevaria a cabo decisivamente con Rodrigo D, su primer
largometraje. La historia en la que se basaria el primer guion de Rodrigo D aparece en la prensa del
diario E/mundo, cuenta los eventos sucedidos en la ciudad de Medellin acerca de un joven que intentaba
lanzarse desde lo alto de un edificio, noticia titulada “La muerte me tiene miedo” del domingo 14 de
octubre de 1984. La crénica, como lo recuerda Juan Fernando Ramirez Arango (2019) en su columna

para Centro Universo, decia lo siguiente:



Los hechos habian ocurrido nueve dfas antes, el viernes 5 de octubre del distopico 1984:
ese dia, pasadas las 11:30 de la mafana, un joven de veintiin afos, llamado Rodrigo
Alonso Arango Restrepo, subirfa hasta el piso 20 del Banco de Londres o edificio
Anglocolombiano, sitio en pleno Parque de Berrio, corazéon de Medellin, con la
intencion de lanzarse al vacio a través de la ventana de la primera oficina de esa planta,
la 20-01. Sin embargo, una vez alli, antes de dar el salto al otro barrio, el paso definitivo
al mas alla, una empleada de la Seccional de Salud de Antioquia, de nombre de pila
Constanza, que le recordaria a Rodrigo Alonso a su difunta madre, fallecida meses atras,
en julio de ese mismo afo, lo distraerfa durante cuarenta minutos hasta que un pufiado
de policias lograrfa echarle mano. cuarenta minutos en vilo en los que la voz de dona
Constanza alternarfa de manera disonante con la voz en coro de los peatones de turno,
que le pedian a Rodrigo Alonso que se tirara de una vez por todas: “Cientos de personas
se apretujaron mirando hacia arriba, haciendo conjeturas, gritando chistes crueles,
arrebatando carteras, intercambiando chicles y cigarrillos. Una sefiora perdi6 el tacon
de sus zapatos blancos. Un nifio lloraba buscando entre la multitud a su madre, una
vendedora de dulces protegia con panico su vitrina amenazada... “Tirate pues’. ‘Si sos

tan verraco tirate’, gritaba emocionado el publico”.

En medio de la griterfa, mientras los bomberos instalaban un colchén de proteccion
para amortiguar el golpe de la posible caida, dofia Constanza, “‘de unos 50 afos, estatura
media y cara amable, ojos tristes, manos chiquitas y nerviosas”, llorando, romperia el
hielo con una pregunta certera: “;Pero por qué te vas tirar, decime, es que no tenés
mama o qué?”’. “Yo no tengo mama, ni nada. Yo solo he sufrido en la vida...”,
responderfa Rodrigo Alonso. Respuesta que vendria seguida por una doble peticion:
que los policias se alejaran de la ventana y que dofia Constanza se acercara a una

distancia mas personal, o sea a unos dos metros del abismo.
Constanza: Todos tenemos una tragedia por dentro.

Rodrigo Alonso: Entonces por qué no nos tiramos todos, eso deberfamos hacer,

morirnos todos de una vez.
Constanza: Pero por esa ventana no cabemos todos.

Rodrigo Alonso: Entonces venga usted sola, venga y nos tiramos juntos.



Constanza: No, yo no me voy a tirar, ni usted tampoco, ¢es que le quiere dar gusto a

toda esa gente que estd en la calle gritando?

Rodrigo Alonso guardaria silencio ante ese interrogante, silencio circular que a dofia
Constanza la remitirfa a la primera pregunta, la cual volveria a formular: “Volvi a
preguntarle para qué diablos se querfa tirar por la ventana. Sin mirarme, dijo: mafiana

saldras en el periddico” (s.tf.).

¢Quién era el muchacho que desafiaba la muerte? Esa fue la pregunta que se realizaba el director
antioquefo, sospechaba que detras de comentarios como “no es capaz de tirarse” o “pues que se lance
de una vez”, se podria encontrar una riqueza poética al margen de las estructuras sociales y del sentido
comun de una poblacién que relegaba al joven de los barrios periféricos de Medellin. Justo antes de
salir a participar en Cannes, Gaviria realiz6 una entrevista para la revista Kinescopio en su tercera edicion
de junio de 1990 titulada E/ cine colombiano tiene futuro y realizada por Cesar Augusto Montoya, en la que

mencioné lo siguiente:

Primero fue la crénica de Angela Marfa Pérez, a partir de alli Calderén y yo hicimos un
guion que no alcanzaba para largometraje, sino para una pelicula de cuarenta o
cincuenta minutos. Reconstruiamos la crénica de ella. ¢Quién era ese muchacho que se
traté de suicidar, quién era la sefiora que en cierto sentido lo salvé al dialogar con éI? Y
entonces Angela nos ayudo en esto. En la cronica estaban muchos de los datos de él,
qué hizo dias antes, el asunto de la mama, que al tipo se le muri6 la mama, y siempre la
mama era con quien el conversaba. Hicimos un guion muy intimista, insomne pero una
cosa muy etérea. Después cuando el guion gané en FOCINE, vimos que tenfamos que
escribir y ampliarlo. Empezamos a buscar los actores y se transformoé el guion. Fuimos
cambiando el personaje principal, que era un muchacho del que no sabiamos nada, solo
que se iba a tirar, un pelado que estaba mal los ultimos dias de tirarse (Gaviria, 1990, P.

31)

Las anteriores palabras de Gaviria ilustran el proceso investigativo, social y mancomunado para la
realizacioén de Rodrigo D, proceso que parte de la comprension de su presente, de interrogar, de buscar
informacioén, de hallar a las personas implicadas. El guion de Rodrigo D es una construccion colectiva,
no simplemente de lo ocurrido en Medellin, y que narra la crénica de Angela Maria Pérez. Va mas alla
de eso, analiza la estructura social de la ciudad, cuestiona qué pasaba con los muchachos que viven en

la periferia y que tienen amparo y apoyo de sus seres queridos, en especial de su madre. Para Victor



Gaviria la creacion de Rodrigo D es esencialmente eso. Su pelicula rescata y trae los personajes olvidados
de la ciudad, sus practicas, sus atmosferas, sus pensamientos. Asi se generaron rupturas con el sistema

tradicional y hegemonico de los medios de comunicacion.

El proceso investigativo de las producciones dirigidas por Victor Gaviria inicia por un trabajo
etnografico de campo; en este caso, se buscaban los personajes que pudieran explicar lo que sucedia
con el joven que intentaba acabar con su vida y qué era de su vida ahora que su madre habfa muerto.
Gaviria reconoce que su proceso creativo emerge de la curiosidad, de entender las condiciones sociales
de una poblacién que €l y la sociedad con dinero, beneficios y oportunidades desconocen. Su trabajo
explora el universo de los pequefios grupos, los que no se tienen en cuenta, aquellos que entran en
conflicto con el “deber ser” de la sociedad, ya sea porque roban, porque se visten distinto, porque
escuchan musica diferente, porque no continuaron su proceso educativo, porque no tienen
oportunidades, porque hablan diferente, porque cuestionan y desaffan la autoridad o porque
cuestionan la falsa moral y el apoyo social de su comunidad. Muchachos que se encuentran con una
sociedad que no los acoge, que pierden de vista que sus practicas delictivas son producto de las

desigualdades sociales, la falta de apoyo, educacién y cultura. En palabras de Gaviria,

Nuestra ciudad esa burbuja esta rodeada de barrios populosisimos donde ha llegado
gente de los pueblos tratando de hacer vida de ciudad pero parece que no existieran,
cosa que es una insolidaridad de la ciudad muy berraca. En estos momentos hay barrios
con mas de sesenta o setenta mil personas, por San Javier, eso se llama Nuevos
Conquistadores, barrios llenos de gente, de muchachos, un hervidero de vida que es
como si no estuvieran en la calle, estan a cinco minutos. Eso alla en el olvido general
porque no hay calles y no hay una ayuda de la ciudad, mas bien la ciudad tiene una
incomodidad de que esa gente esté aca. La ciudad quertia que la misma miseria los
destrozara, los acabara un deslizamiento. Que por algun motivo esa gente desapareciera
porque eso va creando una serie de cosas en la ciudad que van explotando en forma de
violencia. En forma de una juventud que es capaz de matar por plata. (Gaviria, 1990,

p. 32)

Gaviria inicia su trabajo investigativo a partir de la busqueda de actores naturales, muy similar a
como ocurre una investigacion documental. Sin embargo, sus filmes se construyen desde la ficcion, se
nutren de las narrativas y las metaforas visuales que dan cuenta de las condiciones y del universo

enunciativo del actor natural. Su propuesta no hace parte de la temporalidad, de la narracion y el



secuencialismo de un documental, ni de los medios institucionales y televisivos en Colombia. En
contraste, Gaviria realiza un cine testimonial, entendiendo por ello acudir al universo narrativo del

actor natural y conocerlo. Asi lo manifiesta Gaviria:

En ese sentido de que uno tiene que hacer un cine testimonial, no documental (...) La
unica forma que tiene uno de hacer esas peliculas es ser testimonial, bajarse a los
personajes que en este caso son actores naturales, a ver coémo son realmente las cosas
(...) El cine no tiene que ser cosas que uno ha vivido, el cine se alimenta de los
recuerdos o se alimenta del presente, de las cosas que estan ahi. Yo me alimento de lo
que esta ahi, no es un documental, es un testimonial. Una bisqueda de verdad de ver
c6émo son las cosas, como es la verdadera dramaturgia de las cosas. (Gaviria, 1990, p.

37)

Gaviria otorga un sentido a los relatos, voces e informacioén proporcionada por los actores naturales
que protagonizan y orientan sus filmes. La narrativa de sus peliculas se moldea, ademas de la
experiencia de vida de los actores naturales, por otros factores como la percepcion del equipo que
acompafia a Gaviria, las lecturas de las experiencias de los jévenes y el interés comun por descifrar los
valores de la ciudad de Medellin. El seno cultural en el que crecié Gaviria, influenciado por marcos de
analisis de areas como la filosofia, la psicologia y especialmente la literatura, constituye la base de su
trabajo. A través de todo ello se teje una apuesta narrativa que capta y representa de manera auténtica
la compleja realidad social. Por esas razones, el guion en el que se apoyo, en este caso Rodrigo D, no
sigui6 las convenciones de la realizacién cinematografica, dando paso a una apuesta metodoldgica con
una enunciacion colectiva. El siguiente fragmento explica, en palabras de Gaviria (2008), el proceso

para la realizacion del filme:

When I worked with non-professional actors, I began to understand that they had
information that no one else had. The script is constructed through a dialogue between
the director and the non-professional actors. When I began Rodrigo D I practically
didn’t have a script. Even today sometimes I don’t show the script for Rodrigo D. It’s
embarrassing because there are a number of blank pages because of the lack of a script.
What does this mean? I began to make the script in conversation with these young men,
non-professional actors that had lived in and were actors of that reality, a reality that
was a cloud of events and concepts. It was a complex reality that I didn’t understand

very well, but that I began to decipher through conversation. The script is not an



enunciation of the writer, the script writer or the movie maker: it is a collective voice
that is just as much mine as theirs. These movies are not adaptations of books, but

rather the product of many voices.

When I visit places to lecture, I don’t bring scripts with me. We make them with the
non-professional actors—the drug traffickers, the street kids, the pistolocos—who
form a collective voice. I collect voices of all types, for example, the voices of street
kids. I have spoken to so many of them, and we discuss many beautiful things which,
in turn, influence episodes, characters and concepts in my work. I have had to invent a
methodology to make my movies, but I have realized that the power of these movies
always depends on the collective enunciation. You can collect a group of voices
composed of 20 voices, of 30 voices, but I try to ensure that it is a thousand voices. I
have also found that when you dialogue with this reality it is important that there are
voices both indifferent to the phenomenon and implicated in it. Zavattini had the same
idea. For example, in a movie about drug trafficking, I don’t just talk to the drug
traffickers [Cuando trabajé con actores no profesionales, comencé a entender que
tenfan informacién que nadie mas tenia. El guion se construye a través de un didlogo
entre el director y los actores no profesionales. Cuando comencé Rodrigo D,
practicamente no tenfa un guion. Incluso hoy a veces no muestro el guion para Rodrigo
D. Es vergonzoso porque hay varias paginas en blanco debido a la falta de un guion.
¢Qué significa esto? Comencé a hacer el guion en conversaciéon con estos jovenes,
actores no profesionales que habian vivido y eran actores de esa realidad, una realidad
que era un cumulo de eventos y conceptos. Era una realidad compleja que yo no
entendfa muy bien, pero que empecé a descifrar a través de la conversacion. El guion
no es una enunciacion del escritor, del guionista o del cineasta: es una voz colectiva que
es tanto mfa como de ellos. Estas peliculas no son adaptaciones de libros, sino el

producto de muchas voces.

Cuando visito lugares para dar conferencias, no llevo guiones conmigo. Los creamos
con los actores no profesionales—Ios traficantes de drogas, los nifios de la calle, los
pistolocos—que forman una voz colectiva. Recojo voces de todo tipo, por ejemplo, las
voces de los nifios de la calle. He hablado con muchos de ellos y discutimos muchas

cosas hermosas que, a su vez, influyen en episodios, personajes y conceptos en mi



trabajo. He tenido que inventar una metodologia para hacer mis peliculas, pero me he
dado cuenta de que el poder de estas peliculas siempre depende de la enunciacion
colectiva. Puedes recolectar un grupo de voces compuesto por 20 o 30 personas, pero
yo intento asegurarme de que sean mil voces. También he descubierto que cuando
dialogas con esta realidad, es importante que haya voces tanto indiferentes al fenémeno
como implicadas en él. Zavattini tenfa la misma idea. Por ejemplo, en una pelicula sobre

el trafico de drogas, no hablo solo con los traficantes] (pp. 244-245)

En contraste con la television y el cine social en Colombia, Gaviria realiza una propuesta de ficcion
con dialogos, preocupaciones, lazos familiares, amigos, anécdotas, lugares y demas. Todos ellos
aspectos genuinos, propios del personaje que es actor y parte imprescindible de la creacion del guion,
como lo es el actor natural. Al respecto, Gaviria afirma en entrevista con Naira Reinaga de Lima (2011)

para la Asociacion Argentina de Estudios de Cine y Audiovisual (ASAECA) en el ano 2011:

noté que en Medellin la televisiéon colombiana tenfa muchos problemas, y quise hacer
cine. En ese momento el cine colombiano todavia no existfa, a pesar de que se habian
filmado peliculas interesantes, como las de Arzuaga. Eso era lo unico que existia del
cine colombiano, porque el comercial, sinceramente, era un disimulo, un disfraz de lo
que realmente estaba pasando. Nunca te mostraban realmente las escenas de la vida

cotidiana, ni aparecfan las personas de la verdadera realidad y sus necesidades. (p. 6)

Desde sus inicios, Gaviria aposté por actores naturales, por las estrategias narrativas, la
investigacion y el didlogo que refleja la cruda realidad de los jévenes marginales en la ciudad de
Medellin (Ruffinelly, 2003, P. 20). En la produccién cinematografica nacional, el uso de actores
naturales marcé en Gaviria el sello de una produccion propia y un recurso narrativo identitario que se
edifica desde los rostros, las historias y el lenguaje de quienes nutren la historia y dan vida a los
personajes. Su narrativa entra como un elemento disgregante sobre la soberania de los medios oficiales
de comunicacion. El cine de Victor Gaviria se construye desde dos ejes, el primero es la cotidianidad
de los actores naturales y como ellos contribuyen al rodaje y la preproduccion de los filmes vy, el
segundo, a la construccién ficcional de una propuesta cinematografica en la que construyen una
historia y documentan parte de sus preocupaciones, experiencias y esperanzas de sus actores. Como
lo menciona Gavitia en la entrevista de Lourdes Endara (2018), el actor natural marca el estilo de la
narrativa en su cine, hace parte del mismo universo de la pelicula, se desarrolla en este y puede tanto

aportar en los didlogos como también improvisar en la filmacion (p. 47-48).



Aunque todo el proceso de creacion para hacer un filme se sale de las etapas de produccion
cinematografica, podria decirse que todo el proceso de investigaciéon en campo, popular y de didlogo
para realizar Rodrigo D se refiere a la preproduccion. Definitivamente, el proceso de creacion
cinematografica no se limita simplemente a la preproduccién, tiene aspectos existenciales,
consideraciones de paso, etapas formativas, elementos constantes de discusion, reflexiones y analisis
que hacen parte de la construccion social cinematografica y de la recepcion y reflexion del publico.
Durante la etapa de construccion se realiza la escritura del guion, del trabajo investigativo, la seleccion
de los personajes, de las locaciones, las situaciones y el hilo constructor de la narrativa que planea

filmar. En el caso de Rodrigo D el trabajo de preproduccion duré diez meses:

Mucho antes del rodaje en la preproduccion estuvimos como diez meses. Desde el
momento en que empezamos a trabajar en el guion que habia ganado en FOCINE,
desde ese momento hasta el rodaje hubo diez meses de transformacion del guion (...)
En esos diez meses llegamos al punto de tener todos los actores y de haber
transformado el guion hasta lo que quedé. Tuvo muchas transformaciones (Gaviria,

1990, p. 31)

La metodologia de trabajo del cineasta Victor Gaviria se distingue porque su en los dialogos y
escenas de sus peliculas los actores reflejan con autenticidad las experiencias y dinamicas de sus vidas
que como se ha dicho es un enfoque diferencial para el cine colombiano y que inicia con Rodrigo D. El
director antioquefio se sumerge en el entorno de sus protagonistas, investigando y eligiendo los
elementos visuales y discursivos que daran a la narrativa una veracidad y profundidad caracteristicas.
Las entrevistas y dialogos con sus actores le permiten a Gaviria adentrarse en el universo de sus vidas,
comprendiendo sus expectativas, sus rutinas, sus temores, sus pasiones y sus amigos. En lugar de
seguir la estructura de un guion, la narrativa se compone a partir de la interaccion y la seleccion de
fragmentos de sus vidas, en las que los actores comparten elementos comunes, se cruzan en el mismo
territorio, presencian un asesinato u hacen parte de un funeral. La flexibilidad del proceso de
investigacion social permite que la narrativa evolucione, buscando la forma de documentar y expresar

los matices y complejidades de la realidad del universo periférico al que pertenecen sus actores.

Rodrigo D surge como respuesta a la representacion mediatica de la cultura de Medellin en los afos
ochenta, un momento en que la ciudad se encontraba sumida en el narcotrafico y la violencia. Tras el
asesinato del ministro de justicia Rodrigo Lara Bonilla en 1984, los medios colombianos y extranjeros

describieron a Medellin como una ciudad dominada por la cultura del sicario, encarnada por jovenes



al servicio del narcotrafico. Esta representacion social de la ciudad de Medellin motivé el desarrollo
de una narrativa de la ciudad, desafiando la comprensiéon unidimensional del joven. En este caso, el
“pistoloco” refleja la antitesis del sicario, una figura ambigua y polifacética que refleja los efectos de
las estructuras sociales, culturales y econémicas del contexto periférico. El joven que se muestra en la
pelicula es el resultado de un proceso investigativo que lucha por la supervivencia, la busqueda de
identidad en medio de un contexto de pobreza, falta de oportunidades y violencia urbana que moldean

sus vidas desde una temprana edad®. Como lo menciona Gaviria en nuestra entrevista:

Cuando nosotros hicimos Rodrigo D: no futuro se trataba de la respuesta a una serie de
articulos que habian aparecido desde la muerte de Lara Bonilla, cuando aparece este
muchacho llamado Byron Velazquez. Cuando se desata, los periodistas van a Medellin
a decir que alli existe la cultura de la muerte y empiezan a hablar del sicariato como un
personaje que define toda esa cultura. Nosotros querfamos mostrar que eso no era tan
estereotipado, el pistoloco aparece en Rodrigo D como un intento de responder.
Nosotros entramos muy profundamente en esa juventud y pudimos descubrir de que
se trataba porque no era solo sicariato directo y desnudo. Habia como unos contextos
conceptuales, nosotros el pistoloco lo opusimos al sicario, esa fue nuestra respuesta

(Gavitia, 2023, p. 8).

Los encuentros de Gaviria con los actores naturales que originaron Rodrigo D fueron mediados por
el azar, muchos de ellos pasaron sin ser el centro de interés de la pelicula, asi como algunos se acercaron
a la productora Tiempos Modernos sin mayor interés. Los jovenes que participaron en esta cinta
compartieron experiencias y gustos que caracterizaron histéricamente a su generacién como un
ambiente violento, el consumo de drogas o el amor por el punk y el rock de vieja guardia. La pelicula
se construyé principalmente sobre el relato de dos posiciones sociales que ayudan a la comprension
histérica de los anos ochenta: 1a de los pistolocos y la del movimiento contracultural del punk. De esta
forma, el proceso investigativo detras de este filme ayuda a sentar las bases para la construccion
identitaria del joven de los barrios periféricos que toman como formas de accion y resistencia tanto el
robo y la delincuencia como la musica y la depresion. Ambas formas de respuesta a la falta de

oportunidades, al impacto de la violencia en sus vidas o la falta de identificacién con la moral de una

38 Para ver esto en detalle se recomienda el documental Yo z tumbo, tii me tumbas (1990) de Gaviria respecto a la vida de los
jovenes pistolocos que protagonizan Rodrigo D. También E/ pelaito gue no durd nada, realizado a propésito de la muerte de
Alexander Gallego y escrito a doble mano entre Gaviria y el hermano de Alexander Tyron Gallego.



forma de actuar y de vivir que responden a su contexto especifico. Como lo recuerda Gaviria (2023)

en nuestra entrevista,

El hecho de que Ramiro haya llegado con los otros pelados, acompafiado de Ramon,
con el grupo de Rata mona, John Galvis, del Alacran, del Burrito, de Trapia para
nosotros en principio era como si fuera la misma gente, fue una casualidad. Fijate que
ti mismo me recuerdas que Ramiro fue porque le ofrecieron un casete. Ramiro podria
no haber ido. A Ramiro no le gustaba estar con los muchachos que eran delincuentes,
no le gustaba que lo reconocieran como tal, que lo confundieran con ese tipo de
personas. Para el eran odiosos estos personajes, eran personajes que agredfan a la

comunidad, eran violentos. (p. 4).

A pesar de que el contexto de sus barrios de origen fuera el mismo, Gaviria not6 que no hay formas
de generalizar u homogeneizar a sus habitantes. Ia diversidad existente dentro de un mismo espacio
histérico y espacial implica también comprender la diversidad. Ramiro Meneses es un ejemplo de esto,
creci6 en el mismo y barrio y compartié muchas experiencias junto a actores como el Trapia o Rata
Mona, pero no se reconocia a si mismo como un pistoloco. En este contexto, la familia juega un papel
fundamental, ofreciendo acompafiamiento y modelos de conducta que influyen en la decisién de los

jovenes, como lo explica Gaviria (2023),

Ellos venian de una infancia barrial, de una adolescencia que los habia pintado y en un
momento dado se habian separado, en algin momento todos habian compartido
juntos, en el parque, coqueteaban con las mismas muchachitas, estudiaban en la misma
escuela hasta que casi todos se desescolarizaron. Los unia también el Rock vieja guardia.
Hubo también un momento en el que ellos se separaron, unos como delincuentes y
otros que venian de familias donde habia un acompafiamiento y habfa también unos
referentes de ejemplo, una moral, una moralidad de conducta como el caso de Ramiro.
Personajes como estos nunca atracaron, no tenfan esa experiencia traumatica de atracar

al ciudadano. (P. 6)

A diferencia de propuestas que consideran el proceso creativo para cualquier formato como un
asunto personal, en la propuesta cinematografica de Gaviria se inicia desde el trabajo con la poblacion,
alli es donde emergen las posibilidades de tejer una historia para filmar, en muchas ocasiones con
aspectos, personas, didlogos y condiciones que desde una construccién individual no ocurrirfan y ni

se llegarfan a tomar en cuenta. En Rodrigo D se busca orientar la narrativa de los jovenes que viven en



la periferia de la ciudad de Medellin, de manera que se reinan dentro de la pelicula, no solo, en este
caso, de la cultura punk, sino de los jovenes que delinquen, que hacen uso de las armas. De la siguiente

manera, explica Gaviria qué universos halla en la investigacion para Rodrigo D:
, explica Gaviri I halla en la investigaci Rodrigo D

Buscando actores encontramos un pelado que era punkero, empezamos a descubrir
que existian punkeros en Medellin, nos orientamos mas a hacer une pelicula popular.
Ya habia un actor que era punkero, baterista (Ramiro Meneses). Se fue transformandose
el guion como acercandose a estos personajes reales que eran los actores, y tratando de
acercarnos lo mas posible a la vida de ellos, y empezamos a meter rasgos de Ramiro,
como musico con toda su ideologfa punkera, y reconstruimos su familia. Y al mismo
tiempo fuimos conociendo otros pelados que no eran punkeros, que venian del rock
de vieja guardia. Habfan sido punkeros y rockeros como dicen ellos por alla en los
barrios. Ellos eran pelados distintos, la juventud de los barrios de Medellin, de las
laderas. Como una juventud guerrera, como cazadores, que les gustan las armas

(Gaviria, 1990, P. 31)

La cultura punk, a la que pertenecia Ramiro, jugd un papel crucial en su desarrollo personal y en
sentido de vida. Esta subcultura le ofreci6é un horizonte para expresar su creatividad, su tiempo y su
interés a través de la musica, el dibujo y la escritura. De esa manera canalizaba formas de respuesta a

la violencia, irreverentes y de apropiacion del contexto por medio de una expresion cultural.

Ramiro era muy distinto, lo particular era que venia de lo mismo y eso fue lo que en
cierto sentido a nosotros nos confundié, Ramiro se encargd de decirnos que no:
“nosotros somos amigos, Victor, pero yo no atraco, no robo, no soy un delincuente”.
Es increible cuando Ramiro recuerda que habia que ir a Tiempos Modernos y alli
Ramiro se hallaba entre todos ellos. ¢podrian ser amigos, a pesar de que, por ejemplo,
Ramon también era un ladron? Habia todavia unos lazos comunicantes entre ellos, pero
Ramiro era una persona que tenfa muchas expectativas, habfa terminado el Bachillerato,
era un artista que se manifestaba a través del punk, pintaba, dibujaba, escribia sus letras.

(Gavitia, 2023, P.6)

La ideologia punk, desde ese mismo entramado de respuesta de los jévenes que viven en la periferia,
les sirve como identificacién y motivo de subsistencia. Antes de que se desarrollara masivamente el
consumo del rock en Colombia, estos muchachos iniciaron procesos musicales auténomos en los afios

83y 84. Sus bandas, sus letras y su musica son una forma de resistencia; encontraron alli una formacion



cultural que no obtuvieron durante su formacién en otro registro, estilo musical o referentes. En la
investigacion de Gaviria y lo que en particular querfa Ramiro Meneses era que no se relacionara la
musica con la delincuencia, pues como artista hallaba en ella una justificacién de su vida, un discurso
contestatario y de identidad. El consumo de alcohol, marihuana y el didlogo en parches es una forma
de resistencia. Esa fue la atmésfera de investigacion de Gaviria, un espacio libre para conversar lo que
se piensa. De acuerdo con los muchachos, las expectativas de sus vidas no eran optimistas, su vida era
efusiva porque se presentia que serfa corta, ese fue un punto constante de encuentro de los universos
de los actores, de sus reflexiones y una constante en la categoria de no futuro, aspecto que se decide

plasmar en el titulo de la pelicula.

Para la creacion de la banda sonora de Rodrigo D fue necesario contactar a las bandas y organizar
jornadas de grabacién y produccion financiadas por Tiempos Modernos, productora a la que
pertenecia Victor Gaviria. El album de la pelicula incluy6 temas tanto del punk como del metal que
sirven de apoyo a la narrativa de la pelicula y como impulso al desarrollo musical de estas bandas,
haciendo posible la grabacion y difusiéon de sus temas. L.a comercializaciéon del album superé las
expectativas, convirtiéndose en un clasico, referente de los movimientos contraculturales de los afios

ochenta,

Como algo inédito para una pelicula colombiana e independiente, un vinilo con la banda
sonora que contenia la mayorfa de canciones escuchadas en la pelicula fue prensado y
sali6 a la venta, convirtiéndose en una joya de colecciéon y cuyo éxito muy posiblemente

podria afirmar que super6 al mismo filme.

Muchas de estas bandas desafortunadamente no llegaron a ser méas que una forma de
desahogo por parte de los jovenes paisas de la época, sin que tuvieran la oportunidad
de grabar un album. Sin embargo, estas bandas fueron referente para las nuevas
generaciones de musicos y sobre todo; para los fanaticos que dia a dia tienen a este
album como uno de los grandes en la historia del rock colombiano. Tan solo Pestes,
Mutantex y Dexkoncierto grabarfan algunos temas y tendrfan cierto reconocimiento

musical a nivel nacional. (Rodrigo D. No Futuro (Banda Sonora), 2014)

Uno de los rasgos caracteristicos y un punto de analisis de la critica internacional es que Rodrigo D
no cuenta con un personaje central, un punto referente, un rostro frecuente, una linea secuencial en
que la narrativa se pueda limitar. No hay un personaje que se lleve el protagonismo en el filme, la

construccion del guion se realiz6 a partir de las interrelaciones reales de los personajes en las que no



existe un personaje que sea un punto de referente o un auxilio de las condiciones de vida. Los
muchachos sufren en general el mismo tipo de violencia, Ramiro Meneses encarna un personaje en el
que se centra la pelicula respecto a la falta de una madre, de la monotonfa, falta de valor por su familia
y de apoyo para crear musica. En contraparte, Jeison Gallego es un ejemplo de tantos jovenes que
quieren sobrepasar la misma ley interna de los muchachos: el falso, el vivo, que es asesinado por faltar
alos cédigos y por miedo a que tome muchas alas. De la misma forma ocurre con los demas personajes
de la pelicula, no hay un protagonista porque todos experimentan las mismas condiciones desiguales,

es un elemento de su condicién marginal. Al respecto, Gaviria menciona que:

la pelicula es asi, como que no tienen un protagonista sino que todos estan ahi y todos
son muy importantes y todos son protagonistas pero como corales (...) a mi esos
personajes me cuestionaron mucho eso, como esa idea de una dramaturgia que esta
entorno a una sola persona, que es una forma de mirar la vida. Yo no encuentro otra
manera, que todo el mundo esta ahi inter-relacionado. Eso da una dramaturgia muy
interesante que es la de una pelicula, me parece, y creo que las personas que la van a ver
en otras partes van a apreciar, que es una pelicula que no esta endulzada en ningun
sentido dramaturgico, en el sentido en que por muy miserable que sea una persona por

lo menos es protagonista de su vida. (Montoya, 2019, P. 37)

Gaviria aboga por una construccién colectiva de sus narrativas, este enfoque sugiere una
metodologia participativa de multiples voces en su proceso investigativo y creativo. Con Rodrigo D el
cine de Victor Gaviria se posiciona frente a la produccién cultural dominante, al margen de las
tendencias discursivas y visuales sobre la violencia. El compromiso ético del cine colombiano se
manifiesta en las formas de construccion de las peliculas, lo que afecta la representacion de la realidad

social y las formas para abordar su complejidad.

Mediante lo que Gaviria llama “construccion colectiva de relatos filmicos”, sus peliculas
intentan resistir el simulacro y la cosificaciéon esteticista y erotizadora del “desecho
humano”, y no caer en la explicaciéon socioantropolégica. En otras palabras, esas
producciones apuntan, si bien de manera irregular, a una ética y no a una estética o a

una antropologfa politicamente correcta o testimonial (Suarez, 2002, p. 276).

Aparte de la adaptacion de la crénica del muchacho que planeaba lanzarse desde un edificio en
Medellin, del trabajo investigativo y la creaciéon de un guion para realizar una pelicula, el interés de

Victor Gaviria es mostrar en formato de cine la realidad de los bartios periféricos de la ciudad de



Medellin, la ruptura del discurso tradicional del cine y la televisiéon, de la indiferencia de la sociedad
respecto a las condiciones marginales y sus consecuencias delictivas. Ademas de ello, le interesaba
plasmar la cultura popular de la sobrevivencia y como esto se contrapone con los valores civilizados
y moralizantes, pues los actores naturales de su pelicula son muestra de ese cambio valorativo sobre

el futuro:

Lo que queria era que la gente se diera cuenta que Medellin era una cosa distinta, con
una parte de la ciudad completamente oscura y una parte donde viven mas de un millén
de personas que tienen como otra cultura, que es mas una cultura popular de
sobrevivencia (...) artisticamente si uno se queda pensando que esa es la realidad, por
una parte queda rodeado de unas cosas oscuras que uno no logra descifrar y por otro
lado que los valores nuestros no son ciertos porque son valores en donde los hijos son
amados y el hijo es esperado y se les va creando una dramaturgia de que tiene futuro,

como la de los valores nuestros (Gaviria, 2019, P. 31)

Lo que hallé en su proceso investigativo fue un cambio del paradigma cultural, segin esto, los
actores naturales de Rodrigo D respondian a un sistema de consumo estereotipado de la supervivencia.
Su identificacién paternal no la obtenfan a partir de sus padres, su vida no estd amparada por la
construccion de un futuro, de un trabajo o una carrera universitaria. Su vida es fugaz, intensa y juvenil,
se justifica con los robos, la violencia y el asesinato. Hallan su referente paternal en los muchachos
que les ensefian a delinquir, que los apadrinan, que les encargan asesinatos o robos, que les ensefan a
quitarse el miedo y abrirse un paso entre una ciudad en la que es necesario mostrar poder por medio
de las armas, de la ropa, de sus pensamientos e incluso de su forma de hablar. Todo lo anterior explica
su vital forma de vivir la pobreza, de contrarrestar su emocionalidad, su tiempo libre, su falta de rumbo,

la soledad de su nifiez y la falta de proyectos para vivir su juventud. En palabras de Gaviria:

Ellos van recibiendo los valores de esa supremacia, esa ideologia primaria de los
productos, del consumo. Para estar en la ciudad hay que consumir ciertas cosas, tenés
que vestirte con ciertas marcas, la television los va formando en eso. Que para ser de la
ciudad tienen que tener esos objetos, por eso ellos matan, roban. Empiezan a robar
porque para estar en la ciudad tienen que tener eso. Al mismo tiempo toda esa violencia
donde el poder es las armas. Van aprendiendo que el poder de las personas son las
armas, cosas que la television van transmitiendo, se van identificando con eso. Son

imagenes como paternales de MacGyver; personas que tienen un poder personal a



través de la violencia y de las armas. A pesar de que tienen padres que les han ensefiado
a no robar, ellos no pueden identificarse con sus padres, porque no tienen esos valores
de las armas. Se identifican es con los pillos del barrio. Con aquellos que van teniendo
poder, con los mafiosos, esos que son sus verdaderos padres. Pero porque la television
les ha mostrado que toda imagen paternal tiene que tener un poder. Si no nadie se puede
identificar con un papa que no tenga ningun poder. El poder de la televisiéon son las
armas, la violencia. La television les da la ideologia perfecta, les ensefa el poder a través
de las armas, de que tienen que conseguirlo como un “traido”, como un producto. Un

producto del consumo. Esta ideologfa la recibe todo el pais (Gaviria, 2019, P. 33)

En este sentido, se puede afirmar que Victor Gaviria no buscaba construir un filme desde una
historia marginal, mas que ello su propdsito es construir una propuesta cinematografica de lo marginal,
entendiendo por ello la historia, el dialecto, los escenarios, los actores y un proceso investigativo para
dar cuenta de todo ello. A propésito, Ruffinelly (2003) menciona que la propuesta del director
antioquefio contrasta con los intereses ideoldgicos, estéticos y estilisticos nacionales 'y
latinoamericanos, siendo una muestra de la ruptura y reconocimiento de un cine libre y diferente (p.
17). Por esas razones, el universo narrativo de Rodrigo D no se remite tnicamente al pistoloco, sino

que profundiza en el punk como un movimiento contracultural como forma de vida de los jévenes.

Recordemos que en Colombia se realizaban cortometrajes sobreprecio durante los afios 70, que se
calificaron como “pornomiseria” por el grupo de cineastas, intelectuales y literatos de Calliwood. En
esas propuestas, sobre todo se buscaba la recompensa econdémica sobre el proceso de investigacion
social. Sus filmes eran una exploracién morbosa sobre la marginalidad, puro superficialismo y miradas
desde afuera, sin un desarrollo tedrico o un dialogo interpersonal. El filme de Gaviria representa una
ruptura a esos filmes que se convirtieron en un paradigma sobre la marginalidad en el cine colombiano,
su exploracion con actores naturales fue mas alla de eso, sacé del ostracismo el personaje de la periferia

de Medellin en su originalidad para presentar su universo narrativo.

La reconstruccion de la realidad en el cine de Gaviria no se refiere simplemente a lo que se muestra
en las imagenes, sino el objetivo estético para rodar un filme realista y todo aquello que esté detras de
esto. Roberto Ponce Cordero (2019), lo expresa asi “Gaviria prefiere centrarse en la experiencia vital
de la marginalidad, o sea, en las formas en las que quienes la experimentan intentan datle sentido, o
no, a sus vidas antes que en una narraciéon que desde afuera indague, explique y suture” (p. 1006). Esto

es fundamental para entender la intencién de hacer cine para Victor Gaviria, pues el espectador no



deberia ser un ser indiferente, menos ante la realidad de su territorio. Tampoco se trata de crear un
universo ficcionario que se aproxime a la realidad marginal, el desarrollo investigativo para la creacion
cinematografica de Victor Gaviria intenta recrear por medio de Rodrigo D el universo enunciativo del
actor natural, su propuesta nace de entender que la narrativa filmica, en este caso, parte de la poesia

de lo real, de su narrativa, de su momento historico, de sus imagenes, de sus pensamientos, etc.

Como se ha sefalado, detras de la produccion de Victor Gaviria se encuentra un proceso de
investigacion social que si bien no es o hace parte de un desarrollo académico institucional es un sello
y patrimonio audiovisual del discurso contrahegemonico, de la estética, de la literatura, la violencia, el
abandono y la marginalidad en nuestro pafs. En Rodrigo D Gaviria busca articular los procesos de
investigacion social y la creaciéon cinematografica conjunta con actores naturales, su participacion y
ayuda para componer el universo de la pelicula. Existen al respecto fuentes para construir el filme
como sus testimonios, sus diarios, sus entrevistas y las audiciones que son analizados desde el

compromiso de realizar un guion, desde la narrativa de los actores. En palabras de Gaviria,

Pensé que usar actores naturales era la unica forma de buscar una originalidad y una
verdad. Aqui en Medellin no habfa sino actores de teatro, muy solicitos pero que no me
gustaron al no tener experiencia en cine. Eran muy de escuela, de sobreactuacién. Ahora
ya no es asi: hay grupos muy buenos, que son capaces de pasar del teatro al cine, y a la
television. Entonces, como existia esa pobreza actoral en Medellin en ese momento,
comencé a trabajar con la gente normal. Lo interesante era que estos tenfan una
vivencia. Si yo lograba que ellos como actores me dieran un testimonio de sus
experiencias, me aseguraba una buena actuacion, porque a los actores naturales uno no
les puede pedir que actien bien, pues obviamente estan llenos de limitaciones
dramaturgicas. Entonces, la unica manera que encontré para superar esas limitaciones
fue buscar personajes que formaban parte de ese mundo. O sea, si hacia una pelicula
sobre ferrocarriles, que fuera con ferrocarrileros. Cuando los encontraba, se me abria
un mundo por completo, porque ellos no solamente iban a actuar, sino que posefan
una vida enorme, histérica, una memoria impresionante. Yo tenfa unos 29 o 30 afios, y
entonces dije: “hagamos una pelicula sobre lo que esta pasando aqui en esos barrios”,
porque nos contaban historias impresionantes, nadie sabia realmente lo que estaba
pasando aqui en Medellin. En esa época acababa de llegar el narcotrafico. La gente

todavia no criticaba a los narcotraficantes, estaban en los bartios ricos de Medellin, en



las fiestas. Esos narcotraficantes fueron apareciendo, y entonces la ciudad se
conmociond, parecia una revolucion. Todo el mundo empez6 a decir que en los barrios

habfa un ejército de muchachos, de bandas, que se mataban entre ellos mismos.

(Gaviria, 2011, p. 7)

El proceso investigativo en el que se involucra Victor Gaviria para la realizaciéon de Rodrigo D
implica el alejarse de las convenciones de produccién de una pelicula de ficcién para la que hay que
partir de guiones y libretos estructurados y orientados por historias previas, intereses personales o
comerciales. Gaviria desafié los contextos cinematograficos para la realizacion de cine, explorando los
lugares y los testimonios en un modelo de realizacion fuera de lo comun en el que lo determinante es
buscar al actor natural, sus experiencias y su capacidad expresiva. Al hacer esto, el cine empieza a

relacionar el entorno de sus habitantes, desentrafiando la exploracién narrativa desde adentro.

When we made Rodrigo D. No futuro, we did not base it on a book. When I began to
make films in Colombia people would say “Man! What new book can we adapt to
film?”. There was always the idea that the best way to begin was to start with written
stories, which to me seemed valid at that moment. The truth is that when I began to
make my short films and to do research I didn’t find anything in the libraries. I found
that those who had the stories were the people. That was when I decided intuitively
and clumsily to make movies not with actors, but with non-professional actors. They
were the ones who had the stories. Information about what had happened had been
censured, not explicitly, but because of indifference to the stories of the people. At the
libraries, there were books that did not reflect any of the great quantity of things that
had happened [Cuando hicimos Rodrigo D. No future, no nos basamos en un libro.
Cuando comencé a hacer peliculas en Colombia, la gente decia: "Hombre! :Qué nuevo
libro podemos adaptar al cine?". Siempre existia la idea de que la mejor manera de
empezar era con historias escritas, lo cual me parecia valido en ese momento. La verdad
es que cuando empecé a hacer mis cortometrajes e investigaciones, no encontré nada
en las bibliotecas. Me di cuenta de que quienes tenfan las historias eran las personas.
Fue entonces cuando decidi intuitiva y torpemente hacer peliculas no con actores
profesionales, sino con actores no profesionales. Ellos eran quienes tenfan las historias.
La informacién sobre lo que habfa sucedido habia sido censurada, no explicitamente,

pero debido a la indiferencia hacia las historias de la gente. En las bibliotecas, habia



libros que no reflejaban la gran cantidad de cosas que habfan sucedido] (Gaviria, 2008,

p. 241).

Asi, el cine colombiano se aleja de su valor como entretenimiento y cobra relevancia y contundencia
como documentacion y expresion narrativa, finalizando los afios ochenta. El método que sigue Gaviria
requiere de la recoleccion de informacién narrativa tanto discursiva como visual, demandando asi la
inmersion en las formas de vida periféricas y la sensibilidad acerca de sus relatos, de sus cosmologias
y de su relacién espacial que permanece capturada dentro del filme y posibilita su lectura y
acercamiento historico. Todo ello enriquece la narrativa a la par que permite que los actores naturales
representen la misma realidad de la que hacen parte y configuren un discurso en medio del velo cultural
constante. Analégicamente, desde una lectura presente, permite el desentrafiamiento de un fenémeno

cultural como el punk o la violencia urbana de Medellin en los afios ochenta.

Las rupturas narrativas que tiene el cine colombiano con Rodrigo D tienen que ver con los puntos
que se tejen a partir de la confidencialidad y autenticidad con la que se representa la realidad social de
los j6venes que encarnan la pelicula. Al ser acercamientos tan intimos de sus vidas, la verosimilitud de
sus actores y sus dinamicas se alejan de las convenciones narrativas de las historias preconcebidas y
filmadas. Surgen asi entrelazamientos entre la realidad, la ficcion y el documental. A través de ellos,
Rodrigo D esclarece la lucha contracultural y la fragilidad humana de los pistolocos, quienes se resisten

a ser encasillados dentro del canon social establecido.

Gaviria intends to re-create reality in his film, Rodrigo. D: No futuro, and successfully
simulates the turbulent world of the outskirts of Medellin, where young people resist
the establishment by transgressing the rules. Such violations encompass and include the
mainstream's cultural linguistics code, which they speak to distance themselves from
the oppressive system, which the world seems to suggest has created the deplorable
living conditions they now fase [Gaviria pretende recrear la realidad en su pelicula
Rodrigo D: No futuro, y logra simular exitosamente el mundo turbulento de las afueras de
Medellin, donde los jovenes resisten al establecimiento transgrediendo las normas.
Estas violaciones abarcan y comprenden el cédigo lingtifstico cultural predominante,
que hablan para distanciarse del sistema opresivo, del cual el mundo parece sugerir ha

creado las deplorables condiciones de vida que enfrentan] (Medina, 2004, p. 172).

En consecuencia, la investigacion para la pelicula amplia la comprension de los actores sociales que

se encuentran en medio del fenémeno de la violencia y la periferia en Medellin. Con Rodrigo D se



presenta una vision mas compleja y matizada de los jovenes, destacando las influencias culturales y
artisticas en la formacion de identidades como el punk, asi como las dinamicas del microuniverso del

pistoloco.

La pelicula es una muestra de que el apoyo de FOCINE para la produccién de cine en Colombia
logro éxito, existian fuertes criticas respecto a que el cine colombiano no tendria rumbos y que habia
que esperar varias generaciones para que lograra impacto. En Colombia ha existido una critica del cine
nacional que se ampara desde la construcciéon moral y la television, se considera que el cine debe
realizar una tarea moralizante de la sociedad y en especial de la juventud. Es cuestionable si el papel
de la television es precisamente ese y si realmente piensan en una reconstruccion social, con Rodrigo D
se rompe con esa tendencia, en especial por su eco internacional y su participacion en Cannes. Gaviria
logré que una propuesta de cine social fuera la precursora de la participacién en el festival mas

reconocido del cine independiente en una época en la que pocos lo esperaban:

Queria que la pelicula sirviera socialmente para algo y también ha hecho que el cine
colombiano se recupere. No ha habido un ataque de los medios de comunicacion
contra el cine colombiano. A los cineastas se les ha acusado de que as peliculas no
gustan, que no sirven para nada, de que no recuperan la inversién (...) En cualquier
otro pafs las pelicular colombianas son decentes y decorosas. (...) Los problemas no
son culpa de los cineastas, sino que la prensa es sistematicamente destructiva bajo un
falso papel paternal de que las cosas tienen que ser buenas, han creido que ellos son los
que revisan la democracia. Se han tomado un papel que no debe ser y bajo ese falso

papel lo unico que hacen es destruir hasta el putas. (Gaviria, 2019, P. 38)

Antes de la participacion internacional de Gaviria en Cannes, se pensaba en el impacto de la cinta,
quiza para que llegara a ser la galardonada y por el apoyo en el cine colombiano tanto internacional
como nacionalmente, reconocimiento que incluye los aportes de grandes del cine en Colombia como
Marta Rodriguez y Jorge silva, Carlos Mayolo o Luis Ospina Aparte de ello, las caracteristicas de un
cine que, entre otras cosas, pretendia un didlogo social, lejos de los centros de entretenimiento o de
las superproducciones, los avances técnicos o la espectacularidad del montaje. La opinién de Gaviria

en esos momentos fue:

Hay gente que la ha visto aqui y me dicen que la pelicula va a tener una resonancia, pero

uno nunca sabe. Espero y hago fuerza que lo tenga, en verdad por el tema. Serfa muy



bueno que el tema tuviera resonancia para que aqui en Colombia la gente pensara y

actuara muchas mas cosas. (Gaviria, 2019, P. 39)

Un punto de encuentro decisivo con Rodrigo D fue el recibimiento del publico local e internacional.
Aunque la cinta se construyera sobre el contexto colombiano y buscara poner sobre la mesa el dialogo
nacional, la mirada de Gaviria desafiaba las percepciones preexistentes de fenémenos como la
violencia o el sicariato, ofreciendo una visiéon cruda y auténtica sobre la condicion de los jovenes en la

periferia de Medellin. Como lo indica Medina (2004),

Victor Gaviria's films walk the line between the real and the hyperreal. The director
desires to capture the crude reality of Medellin's teenagers and play it "live" to the
audience who in its majority has not experienced, shared or become aware of these
people hurried, dangerous, violent and full of commotion life style [Las peliculas de
Victor Gaviria transitan la linea entre lo real y lo hiperreal. El director desea capturar la
cruda realidad de los adolescentes de Medellin y presentarla "en vivo" al publico, la
mayoria del cual no ha experimentado, compartido ni tomado conciencia de este estilo
de vida apresurado, peligroso, violento y lleno de conmociéon de estas personas]

(Medina, 2004, p. 169).

Para el autor, sobre todo, se pretendia generar el motivo de dialogo, apoyo de su propuesta y de
quienes participaron en ella. Basta con ver la dedicatoria en la pelicula que dice “Dedicado a la memoria
de John Galvis, Jeyson Gallego, 1eonardo Sdnchez y Francisco Marin, actores que sucumbieron, sin cumplir los veinte
anos, a la absurda violencia de Medellin, para que sus imdgenes vivan por lo menos el término normal de una persona’,
dedicada tanto a los actores que fallecieron y que fueron partes imprescindibles de la pelicula y de
todos aquellos personajes que tienen en comun las condiciones de marginalidad y que tendrian el
mismo destino. Con el tiempo el cine de Gaviria no solo es una anécdota de la violencia, es también,
en algunos casos, un registro de como afecta la indiferencia a nuestro pafs, en muchos casos sus filmes
muestran esas condiciones de las que el citadino acomodado no quisiera hacer parte, las justificaciones
para su odio, para justificar su violencia y resignarse respecto al futuro de la poblacién en condiciéon

de marginalidad.

la realidad le va a uno demostrando a uno que no vale nada, que a los mismos actores
uno sabia que les podia pasar algo y que siempre tratd de ayudatles y al final no se pudo
hacer nada y mucho de ellos, sobre todo los que mas se fueron haciendo amigos

después del rodaje, se fueron muriendo, los fueron matando en sus cosas y ya ante eso



ninguna curiosidad intelectual ni nada sirve. Que mejor dicho lo vence a uno la realidad.
Ya solamente quedan tres, y va uno buscando a los otros y ya no los encuentra. Va uno
por alla y le va siendo muy pesado la falta de ellos, la vaina de perder unos amigos. Uno

se va dando cuenta que nada sustituye eso, ni la pelicula. (Montoya, 2019, P. 306)

El contexto violento en que se encuentran sus protagonistas de Rodrigo D permanece inmerso al
azar de la violencia y a los cédigos de justicia internos que condenan sus decisiones, en el que sus vidas
pueden ser interrumpidas en cualquier momento, ya sea por sobreponerse a las leyes internas de su
grupo, por un cruce de cuentas o por caer en una vuelta. La cruda realidad a través de la pelicula de

Gaviria.

Los desafios de la investigaciéon de Rodrigo D fueron un catalizador sobre lo que Gaviria percibia
como “el aire de incertidumbre que rodeaba a los jovenes”, a menudo esto impedia que en todas las
ocasiones las charlas con ellos se desarrollaran en sus entornos o que el rodaje se realizara en el barrio
de origen de los actores. La falta de estabilidad en la vida de los muchachos y el peligro inminente de
la violencia era la forma comun en la que muchos de los actores enfrentaban su dfa a dfa. ILa
cotidianidad de los jovenes reflejaba una constante vulnerabilidad, obligados a confrontar un futuro

incierto y poco prometedor que moldea la narrativa de la pelicula. Como lo recuerda Gaviria,

Los pelados de Rodrigo D iban a la oficina y ahi conversabamos. Nosotros no siempre
ibamos a la casa de ellos, ni nada en el barrio porque eso era peligrosisimo. La verdad
es que ellos estaban envueltos en una un aire de incertidumbre y de peligro que a
nosotros nos daba miedo también. Durante el rodaje con Rodrigo D ellos vivian en una
casa con el asistente de direccion, pero en esa casa pasaban cosas terribles, peleas, peleas

de cuchillo y todo. (Gaviria, 2023, p 3)

La denuncia que personifica Rodrigo D es parte de la configuracién narrativa y estética tanto del
equipo que acompafi6 a Victor Gaviria como de los actores que la encarnan. La pelicula contrasta con
las convenciones sociales de los medios de comunicacién respecto a los problemas que aquejaban a
los jovenes, asi como las formas de entender la contracultura, el sicariato y a violencia de la periferia
urbana de Medellin, dinamicas y contrastes a la divulgacion sobre el narcotrafico colombiano. Uno de
los grandes aciertos para la reflexion e impacto del cine de Gaviria es el de realizar una narrativa desde
adentro del territorio, permitiendo que sus personajes hablen, actien y representen su realidad, de esa
manera no se da el lugar a las explicaciones de orden sociolégico sobre los fenémenos. Como lo sefiala

Medina (2004),



The film certainly resists and rises against the dominant culture, and denounces the
current economic conditions prevalent in Colombia where violence, corruption and
power struggles have led the country to the verge of turmoil and civil uprising. Gaviria
succeeds precisely in showing the effect, without mentioning the causes - a task that he
leaves to the audience to sort out. He merely shows, and shows masterfully [La pelicula
ciertamente resiste y se levanta contra la cultura dominante, y denuncia las condiciones
econémicas actuales prevalentes en Colombia, donde la violencia, la corrupcion y las
luchas de poder han llevado al pais al borde del caos y la revuelta civil. Gaviria tiene
éxito precisamente en mostrar el efecto, sin mencionar las causas, una tarea que deja al
publico para que lo descifre. FEl simplemente muestra, y lo hace

magistralmente](Medina, 2004, P. 169).

La pelicula mas influyente de 1990 en el cine nacional fue la polémica Rodrigo D de Victor Gaviria,
estrenada en el VII festival de cine de Bogota luego de su proyeccion en Cannes. Antes de ello habfan
circulado copias piratas, distribuidas por Putamax, una productora de la ciudad de Medellin. Con ello,
algunos empezaron a hablar de la pelicula y se construyeron rumores acerca de su tematica y de los

personajes. Como lo menciona Juan Ramirez,

A pesar de los reconocimientos, esto es, haber sido la pelicula mas destacada de la
muestra “From Magic to Realism: Colombian Cinema”, exhibida en el MoMA de
Nueva York en enero de 1990, donde Kino compraria los derechos para su distribucion
en Estados Unidos, y de haber competido por la Palma de Oro en Cannes, llevandose
los aplausos del publico, el jurado y la critica internacional, el esperado estreno de
Rodrigo D en Colombia serfa anunciado muy timidamente por la prensa bogotana: El
Tiempo, por ejemplo, lo haria en su seccioén “Cultura y espectaculos”, en la lejana pagina
4C: “El VII Festival de Cine de Bogota, sube hoy el telén con la proyeccion de la

discutida produccién colombiana Rodrigo D, de Victor Gaviria”. (Ramirez, 2019)

A pesar de los logros internacionales del filme su estreno nacional no fue el mas reconocido, se
opacé detras de los dialogos de la Asamblea Constituyente nacional liderada por el presidente electo
Cesar Gaviria. En Bogota la pelicula se proyect6 la tarde del 23 de junio del afio 1990 en el Teatro
Colsubsidio, después de las palabras del alcalde mayor de Bogota Juan Martin Caicedo sobre el logro
del filme de Victor Gaviria y el apenas 16 % de apoyo a la creaciéon cinematografica del dinero

recolectado de la taquilla nacional y desembolsado por las convocatorias de FOCINE. En las afueras



del teatro, menciona Juan Ramirez, que el diario El Espectador reportarfa disturbios por parte de
jovenes vestidos de negro, punks del Luna Park, Kennedy y La Fragua, algunos que lograron entrar y
ver la proyeccion sentados es las escaleras. Durante la proyeccion se entregd un folleto escrito por
Luis Alberto Alvarez, reconocido ctitico del cine nacional, influente duranta la etapa formativa de

Gaviria, amigo, colaborador, colega y admirador de su obra. Desde sus declaraciones:

Rodrigo D es el primer largometraje colombiano argumental que no necesita bastones
literarios, que refleja directa e inteligentemente la candente realidad urbana de Colombia, que
se aleja de los vicios y clisés visuales e interpretativos y revela en cada uno de sus aspectos la

concepcién de un verdadero director. (Ramirez, 2019)

El reconocimiento del cine nacional con Rodrigo D ha sido fundamental para la creacion
cinematografica nacional, no solo por su participacion en el festival de Cannes, sino porque se empezd
a reconocer la investigacion en el trabajo cinematografico y el lugar de enunciacién de los rostros del
cine nacional a través del actor natural. El cine de Gaviria es un punto relevante para entender el
proceso creativo y critico respecto al cine y su interés por un nuevo proyecto cinematografico e
investigativo en la cinematografia colombiana. En el siguiente apartado se hablard acerca de la
comprension historica de los jovenes de sus filmes, acorde con un analisis del no futuro, sus

implicaciones y reflexiones.
3. Elno futuro como forma de comprension histdrica

Por aqui no tenemos carro de basura, ni arboles
en las esquinas, ni lamparas en la frente de las
casas, no hay nomenclatura, no hay agua. La sed

hace de las suyas cuando recibe un beso.

Nos reunimos en las esquinas, fumamos
marihuana, cancién, traje oscuro, nifio sin
cabeza, disparo en la esquina, baja como un

cohete.

Se detiene la respiraciéon cuando carcajea la
noche desnudandose. Cuando amanece

trastabilla el corazon. -

Heli Ramirez (1975), la ausencia del descanso



El cine colombiano en peliculas como Rodrigo D ha encontrado narrativas que reflejan la
idiosincrasia de nuestro pais y su gente. Un encuentro que se aleja de marcos estrictamente académicos
y tradicionales que explican un hecho, una poblacién o un testimonio. En su lugar, esta pelicula es un
ejemplo de las formas de construir una representacion social acerca de la realidad de la que es testigo
una sociedad. En un territorio como el colombiano en el que la imagen social de un pueblo esta
fuertemente influenciada por el limite y sesgo de los medios de comunicacion, las representaciones
sociales de Rodrigo D y sus ecos han distorsionado nuestros estereotipos respecto a narrativas y
territorios que habfan permanecido ocultos. Todo esto ha sido posible gracias a un proceso

metodologico que evoca la construccidon narrativa a partir de testimonios, en palabras de Gaviria

(2002),

I have wanted to make a million movies and have tried to communicate to new
generations that are already doing these things that there exists first-hand information
which consists of the testimonials and the oral histories of people who were really there.
The truth is there. I continue to collect a great quantity of these stories that I don’t
make into movies because there isn’t money to make all these movies. There are
spectacular things that could form parts of movies, stories, characters, episodes and
personal experiences. These are unique things that aren’t in books. I believe that an oral
literature exists and that it can easily be written [He querido hacer un millén de peliculas
y he intentado comunicar a las nuevas generaciones que ya estan haciendo estas cosas
que existe informacién de primera mano, que consiste en los testimonios y las historias
orales de personas que estuvieron realmente alli. La verdad esta ahi. Sigo recopilando
una gran cantidad de estas historias que no convierto en peliculas porque no hay dinero
para hacer todas estas peliculas. Hay cosas espectaculares que podrian formar parte de
peliculas, historias, personajes, episodios y experiencias personales. Son cosas unicas
que no estan en los libros. Creo que existe una literatura oral y que se puede escribir

tacilmente]|(Gaviria, 2008, p.. 242).

El cine colombiano sigue, en el caso de Victor Gaviria, una linea investigativa acerca de nuestro
territorio y nuestra gente, proceso y tradicion intelectual que se adentra y explora la sociedad. Como
lo menciona el mismo Gaviria, este enfoque ha sido materializado por Alfredo Molano, quien ha
seguido una metodologia de analisis a partir del testimonio y la historia oral de diferentes actores de

nuestra sociedad. Tanto Molano como Gaviria buscan formas de enunciacién colectiva, sugiriendo



formas de comprender las dinamicas sociales y culturales del pais. El cine en este sentido hace parte
de un contexto intelectual que se nutre a partir de las formas de investigacion social sobre el contexto
colombiano, que hacen parte a su vez de los marcos de comprension teoérica y metodolégica sobre
fenémenos estructurales de la realidad colombiana como la violencia, la subalternidad, el olvido o la

indiferencia,

In Colombia there is an author who operates in a similar way, and he is very good. 1
recommend that you read his books. His name is Alfredo Molano. He is a great
sociologist and has written many interesting books about guerrilla, warfare and La
Violencia in Colombia. He has a polemical methodology: he takes people that don’t
exist or that almost don’t exist and he changes their names a bit. He takes various
interviews and makes a story out of them which reflects a collective voice. It is very
interesting. Impressive! One of his most famous books is Los afos del tropel, and he
has other books about guerrilla warfare. People need to read his books in order to
understand a lot of things about Colombia [En Colombia hay un autor que opera de
manera similar y es muy bueno. Te recomiendo que leas sus libros. Su nombre es
Alfredo Molano, un destacado sociélogo que ha escrito varios libros interesantes sobre
guerrilla, guerra y La Violencia en Colombia. Fl tiene una metodologia polémica: toma
personas que no existen o que casi no existen y cambia un poco sus nombres. Realiza
varias entrevistas y construye una historia que refleja una voz colectiva. Es muy
interesante y impresionante. Uno de sus libros mas famosos es Los asios del tropel, y
también tiene otros libros sobre la guerra de guerrillas. Es importante que las personas

lean sus libros para entender muchas cosas sobre Colombia] (Gaviria, 2008, p. 245).

La construcciéon metodoldgica del cine de Gaviria se enmarca en un contexto histérico y sus
posibilidades de analisis sociales. Para su cinematografia, ha sido esencial comprender y aproximarse
a una sociedad como la colombiana y ubicar las diversas formas de acercamiento intelectual para
documentar la realidad. Es asi como la influencia social, metodolégica y narrativa de Alfredo Molano,
Luis Alberto Alvarez o Heli Ramirez le permitié al director antioquefio encontrar su propio camino
metodologico y sus bisquedas para crear narrativas cinematograficas. Se encamina de esta manera un
punto de analisis por parte de Gaviria como lo es el joven de la poblacion periférica en el caso de
Rodrigo D, que le permite descubrir que la expresividad y potencia testimonial de las personas puede

ser capturada en camara y a partir de ella construir una historia.



El cine de Gaviria no busca ofrecer una vision definitiva de la realidad de sus actores ni simplificar
la complejidad de su universo narrativo. En contraste, muestra como la violencia y las estructuras
sociales y econdémicas de su entorno moldean la vida de sus actores, ofreciendo una perspectiva cruda
y honesta. De esta manera, sus peliculas documentan e invitan a la reflexiéon de las dinamicas sociales
y las circunstancias que permiten y en las cuales se desarrollan estas realidades. Se distancia de los
analisis sociales y profundiza en la riqueza narrativa de sus actores, aspecto que ha sido construido
desde que escucho los poemas de Heli Ramirez sobre los barrios periféricos de Medellin, sus paisajes,

sus dinamicas, sus normas y codigos de conducta.

Rodrigo D irrumpe en la historia de nuestro pafs y su cinematografia al alejarse de los marcos de
comprension y analisis académicos que han sesgado los sitios en los que se discute acerca de la realidad
nacional. El largometraje trasciende el enfoque de las ciencias sociales convencionales a finales de los
afios ochenta e inicios de los afios noventa. Con esta pelicula se logra ademas cambiar la percepcion
tradicional del cine colombiano, tanto por su forma de abordar la sociedad como por su estilo
narrativo en medio de la violencia del narcotrifico de la ciudad de Medellin. Todo ello ha contribuido
a que Rodrigo D continte siendo objeto de discusion, incluso a mas de 30 afios de su estreno, generando

el interés de apuestas retrospectivas tanto en la historia del cine como en la historia de nuestro pais.

El trabajo de Victor Gaviria ha sido crucial para la comprension historica del cine colombiano, asi
como para el contexto cultural y el didlogo nacional e internacional. Con Rodrigo D, el cine colombiano
ha superado las barreras de la superficialidad, mostrando un quiebre histérico respecto a las formas
tradicionales de hacer cine en Colombia. Esta pelicula y su particular metodologia de trabajo marca un
antes y un después de la narrativa cinematografica en nuestro pafs. Simultaneamente, el primer
largometraje de Gaviria marcé un punto de inflexién en la percepcion sobre el producto cultural
cinematografico en Colombia, siendo reconocido en festivales internacionales y fomentando una
comprension mas profunda local e internacional sobre la realidad social colombiana. Este enfoque ha
influenciado a posteriores generaciones de cineastas que han seguido tanto la busqueda representativa

detras de la marginalidad, asi como la construcciéon metodologia a partir del actor natural.

Sélo las peliculas que han sabido trascender la superficialidad y vistosidad del conflicto

y de la violencia, podran decir algo honesto y verdadero del conflicto y la violencia. Que

7
Victor Gaviria se interne durante meses con sus “actores documentales” o naturales,
quienes ademas de ser personajes contribuyen a la escritura misma del guién, hace que

esa historia que cuenta y el universo que construye vaya mas alla de la epidérmica



violencia de los jovenes de las comunas de Medellin o de los traquetos del narcotrafico

(Osorio, 2010, p. 27-28)

El enfoque metodolégico de Gaviria muestra un trabajo innovador y comprometido con la
autenticidad cultural y social que hoy hace parte de nuestra comprension historica acerca de la violencia
y el contexto periférico de Medellin en los afios ochenta. El director antioquefio ha logrado por medio
de su enfoque metodoloégico garantizar de forma integral su apuesta representativa a partir de multiples
sesiones de entrevistas, grabadas en video que servian como antesala para que en el rodaje repitieran
acentuaciones, frases, expresiones o movimientos que ellos mismos habian usado antes en esas
entrevistas. Todo ello ha sido fundamental en la autenticidad y conexién con la representacion del

joven, su entorno y sus voces. Como lo menciona Ruffinelly (2010),

La preproduccién y la filmacion obligaron a Gaviria a desarrollar una metodologia
particular de trabajo. Ademas de preparar a los actores durante meses, encargandose de
su subsistencia cotidiana —lo cual exigia la convivencia—, Gaviria debfa controlarlos en
un sistema casi de internado, para garantizar la continuidad filmica. Dado que no eran
actores tradicionales, tampoco lefan guiones. Gaviria utilizaba incontables sesiones de
entrevistas, grabadas en video, para que sus actores a veces repitieran ante la camara

frases y entonaciones propias que ellos mismos habfan usado antes, en esas entrevistas
(p. 185).

El critico de cine Luis Alberto Alvarez (1996) destaca que Rodrigo D es el primer largometraje
colombiano que logra reflejar la realidad urbana del pafs. Desde esta premisa, la pelicula no sigue los
vicios del cine convencional, sino que refleja la visién del director, sus aspectos e intereses. Con un
enfoque directo y visceral, Gaviria consigue una representaciéon auténtica de la vida urbana de
Medellin, abriendo nuevos caminos, reconocimientos y posibilidades para el cine colombiano
(Alvarez, 1996, p. 284). En este contexto, Rodrigo D se convierte en una referencia de la evolucién del
cine colombiano y como una narrativa que captura la realidad desde adentro, con un proceso
investigativo y a partir de una apuesta de ficcion con actores naturales. Con ello, Gaviria logra que el
cine colombiano se distinga tanto por su narrativa como por la capacidad de retratar la vida cotidiana
del joven y los desafios de nuestro pais. Todo ello configura un enfoque pionero acerca de la

representacion del cine nacional que dialoga con la historia de su pais en el pasado, presente y futuro.

Gaviria realiza un cine de las condiciones sociales presentes del joven al finalizar la década de los

afios ochenta en Colombia, un reclamo por la reflexién en tiempo presente de lo que sucede en nuestro



pais. Internacionalmente, se vio con Rodrigo D la forma de romper esquemas narrativos e iniciar una
propuesta reflexiva respecto a cémo viven esos jovenes. Todo el mérito para la construccion del cine
colombiano que con Victor Gaviria habia encontrado el autor que le dio reconocimiento al cine social

colombiano y a la participacién mancomunada de actores naturales en la construccién de la pelicula.

Con Rodrigo D Gaviria irrumpe en el panorama del cine colombiano, no solo con una apuesta
estética, sino también como elementos de comprensiéon social y cultural que hoy posibilitan su
comprension historica. Su forma de construir cine se relaciona con hechos presentes que capturaron
por medio del cine las dinamicas y estructuras a las que se enfrentaban los jovenes de la periferia a
mediados de los anos ochenta. En gran medida, esto se debe al trabajo con actores naturales; han sido
luz tanto para la construccion metodoldgica para la cinematografia colombiana como para la

comprension historica del joven desde la perspectiva e impacto del actor natural.

Con Rodrigo D Victor Gaviria anticip6é y motivé una serie de producciones culturales, artisticas y
académicas enfocadas a explorar y documentar la vida de las zonas periféricas de Medellin. El filme se
ha convertido en un marco de posibilidades analiticas para entender la violencia, la marginalidad y la
exclusion que han inspirado novelas, ensayos y peliculas. A partir de Rodrigo D surge una nueva ola de

produccion intelectual que, como lo menciona Juana Suarez (2002),

La aparicion de Rodrigo D. No futuro (1989) del director colombiano Victor Manuel
Gaviria (1955-) de cierto modo anticipa en la escena cultural colombiana una serie de
novelas, ensayos y libros de critica sobre la vida de las comunas y zonas marginales de
Medellin, la marginalidad residual de las ciudades y sus flujos de violencia. A lo anterior
se suma el nimero de trabajos analiticos producido por especialistas en “violentologia”,
un campo de investigacion local, con expertos en el tema (socilogos, antropologos y
comunicadores sociales) denominados “violentélogos” (ver Suarez, “Bajo el lente de
Gaviria” 2000). Dentro de esa extensa produccion, vale la pena mencionar el estudio-
testimonio No nacimos pa’ semilla (compilado por Alonso Salazar, 1990) y tres novelas:
La virgen de los sicarios (1994) de Fernando Vallejo, llevada al cine por Barbet Schroeder
(La virgen de los sicarios 2000), Rosario Tijeras (1999) de Jorge Franco Ramos y, del propio
Victor Gavitia, E/ peladito gue no duro nada (1991), una adaptacion del guion de la pelicula
Rodrigo D basada en el relato de Alexander Gallego. Posteriormente, Victor Gaviria
dirigi6é La vendedora de rosas (1998), el segundo largometraje de lo que el director espera

sera una trilogfa sobre marginalidad y violencia en la ciudad, las generaciones



“consumidas por la violencia,” la vida de los nifios de la calle, la cultura del “traqueteo”4

y el narcotrafico. (p. 369).

El interés intelectual detras de la nueva ola de produccién intelectual explora las dinamicas y
motivaciones que dirigian el actuar del joven en Colombia, incluso haciendo parte de la delincuencia
comun y la violencia como medios de resistencia y expresion. El alcance masivo de los medios de
comunicacioén respecto a asesinatos y robos en las ciudades colombianas, tomaron como punto de
referencia el descaro y visceralidad del sicario. Respecto a esto se cuestionaban las estructuras
tradicionales de nuestro pais como las de la familia, las ayudas gubernamentales o la educacién. En su
lugar, las buasquedas representativas sobre este fenémeno profundizaron en las condiciones a las que
se enfrentaban los jévenes en ese momento, asi como sus normas de delincuencia y la busqueda de

un sentido de vida.

A partir de la investigacion de Gaviria para la realizaciéon de Rodrigo D se empezaron a apreciar
elementos frecuentes que permitieron analizar la realidad del joven mas alla de la delincuencia y los
estereotipos del sicario y los movimientos contraculturales. El comin denominador entre los jovenes
sobre los que se realizo la pelicula se referia a la condicion de marginalidad y desamparo de muchos
de otros jévenes de la sociedad colombiana. El no futuro que da nombre a la pelicula se refiere a una
condicién social, un factor determinante en la forma de vida y visibilizacién de oportunidades de los
jovenes. Este concepto, como es abordado en la pelicula de Gaviria, delinea las expectativas
individuales de los personajes, ademas de encarnar el panorama general de los jovenes del pais que
comparten el mismo nivel de pobreza y marginalizaciéon. Desde este enfoque se muestran los
contrastes y ambivalencias con sectores mas estables y prosperos que caracterizan el centro y

desarrollo econémico de la sociedad.

El concepto de no futuro es fundamental para modelar la narrativa de la pelicula y es el resultado
de comprender la realidad de los jévenes en contextos periféricos. Por medio del no futuro se canaliza
la experiencia de los jovenes que habitan sin de la promesa de un futuro estable. En su lugar, se sitian
en momentos en los que la esperanza es escasa y la supervivencia depende de las dinamicas econémicas
de la delincuencia comin. En este entorno, los jévenes de Rodrigo D se enfrentan como forma de
rebelién y de supervivencia al sicariato, al consumo de drogas, a la contracultura y la musica. De esta
manera, el no futuro es una categoria que describe el estado existencial y social, encarnada

principalmente por los jévenes, pero que refleja la periferia, su gente y sus dinamicas.



Los jévenes en este aspecto son conscientes de su situacion, atrapados en medio de un contexto
que limita sus oportunidades. El marco de comprension Kafkiano, como se ha interpretado parte de
la narrativa de Rodrigo D, muestra como los personajes se encuentran fuera del sistema, buscando las
formas de hacer parte de una sociedad sin que se les permita entrar. La periferia representa en este
sentido, por un lado, el ocultamiento de las estructuras econémicas, culturales y sociales y, por otro
lado, la distancia con el centro, la civilizacion, el apoyo y la estabilidad. L.as condiciones adversas de la
periferia implican que los jovenes se hagan cargo del control de sus vidas, una carga desproporcionada
de responsabilidad sin, en muchos casos, el apoyo de una red de apoyo. En su lugar se abren paso

entre el azar, el peligro y la subsistencia. En palabras de Gaviria,

Esto kafkiano es super interesante porque la persona que esta excluida y que estd en
ese mundo del no futuro y ese no acompafiamiento institucional, es una persona que
esta afuera de todo, afuera —como los personajes de Kafka— de la ley, estan tocando
la puerta de la ley, pero nunca nadie les abre. Estan afuera, uno no sabe realmente qué
papel les toco a ellos en la sociedad, qué papel juegan, estan esperando que alguien les
dé entrada en la ley. Hay una nebulosa sobre esos personajes, el no futuro es una

variable kafkiana de la existencia muy interesante (p .8).

La investigacion llevada a cabo por Victor Gaviria para Rodrigo D permite observar las complejas
relaciones entre el cine y la realidad social colombiana, particularmente en una época marcada por el
narcotrafico y el sicariato que moldearon la comprension social sobre las motivaciones de la violencia.
Su enfoque permiti6 la representacion de sectores que habian sido invisibilizados, ofreciendo una
mirada intima y humana de los jévenes marginalizados a través de la contracultura, la musica y la
poesia. Por medio del pistoloco Gaviria desafié las convenciones narrativas y se distancié del
encasillamiento de la violencia juvenil como villanos. En contraste, opt6 por mostrar las complejidades
subyacentes en sus vidas y motivaciones, revelando las estructuras sociales y econdémicas que

condicionan sus acciones, valores, aspiraciones y experiencias de vida.

Esta nueva perspectiva del cine colombiano tuvo un impacto importante en nuestro cine,
inspirando a nuevos directores a explorar tematicas similares y buscar formas metodologicas. La
reproduccion de estas peliculas en festivales nacionales e internacionales contrarrestd los estereotipos
y prejuicios asociados al narcotrafico. Esta pelicula abri6 asi un didlogo mas matizado y complejo

sobre los desafios sociales de nuestro pais, desafiando las narrativas de los medios de comunicacién y



el estigma que permanecia y permanece sobre la juventud urbana de Medellin y la influencia del

narcotrafico.

A modo de sintesis, el trabajo cinematografico de Victor Gaviria en Rodrigo D ha dejado un rastro
perdurable en el cine colombiano y en la comprension historica y social de nuestro pafs. Por medio de
su largometraje han convergido elementos sociales e histéricos que permitieron la gestacion y
desarrollo de sus narrativas. A partir de su trabajo metodolégico se forj6 una apuesta cinematografica
y se dio lugar al no futuro como una condicién y sentir general de los jévenes de la periferia de
Medellin. Esta representacién, que fue moldeada por la realidad, la experiencia y el testimonio de
aquellos que protagonizaron Rodrigo D logré trascender las fronteras de nuestro pais, permitiendo la
reflexién nacional e internacional. Hoy en dia, Rodrigo D continua siendo un referente crucial para
comprender y analizar la realidad colombiana, no solo de mediados de los afios ochenta, sino por sus

transformaciones, preocupaciones y reflexiones que merecen ser exploradas y debatidas.
Conclusiones

A finales de los afios ochenta y en medio del panorama del cine colombiano, emergia Rodrigo D
como una obra que desaffa la hegemonia de los medios de comunicacién sobre la periferia de la ciudad
de Medellin. Como se vio en este capitulo, la construccion de Rodrigo D se debe a un proceso
metodologico de un cineasta que continda y apropia la visiéon estética y social del neorrealismo italiano,
empleando actores naturales para reflejar las condiciones y las metaforas de las condiciones de vida de
los barrios marginales. Con este enfoque se cuestionan las formas de produccién del cine colombiano,
ademas de las posibilidades metodoldgicas para la construccion narrativa e identitaria sobre nuestra
sociedad. Rodrigo D se configura asi como acontecimiento de la historia del cine colombiano,
redefiniendo y cuestionando las posibilidades del cine nacional y el cuestionamiento de sus estructuras

sociales, culturales y politicas.

Hoy Rodrigo D ha tenido un impacto en la comprension histérica y social de Colombia en los afos
ochenta, la pelicula captura el sentimiento de desesperanza y pérdida del porvenir que encontrd
Gaviria entre los jovenes de las periferias urbanas de Medellin en la segunda mitad de los afios ochenta.
A través del filme, como se explico en el capitulo, Gaviria se apropia del contexto presente de la ciudad
y su territorio por medio de los testimonios de los personajes que dan luz a la narrativa de la pelicula.
Desde alli se profundiza y se reclama las representaciones establecidas en los medios de comunicacion

sobre la vida periférica, fomentando la reflexion y el dialogo nacional.



A partir de la investigacion y del trabajo con los actores naturales, Gaviria descubre las dinamicas
sociales y los aspectos que configuran los afios ochenta en los barrios periféricos. A través del cine se
hacen visibles las estructuras sociales, econémicas y politicas que estan intrinsecamente ligadas al sesgo
de los medios, de la falsa moral y a la ignorancia de nuestra propia cultura. Asi, el cine canaliza y

representa una forma alternativa de acercarse a nuestra sociedad.

Rodrigo D no se agota a una interpretacion cerrada y unfvoca, sino que se abre a multiples lecturas
y analisis de diferentes disciplinas. Desde la perspectiva de esta investigacion, se comprende como una
pieza de investigacién continua que se enriquece en gran parte por riguroso trabajo metodologico y
narrativo de Gaviria. Por estas razones, esta obra continua siendo relevante y permitiendo los enlaces

histéricos para aproximarse a un testimonio de conexion entre el cine y la realidad colombiana.



EAPITULO
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Capitulo quinto: Hitos y evolucién del cine colombiano a partir de Chircalesy Rodtigo D

Para mi es una experiencia muy linda saber que las peliculas que realicé estan en la
historia del cine colombiano y que siguen comunicando mensajes. Es un cine que
obedeci6é a un momento y que obedecié también a un director. Hoy el cine

colombiano esta tomando otros caminos. (Gaviria, 2023, 189)

En este capitulo se expondra el aporte de Chircales y Rodrigo D a la cinematografia colombiana,
destacando su compromiso social e investigativo para la transicion del cine de los afios setenta a los
afios ochenta. Se mostraran las intersecciones y puntos de conexién que marcan cambios en los
paradigmas narrativos y representativos del cine colombiano, asi como de su importancia y reflexion
contemporanea. Se sostendrd la afirmacion de que estas obras capturan las condiciones sociales,
politicas y econémicas de su época, contribuyendo al legado histoérico de la cinematografia colombiana.
Para ello este capitulo se divide en tres partes. Para ello, se ha dividido este capitulo en tres partes que

se explicaran a continuacion.

En la primera, se profundizara en los puntos en encuentro que posibilitaron la realizaciéon de
Chircales y que posicionaron su vision narrativa como puntos de enlace local e internacional, as{ como
la trascendencia simbdlica y metaférica que dejo la obra en la cinematografia y el didlogo nacional.
Consiguientemente, se hablara del impacto de la pelicula en la representacion de la familia Castafieda,
del apoyo de Marta Rodriguez luego de la realizacion del documental y de los aportes de la pelicula

para la conformacion del sindicato de chircaleros.

En la segunda, se exploraran de los cambios de fomento para la realizacién cinematografica en
Colombia, las transformaciones narrativas y las propuestas emergentes. Con ello se pretende realizar
una contextualizaciéon de coémo el desarrollo cinematografico permite el avance y apoyo para iniciar
busquedas de nuevos lazos y entrelazamientos con el publico colombiano desde la propuesta de

ficcién con actores naturales de Victor Gaviria en Rodrigo D.

En la tercera, se analizara cémo la obra de Gaviria en Rodrigo D se diferencia del cine politico de
los afios setenta en Colombia, encontrando puntos de enfoque para abordar la realidad de los barrios
periféricos desde la investigacion social y la poesfa. De igual manera, se resaltara como la metodologia
de trabajo de Gaviria con actores naturales contribuye a la representacién e impacto de la realidad de

los jovenes de la ciudad de Medellin en los afios ochenta.



1. Chircales como punto de inflexion documental en la historia del cine colombiano

Desde los afios veinte, la cinematografia colombiana ha buscado las formas de establecer una
industria de cine, aunque en pocas ocasiones ha encontrado narrativas representativas y reflexivas
acerca de nuestra sociedad. En este panorama, el desarrollo y evolucion del cine logrd reconocimiento
e impacto a partir de la propuesta marginal, politica y antropoldgica de los afios setenta, pues llamo la
atencion y el didlogo nacional e internacional con el documental etnografico Chircales de Marta
Rodriguez y Jorge Silva. Sus testimonios son hoy el registro de la memoria de la cinematografia de
nuestro pafs, mostrando cémo el contexto suscita formas representativas de filmacién, de

investigacion y de compromiso social.

El posicionamiento del trabajo de Marta Rodriguez y Jorge Silva en Chircales refleja la orientacion
politica y el compromiso social del cine en los afos sesenta y setenta. Una iniciativa influenciada por
el contexto y ecos de la revolucién cubana en nuestro pafs, asi como por el pensamiento de izquierda
que a través del cine desafié las comprensiones historicas tradicionales. Los cineclubes del pais fueron
los lugares en los cuales se compartié esta perspectiva y desde los que se motivaba la conciencia y el

cambio social. Como lo menciona en nuestra entrevista Hugo Chaparro (2023):

Yo soy un heredero de la década de los sesenta con mis hermanos, los sesenta son lo
politico, es Cuba es la izquierda, es la guerrilla. Es todo el panorama que después se
descompuso de varias maneras y ahi en ese panorama, estaba muy claramente instalada

la obra de Marta Rodriguez y Jorge.

Era un encuentro inevitable tarde o temprano y se da con Cineclubs, lo que lo hacia
mucho mas emocionante porque ya casi era un cine de gueto politico, tu vefas esas
peliculas y te daban ganas de salir y pedir un fusil. Eran unas circunstancias que te
cuestionaban, en las en las certezas historicas que te habian ensefiado por ejemplo en
la escuela, mostrando un lado secreto que no era el que se enseflaba, el de la miseria,
con todos los matices posibles por los que se interesé Camilo Torres, por los que se
interesé Marta y Jorge. Se trataba de una miseria que era, digimoslo asi, revivida por la

cinematografia (p.161).

Siguiendo a Gloria pineda (2015), los cineastas de los afios sesenta influenciados por la revolucion

cubana encontraron por medio del cine el recurso estratégico para denunciar las consecuencias del



capitalismo y para representar el pueblo y recuperar su soberania (p. 287). A través del documental™

se promovia la accién colectiva y la movilizaciéon social, punto de encuentro entre la reflexion
intelectual colombiana y el cine de los afios sesenta y setenta. En este contexto, el cineclub fue un
espacio de divulgacién y reflexion sobre la cinematografia colombiana en un periodo histérico en el

que no existia formacién académica en cine.

La influencia de Jean Rouch en la cinematografia de Marta Rodriguez y Jorge Silva fue decisiva, en
especial porque de primera mano Marta recibi6 las reflexiones sobre la realizacion y busqueda narrativa
del cine para ser aplicadas en una sociedad como la colombiana. En gran medida los debates europeos,
desde la influencia de Rouch, buscaban que la formacién de los cineastas latinoamericanos se orientara
al reconocimiento de su propio territorio y al aprendizaje técnico para lograr abrirse un espacio entre
la precariedad de industrias cinematograficas como la colombiana. Este intercambio y la investigacion
in situ, como lo senala Chaparro (2023), influyo en las decisiones estéticas, eligiendo técnicas y enfoques
narrativos, discursivos y visuales. Respecto a esto, Chircales destaca como un ejemplo, siendo el primer
documental en el que se entrelazan tanto la influencia europea, como la investigacion etnografica en

Colombia. Como lo recuerda Chaparro (2023),

Yo creo que el consejo que le da Rouch de decitle “mire, vaya y trabaje con los medios
de produccién que tienen y no solamente trabaje con los medios de produccién, cuando
escoja un tema trabaje como si fuera un personaje de ese tema” fue importantisimo. En
Chircales ella hizo ladrillos, ella trabajé en el chircal para no ser una paracaidista en
términos de oportunismo narrativo, sino involucrandose con la familia, que es una
relacién de por vida para ellos. Es la sagacidad de un realizador que descubre, a través
de la sugerencia de un maestro como Rouch, entiende también como desarrollar una
obra que no se vea manipulada ni reprimida por el factor del tiempo, lo cual obliga a

una circunstancia de supervivencia ardua (p. 162).

Los festivales de cine de los afios sesenta fueron fundamentales como medios en los cuales
Colombia se reconocid internacionalmente, permitiendo que surgieran nuevas lecturas y reflexiones
sobre nuestro pafs. Esto fue un aspecto que enriquecié a Marta y a Jorge, quienes aprovecharon estos
espacios de dialogo internacional para nutrirse del contexto cultual y cinematografico que influenciarfa

la reflexiéon y construccion de sus siguientes peliculas. Como lo menciona Chaparro (2023), estos

% no solo Chircales, también Planas: testimonio de un etnocidio (1971) de Marta Rodriguez y Jorge Silva o Asalto (1968) y jQué es
la democracia? (1971) de Carlos Alvarez.



festivales, en su mayorfa de orientacion izquierdista, hicieron posible la representaciéon colombiana
para si misma y para el recibimiento europeo y latinoamericano, generando nuevas discusiones y

perspectivas sobre nuestro pais. En sus palabras

Esos festivales que mencionas como Oberhausen, Vifia del mar, Mérida fueron grandes
encuentros continentales donde cada pafs se estaba descubriendo a través de esas
miradas que tu precisamente las defines es como la mirada de lo que “no se veifa de otra
manera si no era a través de esas peliculas”. Eso también establece un didlogo acerca
de lo que te estoy ofreciendo y como me estan mirando, como me estoy representando
y como quieres que yo me represente ante ti. Si haces un gran panorama de los
documentalistas de la época que son interminables, todos ellos estaban reconociendo
un continente a través de las peliculas y eso es algo que abrié unas puertas, pero en una
circunstancia que se miraba con cierto recelo en el momento porque eran festivales de
izquierda. Entonces la derecha que siempre ha tratado de hipotecar mentalmente al pais
estableciendo los codigos culturales, agradecida a los triunfos, pero los miraba con un
cierto recelo en el sentido de se nos estan colando en la fiesta los invitados que no son
precisamente los que nos interesan. Lo fascinante es que era todo el mundo de izquierda
teniendo un lugar de privilegio continental y transcontinental como en Oberhausen,
demostrandole al pafs que habia otro punto de vista que merecia ser narrado. Eso yo

creo que es en gran parte gracias al cine de Marta y de Jorge (p. 160)

El hecho de que Chircales lograra obtener galardones en festivales internacionales como Oberhausen
y Leipzig fomentd la reflexion y el didlogo sobre el cine colombiano. Estos reconocimientos ayudaron
a que el documental marcara un hito cultural, ademas de que logré que el cine colombiano se
visibilizara a nivel local y global. Simultaneamente, Chircales posicion6 a Marta Rodriguez y Jorge Silva
dentro del panorama internacional de la cinematografia documental, aspecto que ubicé al cine
colombiano, proponiendo nuevas posibilidades narrativas para el cine local. De la misma manera,
enfatiza en las busquedas narrativas y las apuestas metodoldgicas para explorar nuestra sociedad que
con el tiempo han llegado a posicionarse como registros de la memoria de nuestra sociedad, rastros
de un trabajo cinematografico etnografico, humano y estético sin precedentes en la filmografia

nacional.

Chircales es una propuesta representativa de los sectores populares colombianos a través de una

familia, sectores que comparten elementos comunes y recurrentes en una sociedad como la



colombiana en los afios sesenta y setenta. Se trata, como lo menciona Patifio (2021), de una gran parte
de la sociedad que, pese a trabajar y hacer parte de una cadena de produccién, se beneficia de su mano
de obra apenas para sobrevivir (p. 180). Los Castafieda estan inmersos dentro del eslabon de una
cadena que privilegia la clase explotadora de la sociedad. La pelicula refleja con esto la paradoja del
producto del trabajador y el sistema econémico colombiano desde un analisis marxista. Como lo

menciona Pineda (2015),

En el cine politico marginal colombiano desarrollado por Rodriguez y Silva, se
encuentran distintas percepciones sobre la realidad politica, social, econémica y cultural
de Colombia a finales de 1960 e inicios de 1970. Un nuevo aire simbolico, permitirfa a
estos productores de cine documental, denunciar la falsa promesa del progreso
econémico de un sistema econémico capitalista. De esta manera, encontramos en
Rodriguez y Silva una nueva forma de hacer cine documental: Un cine social,
contestatario que narrarfa desde adentro de las comunidades menos favorecidas
econémicamente o de los sectores populares, las dificultades de su diario vivir (pp.185-

186).

A través de Chircales se comprende una perspectiva ideolégica, disruptiva y decisivamente
influenciada por el marxismo, su analisis se apoya en el anclaje de estos postulados para entender y
construir una narrativa sobre la desgarradora realidad de los alfareros en el sur de Bogota. Todos ellos
elementos presentes en la cultura intelectual de los afios sesenta y consolidados en formas de lucha y
resistencia como la cubana que lograron permear el pensamiento politico de la realizacién documental
en Colombia. Con el documental Chircales, siguiendo a Cruz (2013), se enfatiza los mecanismos
ideolégicos de la sociedad colombiana que, entre otras cosas, permiten la condicién precaria de
alfareros como la familia Castafieda (p. 208). Por medio de la realizaciéon y construccion de la pelicula
se entiende cémo el subdesarrollo afecta la sociedad colombiana, asi como la forma en que una familia

es victima y parte de un sistema econémico, elementos comunes de muchas familias obreras.

La realizacion de Chircales implico el registro, archivo y analisis de hechos sociales de primer orden
de la época a nivel nacional. Con esto, la intimidad de una familia se contrasta con el desarrollo
institucional y mediatico colombiano. L.a mirada documental, por ende, implicaba un compromiso
politico, asi como de un proceso reflexivo acerca de la sociedad y de las formas en las que podria

ubicar una familia dentro del contexto nacional. Como afirma Bedoya (2011),



El archivo que acompana a Chircales es muy nutrido, en este encontramos fotografias,
periédicos, entrevistas y filmaciones. Adicionalmente en este periodo se filmaron otros
acontecimientos de la ciudad que se enmarcan en esos afios, como la toma del Ejército
a la sede de la Universidad Nacional en 1966 en la visita del magnate Rockefeller, y la

formacion del barrio Policarpa (p. 200).

LLa documentacion sobre la realidad de la familia Castafieda interfiere tanto en la forma en la que
se logra una narrativa en el documental Chircales como las maneras y puntos visibles del publico
respecto a la realidad de la periferia alfarera de Bogota. En tal sentido, la sensibilidad de la imagen
lograda por Jorge Silva pone en juego la representacion de un pueblo, no solo de sus precarias
condiciones sociales, sino a sus marcos de comprension religiosa, laboral y hasta gubernamental. Por
medio de las imagenes se empieza a materializar una construccion discursiva sobre una base marxista,
visibilizando y teorizando sobre la cotidianidad de una familia, pone en cuadro la intimidad de los

Castafieda y sus correspondencias a un contexto como el colombiano.

Ademas de registrar los hechos de una época y construir una narrativa que invitara a la lucha y el
cambio social, Marta y Jorge se interesaron en que sus peliculas lograran prolongar sus reflexiones a
futuras generaciones. Mediante el contraste con las lecturas oficiales de la época, la denuncia y el
registro audiovisual, la pareja de cineastas apuesta por una aproximacion historica a los hechos y los
matices para comprender una sociedad. Se construye asi un testimonio y se asegura que no extinga la
reflexion historica, empleando como instrumento catalizador, abierto y continuo el cine documental.

Como lo expresa Chaparro (2023):

algo que le preocupa mucho a Marta y a Jorge, que esta vivo aun a través de su
cinematografia, es una proyeccion en la memoria no solo inmediata de lo que era el
momento del estreno de sus peliculas, el momento del cine de urgencia que era el
alegato, la denuncia, la preocupacion de dejar un registro visual sobre la tragedia que
no mostraban oficialmente las fuentes estatales. Después de que pasa esa primera
instancia de la memoria inmediata es la prolongacién en la memoria del futuro, que se
recuerde qué pafs estuvo antes, es decir, recordar, lo digo en un sentido metaférico para
generaciones que no vivieron esa época. A través de las peliculas se recuerda de una
manera muy viva, ese me parece que es el gran legado, una memoria que ya no se pierde

por la parte visual (p. 163).



Desde Chircales el cine de Marta Rodriguez se caracterizé por profundizar y buscar las formas de
una construccién narrativa que permaneciera en el tiempo. Junto a Jorge Silva matiz6 la intimidad de
una familia, desafiando las convenciones académicas y, acorde con su metodologia de trabajo,
eligiendo las formas de representar elementos comunes a nuestra sociedad. Por esta razoén, su cine no
se agota en la denuncia o el alegato politico, encuentra aspectos humanos que establecen puntos de
encuentro con su publico. Su prolifera obra cinematografica contiene multiples elementos que
conservan la memoria de un pueblo, capturados al margen de los medios de comunicacién o de los

analisis y construcciones académicas que inicié y se consolidé desde la investigacion para Chircales.

Tu puedes llegar a un personaje para referirnos concretamente a Marta y tienes dos
opciones: hacer la nota periodistica para el préximo domingo o hacer un texto que
permanezca en el tiempo, y para que permanezcan en el tiempo tienes que ofrecerle al
lector un panorama completo del personaje desde el detalle de una intimidad secreta de
una circunstancia vital intima, hasta de qué manera esa intimidad refleja un pafs. No es
solamente el pafs politico el que importa, es la manera como comemos, bailamos, nos

amamos, NosS besarnos, nos desenamoramos, como nos enfrentamos.

También hay una forma de intimidad que se ha matizado y que la logré muy claramente
Marta y Jorge en Chircales, donde la intimidad refleja un pais, la intimidad refleja en
Chircales 1o que va a pasar en la Plaza de Bolivar, las elecciones, las manipulaciones
politicas, las ilusiones a través del radio transistor. Todas esas circunstancias estan ahi

matizando esa intimidad (p. 165).

La vigencia e impacto del cine de Marta Rodriguez y Jorge Silva se debe en gran parte a la potencia
y atemporalidad del simbolo y la metafora. En su filmografia estos elementos se construyen a partir
de la investigacion y la consolidacién de una apuesta discursiva y visual que configura el sentir, pensar
y reflexionar de una sociedad fuera del lugar comin de los medios de comunicaciéon. Aunque sus
registros audiovisuales se enfocan en periodos y lugares concretos, la comprension histoérica de su cine
trasciende la una época en especifico, reflejando el devenir de la sociedad colombiana y abriendo
posibilidades interpretativas sobre nuestros rastros. Con el tiempo, la permanencia de imagenes
iconicas como las del nifio cargando ladrillos en Chircales reflejan la representaciéon social de las

dinamicas, el contexto y la situaciéon de una sociedad que regresa, cuestiona y desentrafia. En palabras

de Chaparro (2023),



la potencia del simbolo es extemporal, tiene una cronologia que se desliza en el tiempo
y no solo esa imagen del nifio cargando ladrillos, los indigenas con el cepo en Campesinos,
la imagen del jinete magico en Memoria de tierra, memoriay futuro. Siempre el simbolo y la
metafora tiene una proyeccion en el tiempo que no se revela del todo. Por eso la poesia
en sus metaforas logra una permanencia en el inconsciente que no deja que se
empobrezcan esas imagenes y eso me parece también que fue algo muy atento de Marta

cuando Jorge le sefial6 que buscaran la poesia

Es la metafora, un titulo, por ejemplo, “una casa sola, se vence”, ese tipo de imagenes
son muy fuertes y no hay que agregar mucho para que se convierta en una metafora
portatil de la memoria de ese espectador que regresa y se pregunta por qué, mientras
que los alegatos, el eslogan o la desesperaciéon retérica se va deteriorando muy
facilmente en la repeticion. “La tierra es para el que la trabaja”, hemos oido durante
toda nuestra vida como espectadores politicos de un pais que se llama Colombia y pues
uno entiende que la tierra es para el que la trabaja, pero uno esperarfa que se
retéricamente se inventaran lugares comunes nuevos, mientras que el nifio, cargando
los ladrillos nunca va a ser el lugar comun porque es una metafora, lo mismo que tantas
imagenes que hay en el cine de Marta y de Jorge. Lo simbdlico de nuevo es lo que va a

lo profundo de la conciencia para inquietatle. (p. 171)

La familia Castafieda se convirti6 a través de Chircales en el simbolo de la explotacion laboral y del
abandono gubernamental de los sectores obreros desprotegidos. En este sentido, su imagen
contrapuntea las estructuras sociales, politicas y econdémicas de un pafs, solidificando puntos de
identificacién humana. Desde esta perspectiva, la reflexion sobre nuestra realidad histérica no solo es
retrospectiva y determinada temporalmente, sino continua y abierta. Por otro lado, la frase que finaliza
Chircales, “La lucha es larga, comencemos ya”, inmortaliza el personaje que influencié en gran parte el
documental, asi como el simbolo de la lucha y cambio social de una generaciéon. Como lo afirma
Medina (2015), esta cita adquiere simbolismo al ser una invitacién a la lucha popular, asi como de los
posibles sentidos que pueda suscitar (p. 300). Hoy esta frase invita a una reflexiéon continua sobre

nuestra historia y la busqueda presente de ejercer formas de lucha politica.

La importancia historica y cultural de Marta Rodriguez ubica la figura femenina a lo largo de su
obra cinematografica, elemento que muestra tanto la resistencia y compromiso artistico como la

particularidad de su mirada. Marta ha sido pionera del cine etnografico en Colombia y Latinoamérica,



muestra del cine hecho con conviccidn, enfrentindose al machismo y las imposiciones de una época.
Su cine es un ejemplo de cémo sus historias surgen y se desarrollan en un contexto adverso, de la

misma forma que un punto de referencia para la realizaciéon cinematografica femenina. Siguiendo a

Chaparro (2023),

Son mujeres que siempre han sido conciencias muy individuales frente a lo masivo
masculino para llegar a encontrar un lugar en el mundo de la republica de cine en la en
la cual ellas han sido creativas. El caso de Marta de nuevo, ya que te interesa en términos
resistencia, es una resistencia que no es solamente en artistica, es mas resistencia en
términos totalmente vivenciales y obviamente en el arte lo vivencial y lo artistico son
un didlogo perpetuo, siempre estan encontrandose. Esa forma de independencia
creativa desde lo femenino creo que le da un matiz muy especial al cine a Marta por una
razon que es notable en su cinematografia y es que la mujer siempre es una protagonista:
en Chircales, en la trilogia de Uraba, en Awmwor, mujeres y flores, ves en Nacer de nuevo que la

mujer hace que renazca la vida (p. 169-170).

Las condiciones de vida de la familia Castafieda durante su época como alfareros fueron
fundamentales, determinaron las formas en las que se ganarfan la vida y sus posteriores consecuencias.
A pesar de la exposicion mediatica, la familia Castafieda continio enfrentando los desafios derivados
de su oficio como chircaleros. Después de la pelicula, la familia logré encontrar una vivienda y mejorar

sus condiciones de vida en buena medida gracias al apoyo de Marta Rodriguez,

actualmente parte de la familia vive en Ciudad Bolivar en una casa construida por ellos
durante cuarenta afos en la que cada integrante de la familia tiene un espacio, la sefiora
Marfa murié hace tres afios, el padre don Luis Alfredo muri6 a los pocos afios de
finalizada la pelicula, haciendo el unico oficio que sabia realizar: chircalero. Varios de
los hermanos han suftido enfermedades relacionadas con el monéxido de carbono de

los hornos para ladrillos. (Bedoya, 2011, p. 207)

Ademas de capturar la vida y lucha de la familia Castafieda como alfareros, por medio del
documental se logré forjar un movimiento de formacion politica y sindical del gremio de chircaleros.
Este esfuerzo empoderd a los trabajadores y les proporciond un lugar para defender sus derechos y
confrontar las formas de control impuestas por los terratenientes. A causa de esta organizacion, se
enfrentaron a intimidaciones orientadas a silenciar su voz de reclamo y mantener el status quo.

Siguiendo a Patifio (2021),



para el caso puntual de Chircales, la familia Castafieda observé este producto
audiovisual y fue consciente de la narrativa de este tipo de producciones, de modo que
tuvo un impacto total no sélo de sus integrantes sino también en todo el gremio de
productores de ladrillo, que se vieran motivados a formar el primer sindicato de
chircaleros que se pudo conocer en la zona. Este tipo de nuevas manifestaciones, que
permitieron organizar a este sector de trabajadores, tuvo una repercusion significativa
para la época, puesto que la familia de los Castafieda fue desplazada de esta zona de
trabajo junto a los productores de cine, quienes, de manera péstuma a la publicacion
de este documental, recibieron amenazas e intimidaciones por los duefios de estas

haciendas ubicadas en el barrio Tunjuelito.

Los Chircales donde se rodé el documental de Marta y Jorge finalmente fueron clausurados,
marcando un punto de inicio para la transformacion de las dinamicas del territorio, como lo

documenta Patino (2021):

Los chircales de este sector fueron cerrados en 1996 por disposiciones de la Secretaria
del Medio Ambiente de la Alcaldia Mayor. Esta decision dejé cesantes a muchos de los
trabajadores del ladrillo; varias de las familias alfareras compraron los lotes donde vivian
a la familia Pardo Morales, duefios de la hacienda, otra porcién de la tierra fue invadida
por urbanizadores piratas (Diana Turbay, Los Puentes, El Rosal) y otra cantidad fue
vendida a planes de interés social del Gobierno y la Alcaldia (las urbanizaciones Molinos
I, IT y III). Aun existen lotes de la familia Pardo Morales en disputa con invasores, y el
parque ecolégico distrital de Montafia Entrenubes, ubicado en las localidades de San
Cristébal, Usme y Rafael Uribe Uribe en parte es de la misma familia. La vieja casona
de la hacienda fue tomada como patrimonio de la ciudad, y esta en espera de ser un

centro cultural para la localidad.

Finalmente, después de la realizaciéon del documental y su expulsion de la hacienda Los Molinos,
Marta Rodriguez capturd algunos hechos importantes de la familia. Su compromiso ético y politico
integr6 a los Castafieda dentro de su vida, apoyando e incorporando a su grupo de trabajo algunos

miembros a lo largo de su trayectoria. En palabras de Bedoya (2011)

St salimos del periodo de filmacion de Chircales y continuamos con la familia Castafieda,
nos encontraremos con que después de ser expulsados de la hacienda Los Molinos,

donde estaba la fabrica de ladrillos, en el archivo se hallan fotografias del proceso de



construccion de la casa donde se instalaron los Castafieda, cuyo lote fue pagado en parte
por las ganancias de la pelicula. En video HI 8, en 1992, esta el entierro de uno de los
integrantes de la familia, muerto de forma violenta en Ciudad Bolivar mientras
trabajaba. Marta nunca dejé de tener contacto con la familia Castafieda, y los ha
considerado su familia; Alcira Castafieda es en este momento su mano derecha y quien

la ha acompanado por cuarenta afos. (pp. 206-207).

La década de los anos setenta fue contundente para la gestién y apoyo de la cinematografia nacional.
En el siguiente apartado se analizan las problematicas y las dinamicas internas del cine en nuestro paifs,

resaltando los cambios narrativos y sus nuevos puntos de relacionamiento social.
2. La evolucion del cine colombiano entre los afios setenta y ochenta

En el afio 1983, Luis Alberto Alvarez (2017) encabezaba las discusiones sobre el cine colombiano
por medio de sus reflexiones en el diario E/ colombiano. Desde su perspectiva, se esperaba en Colombia
un cine que “sea vehiculo y reflejo de la realidad nacional, un cine con colombianos de carne y hueso,
tridimensionales y no caricaturas de un pueblo” (Alvarez, 2017, p. 4). Este tipo de cine no buscaba el
acercamiento social o llegar a ser visto por grandes masas; en su lugar, se indaga las formas en que por
medio de la cinematografia se reconociera a la gente, sus dindmicas, su mundo. En medio del discurso
estereotipado de los medios de comunicacion, el cine social era una puesta que se tejia lentamente y
que, para Alvarez (2017), hace parte de las grandes apuestas para que el publico empezara a

reconocerse en la pantalla y reflejar las dinamicas y realidades de un pais (pp. 5-6).

Acorde con Luis Alberto Alvarez (1996), el cine colombiano de los afios sesenta e inicios de los
setenta logré que el Estado empezara a apoyar la realizacion de cine, presionando y resaltando que no
se podria competir con el monopolio y distribuciéon del cine comercial (p. 279). Como paso a ese
periodo y gracias a los avances de la cinematografia de nuestro pais, se implement6 la Ley del
Sobreprecio, gestionando la realizaciéon a partir del precio de las entradas y la exhibicién de
cortometrajes nacionales en cada funcién. Sin embargo, la cinematografia se orienté hacia a la
producciéon masiva de cortos de baja calidad, documentales que exponian aspectos marginales de la
sociedad, sin cuidado y analisis. Esto generd, acorde con Alvarez (1996), la percepcion negativa del

cine colombiano, en sus palabras

La palabra “pelicula colombiana” se convirti6 en maldicion para millones de

espectadores, obligados a la fuerza a ver las cosas mas ineptas y carentes de interés. Esta



generacion de cineastas, algunos de ellos educados en escuelas de cine del exterior,
fueron la primera generacién con que conto luego Focine para la produccion de nuevos

largometrajes en Colombia. (p. 279)

Tiempo después de la realizacion de cortos con el apoyo de la Ley del Sobreprecio, la
cinematografia colombiana tomé otro aire en 1978 con el apoyo FOCINE, logrando nuevos
financiamientos, encuentros y busquedas narrativas (Alvarez, 1996, p. 281). Un ejemplo de ello es el
largometraje de ficcion cdndores no se entierran todos los dias de 1984, dirigido por Francisco Norden y
adaptado de la novela homénima de Gustavo Alvarez Gardeazabal. En esta pelicula se tejen elementos
de la realidad colombiana en época de La violencia, ademas de que con ella se participé por primera
vez en la seccion oficial de Cannes Un certain regard, una instancia no competitiva que puso al cine

colombiano en el circulo de exhibicién y didlogo internacional.

Uno de los referentes de la historia de la cinematografia colombiana en tiempos de FOCINE es el
entusiasmo y las apuestas narrativas del grupo de Cali, formado en los cineclubes de la ciudad y con
referentes como Luis Ospina, formado en el exterior. De estos cineastas surgen largometrajes como
Pura sangre en 1982, Carne de tn carne en 1983 y La mansion de Arancaima en 1986, filmes que muestran
el avance técnico y puntos representativos de la realidad colombiana. Estos autores han sido testigos
del avance profesional, técnico y narrativo del cine colombiano desde la Ley del Sobreprecio, dejando

una huella de reflexion sobre la cinematografia colombiana en la revista Ojo al cine.

Para Luis Alberto Alvarez, la imagen que ofrece la television y el cine comercial de los afios ochenta
es una lectura caricaturesca de Colombia. Segun él, estas producciones no han logrado confrontar
verdaderamente la realidad colombiana, sino que son representaciones superficiales de nuestro

territorio y nuestra gente, en sus palabras:

El publico va a ver estas peliculas movido por un afan muy legitimo, el de buscarse a si
mismo de alguna manera. Y ese publico termina por aceptar un espejismo: buscandose
a sf mismo encuentra s6lo la imagen familiar y casera que la television le ha dado de la

realidad y la acepta, convencido de haber encontrado la propia imagen (Alvarez, 2017,
p- 0)
Consecuentemente, se esperaba que en Colombia el cine lograra realizar producciones identitarias

en las que el espectador reconociera su sociedad, aunque este reto implique luchar contra la

incomprension y seflalamiento (Alvarez, 2007, p.6). Bajo esta premisa, el cine debia superar las barreras



del entretenimiento y el espectaculo, aspecto que incumbe tanto a los realizadores, como a los
productores y empresarios para que las peliculas logren mejores condiciones de distribucién e impacto
local. El fomento cinematogréfico, acorde con Alvarez (2007), radica en hacer posible este tipo de
filmes, superando las barreras y angustias econémicas, aspecto que es permanente en el contexto

cinematografico colombiano.

La television fue un punto de apoyo para la realizaciéon de trabajos por parte de los cineastas,
contribuyendo al afianzamiento y aprendizaje técnico y narrativo en la realizacién de documentales en
16 mm. Lastimosamente, como lo afirma Alvarez (1996), la atencién de estos productos fue limitada,
quedando oculta tras los éxitos comerciales (p. 282). Durante este periodo, los trabajos de Victor
Gaviria Retratos contribuyeron a su trayectoria, forjando iniciativas con nuevos puntos de reflexién

que el autor trabajara a fondo en su largometraje Rodrigo D, como se vera en el préximo apartado.

Segin Luis Alberto Alvarez (1996), la realizacién cinematografica se enfrent6 a una serie de desafios
que reflejan las problematicas persistentes en la historia de la cinematografia nacional (p.285). En este
sentido, estos desafios requieren de una creatividad y enfoque que permitan al cine superar las barreras
y contribuir a la reflexién y la expresion artistica nacional. Aspectos que hacen parte de la reflexion
actual sobre el cine y que, desde la perspectiva de Victor Gaviria, son puntos de encuentro historico
respecto a la evolucion social y narrativa del cine colombiano. Las reflexiones al final del siglo XX hoy
contintan siendo rastros de la necesidad de explorar y enfrentar los desafios de la realizacion

cinematografica en Colombia. En palabras de Alvarez (1996):

Comenzando la dltima década del siglo XX, es necesario comprender que todas las
estructuras mediales y audiovisuales estan estrechamente interrelacionadas y que, si bien
no se puede pretender crear un cine colombiano en el sentido de las cinematografias
tradicionales, si es absolutamente indispensable una reflexién medial a fondo y una
organizacion racional de la expresion artistica, la informacién y el entretenimiento que
utilizan los canales cada vez mas perfeccionados y cada vez mas dificiles de controlar
adecuadamente de la comunicacién. Es posible que ya no tengamos muchas peliculas
colombianas en los teatros de cine o en festivales internacionales, pero es necesario que
haya imagenes colombianas pensadas, utiles expresivas, que nuestro presente y pasado
esté¢ documentado y siempre presente audiovisualmente, que el talento nacional deje de
estar sumido en la perpetua frustracion. Comenzando la ultima década del siglo XX no

podemos darnos el lujo de ignorar estas necesidades. (p. 285).



A modo de conclusion, como lo sefiala Luis Alberto Alvarez (1996), FOCINE fue un punto de
apoyo para la realizacién de cine en Colombia, asi como un aporte para el acervo filmico en los afios
en los que estuvo activo su fomento (p. 282). Sin embargo, este impulso fue interrumpido por los lios
burocraticos, la inestabilidad y la dificultad creativa de sus directores, problematicas que contribuyeron
a que no se consolidaran un proyecto de largo aliento, llevando a muchos directores a optar por la
realizacion de cine comercial para recuperar sus inversiones. A pesar de lograr filmes representativos
para la realidad colombiana, la finalizacion de FOCINE en el afio 1992 es una evidencia de la falta de
la aplicacion practica y permanente de apoyo para la realizacion de cine en Colombia, sometida a las
dindmicas nacionales del contexto politico, econémico, social y cultural. Por otro lado, esta situacioén
resalté la necesidad de nuevas propuestas para el fomento del cine en Colombia, acorde con la
diversidad y complejidad de la sociedad colombiana como el FDC (Fomento Para El Desarrollo

Cinematografico) actual que rige desde el afio 2003.
3. La transformacion narrativa de Rodrigo D para la cinematografia colombiana

La cinematograffa de Victor Gaviria no continua las dinamicas del cine politico de los afios setenta,
su proceso no se debe al fervor politico y a la perspectiva sobre la lucha y el cambio social. En su
lugar, es una muestra del cambio de los marcos de analisis para comprender la realidad en nuestro pais
desde la cinematografia, dejando de lado la busqueda representativa de la lucha popular. Esto implica
un cambio en el régimen discursivo que posibilita nuevas miradas y sectores por investigar, como lo

afirma Jauregui y Suarez (2002),

Algunas de las practicas del Nuwevo Cine Latinoamericano persisten en el trabajo de Gaviria
pero, en términos generales, puede decirse que se aleja de muchas de las premisas
politicas y de compromiso de éste, y que el “neorrealismo” de Gaviria corresponde
mejor a la fractura que a las propuestas y agendas de liberacién y representacion popular
de los sectores de izquierda de los aflos sesenta y setenta. En las peliculas de Gaviria,
por ejemplo, ya no sera posible hablar del imperialismo cultural, ni en términos de
(neo)colonialismo o dependencia cultural. Como se sabe, el Nuevo Cine Latinoamericano
insisti6 en los antagonismos entre la burguesia y el proletariado, entre el opresor y el
oprimido y, sobre todo, entre el imperialismo norteamericano y la cultura nacional. Los
personajes de Gaviria no establecen una relaciéon contestataria de este tipo sino que,
mas bien, proceden a estrategias de apropiacion cultural, como ocurre en el caso de la

musica rock o la cultura “punk” en Rodrigo D (p. 372)



Con Rodrigo D se posiciona el cine de Victor Gaviria como una forma de enunciacién colectiva,
mas alla de la vision de su director. Por medio de su metodologia de trabajo con actores naturales, se
incorpora una red de relaciones culturales y sociales que aportan a la realizaciéon y reflexiones
posteriores sobre el filme, lo que deja la obra inmensa en un campo abierto. De esta manera, Rodrigo
D representa un cambio en el cine colombiano, explorando e interpretando la realidad colombiana de
mano de los sectores mas invisibilizados y controversiales. Influenciado por referentes como Luis
Alberto Alvarez y Heli Ramirez, Gaviria desarroll un estilo cinematografico caracteristico que captura
la realidad mas cruda de la vida urbana de Medellin, a la par que reflexiona sobre sus motivaciones

metodologicas y reflexivas como director e intelectual colombiano.

Victor Gaviria ha sido uno de los directores de cine en Colombia que mas impacto ha logrado
nacional e internacionalmente, sus filmes han aportado a la comprension de la sociedad colombiana y
han generado tanto el apoyo de su narrativa como el rechazo. En su propuesta se tejen historias que
vinculan la ficcién y el documental, alli formas de hacer cine que parecen tan distintas encuentran su
lugar de correspondencia. Aunque se realiza un guion ficcional, su metodologia de trabajo reconstruye
la realidad de los actores que dan vida a la historia, de sus didlogos e incluso los lugares que frecuentan.
Hoy continua hablandose de las formas en las que se construye cine en Colombia, de como se integra
un proceso de investigacion social a un proceso artistico, sus narrativas, formas de plasmarlo y su
incidencia en el reconocimiento social gracias al aporte del director antioquefio en peliculas que

marcaron un punto de inflexién como Rodrigo D o La vendedora de Rosas.

Los actores naturales que acompanan los filmes de Victor Gaviria han sido parte fundamental del
reconocimiento del cine colombiano en los festivales internacionales, sus vidas, sus problemas, sus
expectativas, sus suefios, anécdotas y demas han sido la fuente para la creacién cinematografica,
incluso aseguraria que la realidad marginal de los actores naturales crea un aura de particularidad y
genera el reconocimiento y compresion del contexto colombiano tanto nacional como
internacionalmente®. El cine colombiano ha mostrado que puede realizarse una produccion acorde
con la realidad desde el actor natural y los discursos contrahegemonicos de la produccién filmica
nacional y del entretenimiento internacional que continian haciendo parte cultural y discursiva de la

creacion cinematografica colombiana. En nuestro pafs se han realizado filmes con actores naturales

#0Noétese el reconocimiento del actor natural en el realismo italiano y las recientes premiaciones y festivales en los que se
postulan actores no profesionales, se han aclamado las producciones que reconstruyen el valor del personaje y su relacion
fiel con su historia de vida y sus condiciones sociales.



en toda la produccién, parcialmente o como apoyo en alguno de los papeles secundarios*, en el cine
de Victor Gaviria el actor natural es decisivo y esencial en la propuesta estética desde Rodrigo D, hace

parte de toda su produccién filmica

El punto de conexion entre el cine y la investigacion social, tomando como punto de analisis la
propuesta cinematografica de Victor Gaviria en Rodrigo D, encuentra conexion entre lo documental y
lo ficcionario. Mas alla de ello puede inclusive verse desde un enfoque interdisciplinar que versa sobre
la conexién entre la creacion y la investigacion, sobre la realidad y la construccion del guion, sobre el
cine como un espacio de encuentro de creacioén social. Dentro de la hegemonia de los medios de
comunicacién tradicionales, ha logrado visibilizar y generar un didlogo social intergeneracional,
mostrando las huellas y ecos del narcotrafico, la violencia politica, el consumo de drogas, la periferia
y demas elementos que se encuentran en sus peliculas y procesos investigativos sobre la realidad

colombiana.

Lamentablemente la obra de Victor Gaviria en algunos casos pasa inadvertida, es molesta o se toma
como el registro cliché de la marginalidad de nuestro pais o de la denominada pornomiseria. El
desinterés de conocer a profundidad el cine del director antioquefo y de apreciar en conjunto su obra
no pasa unicamente con el cine de Gaviria sino la apuesta social sobre la marginalidad. Algunas criticas
a la obra de Gaviria sefialaron que las imagenes de su cine eran crudas, inaceptables y moralmente
indebidas, que mostraba la precariedad colombiana y que el cine daba también la oportunidad por
resaltar los valores de la sociedad colombiana. Desde la perspectiva de Gaviria el cine no fue solo una
forma de denuncia social, sino de un retrato de la realidad social de Medellin tal cual es, asunto que

no fue tratado en el cine con tanta crudeza e impacto como en los filmes Rodrigo D.

La producciéon cinematografica del director antioquefio es el resultado de un proceso de
investigacion, apreciacion, analisis y ensefilanza en el que se integran las voces, actuacion y escenarios
de la poblaciéon marginada que participa en los filmes como actor natural. Por estas razones, desde que
Gaviria inicié su produccién filmica se interesé por realizar una apuesta por un cine elaborado al
margen de los discursos dominantes de su época, por crear formas de contar una historia al margen y
con el apoyo coautoral de los actores naturales inmersos en la realidad marginal de la ciudad de

Medellin. Esto es lo que convierte al cine de Gaviria en un producto irreverente, nuevo, testimonial y

# En la television colombiana se han realizado producciones desde el actor natural, socialmente hablando pueden
rescatarse la serie Pandillas, guerra y paz (1997) que ha sido un proceso de investigacién social de la mano de Gustavo Bolivar
y en la que incluso llegaron a ser parte algunos actores de la Vendedora de rosas en papeles esporadicos



desesperanzador que en algunos casos ha recibido criticas y que ha logrado captar la atencion del

publico local e internacional en filmes que hoy se reconocen en el patrimonio audiovisual colombiano.

Detras de la produccion de Victor Gaviria se encuentra un proceso de investigacion social que si
bien no es o hace parte de un desarrollo académico institucional es un sello y patrimonio audiovisual
del discurso contrahegemonico, de la estética, de la literatura, la violencia, el abandono y el rechazo de
la marginalidad en nuestro pais. Incluso se puede asegurar que la obra del director antioquefio puede
dar cuenta de elementos para comprender la juventud marginada, los inicios del movimiento punk en
Medellin, las problematicas del consumo de drogas en nifios, la delincuencia, el parlache, los
pensamientos de los jovenes acerca de su futuro, la violencia de género, etc. La produccion
cinematografica de Victor Gaviria en sus largometrajes ha sido acompafiada desde su primer
largometraje Rodrigo D: no futuro (1990) por la participacion de actores naturales que nutren la historia,
que participan en ella, que hacen parte de la investigaciéon social que genera guiones, personales,

historias, escenarios y con todo ello reconoce y reconstruye la realidad social de nuestro pafs.

Rodrigo D logrd superar las expectativas de la critica de cine respecto a la representacion social y los
puntos de conexion y reflexion nacional. La participacion de la pelicula en festivales internacionales
como Cannes apoy6 y enriquecié el didlogo sobre los temas sociales y culturales de Colombia,
contrastando las narrativas simplistas sobre el narcotrafico y el sicariato. Asi, el enfoque de Gaviria
ofrece una perspectiva critica sobre las dindamicas de la marginalidad, las divisiones sociales y
gubernamentales que afectan las areas periféricas de Medellin. En este sentido, el parlache de Rodrigo
D juega un papel crucial al mostrar un aspecto auténtico de la vida urbana, reflejando la naturaleza

humana de un contexto en especifico y sus dinamicas.

La vida de Victor Gaviria cuenta con puntos de encuentro con la teologfa de la liberacién y la
invitacion al cambio social desde la influencia de Camilo Torres en los afios setenta, tanto en el colegio
como en la universidad. Sin embargo, su linea de trabajo se aleja de esos marcos de transformacion,

adoptando un enfoque diferente. En sus palabras (2023):

Yo no hice eso propiamente eso, venia de algunos colegios que hacfan accién social y
conoci al final toda la teologia de la liberacién y el concepto de educacién para la
liberacién de Paulo Freire, yo si fui a esos barrios cuando estaba en el colegio. Estaba
por ahi en quinto o sexto de bachillerato, lo que es decimo y once ahora, yo fui a esos
barrios a hacer alfabetizaciéon y tuve ese trabajo. Se trataba de algo que estaba,

digaimoslo, contaminado de religién. Cuando llegamos a la universidad era una



educacion a través de la revolucion y por la politica. Todo mundo era revolucionario y
eso de ir a los barrios yo no lo hice, cuando nosotros hacemos Rodrigo D no hacemos
ese tipo de trabajo, lo que hicimos es invitar a los muchachos y conversar con ellos en

nuestra oficina.

Gaviria reconoce que intelectual y culturalmente se empiezan a tejer nuevos puntos de analisis
tedrico y metodoldgico sobre la realidad colombiana en los afios ochenta. Segin esto, uno de estos
referentes es Alfredo Molano, quien encuentra en los testimonios nuevas formas de analizar y
reflexionar nuestra sociedad, al margen de los libros y del analisis meramente académico. A esta linea

pertenece la realizacion metodoldgica y la apuesta narrativa de Rodrigo D:

Hay una diferencia que se ve en los aflos ochenta, empiezan a aparecer historias de vida
porque los socidlogos, los periodistas y demas se dan cuenta de que cuando entrevistan
a una persona se empieza a entender la presencia de una realidad testimonial que no
esta en los libros, que no puedes consultarla. Se empiezan a publicar esas historias de
vida y ahi empieza la metodologia no de Camilo torres sino de Alfredo Molano, ese es
el cambio, el cambio son los testimonios. El empieza a escribir sus libros a partir de
testimonios. Lo que se ve en el universo de Rodrigo D: No futnro es una construccion

realizada con base en narradores, en eso se basa mi metodologia (Gaviria, 2023, p. 180).

Gaviria toma como punto de referencia el testimonio para entender la sociedad colombiana y
permitir un punto de enunciacién humano y nacional. En su trabajo cinematografico integra esto,

buscando que la poesia del testimonio ayude a la construcciéon de una pelicula:

Como poeta yo venia haciendo esas entrevistas seguramente no desde bajo la teoria y
los cédigos de Molano, sino desde los cédigos de la poesia que yo habia leido y en la
que habia creido, una literatura nadaista, nicaragliense, europea, alguna también chilena
con Nicanor Parra en donde aparecia la posibilidad de una poesia narrativa. Yo tomo
eso y construyo las peliculas en base a una lectura poética de esos narradores. (Gaviria,

2023, p. 181)

Como investigacion social, el cine de Victor Gaviria recurre a los actores naturales para que ellos
compongan el universo de la pelicula con sus testimonios, sus diarios, su dialecto, sus rostros, sus
lugares, su realidad. Durante el proceso de rodaje, el actor no deja de mostrar esa realidad marginal en

la que vive. Se trata de un proceso en el que el director apuesta por disponer de todos los elementos



de la producciéon para que los actores reconstruyan su vida. Como género ficcional y no documental,
la propuesta de Gaviria guarda el entramado de una historia, los propésitos de una narraciéon y la
preparacion para que los actores naturales puedan entrar al rodaje, con nombres, algunos libretos,
situaciones y demas elementos de la produccién. Sin embargo, en el cine de Gaviria se aprecia la
construccion de la realidad de sus actores como un testimonio fidedigno de sus vidas, es esta quiza la
razon principal por la que el director antioquefio ha obtenido el reconocimiento internacional y que

incluso marcé un momento especial en la produccion filmica colombiana.

Uno de los aspectos mas destacables de Gaviria es que su postura intelectual por medio del cine
implic6 el involucramiento y analisis social de la realidad colombiana, asunto poco comun en el cine
de ficcion. A partir de Rodrigo D, el autor antioquefio encontré un lugar de interés intelectual que le
permiti6 ser uno de los voceros en contra del discurso de exclusiéon sobre los barrios periféricos. En
su lugar, emprendié un camino para profundizar en las experiencias y emociones de sus habitantes,
resaltando las complejidades y matices de sus actores naturales. Como lo menciona en nuestra

entrevista:

con Rodrigo D nos habiamos entusiasmado mucho, por lo menos yo empecé a teorizar
y me quedé ahi. Mis amigos que son mas cineastas, que son mas némadas, porque el
cineasta es némada, pasa de hacer una pelicula a otra, su esencia es ser némada. Yo no
me movi de ahi, empecé a hablar de exclusion y todo lo que implicaba. De alguna
manera mis amigos se aburrieron de eso, a ellos les gustaba hacer cine no teorizar la

realidad de Medellin (Gaviria, 2023, p. 183)

La importancia de Rodrigo D para la cinematografia colombiana reside en su capacidad para superar
las formas tradicionales de produccién, creacion, distribucion y exhibicion en nuestro pafs, logrando
un alcance multitudinario sin precedentes. Como lo afirma a Alberto Alvarez (1996), el largometraje
refleja la realidad nacional de forma auténtica, ademas de encontrar formas de conexién y reflexion

social con el publico, en sus palabras,

esta discusion serfa de importancia secundaria, si olvidaramos que “Rodrigo D. No
Futuro” ha sido la unica pelicula colombiana de todos los tiempos que ha adquirido
importancia como producto de comunicacién social. Ha sido vista espontaneamente
en copias piratas y sin ninguna promocién publicitaria en niveles que parecerian
imposibles para otro cine: barrios, escuelas publicas, colegios de todas las clases,

sindicatos, universidades y en su exhibicion comercial ha sido vista de modo



relativamente masivo por un publico que, por primera vez, se reconoce, reconoce su
espacio, su lenguaje, el mundo en el que vive. Este hecho es atribuible a la funcién de
reflejo que la pelicula cumple con su exactitud documental. Ello es el fruto de un
delicado e importante trabajo, una busqueda de autenticidad en lenguaje vy

comportamiento que nadie habia realizado hasta ahora en este pais (285)

El impacto de Rodrigo D se extendid significativamente en varios pafses de Latinoamérica, la
construccion narrativa y el trabajo metodologico de Gaviria permitieron que otros cineastas
encontraran puntos de conexioén y motivacion cinematografia en sus territorios. El uso de actores
naturales permitié una representacion cercana y humana de las formas de vida cotidiana de los sectores
populares, ofreciendo con ello una visiéon profunda y matizada de gran impacto en los festivales de
cine. El enfoque de Gaviria genera una nueva perspectiva en la forma en la que se retratan la
marginalidad en el cine, inspirando a nuevos cineastas a explorar narrativas genuinas, investigativas y

reflexivas sobre la realidad latinoamericana. En palabras de Gaviria:

Con Rodrigo D, mi primera pelicula (de un cineasta desconocido y de una cinematografia
desconocida como la colombiana), tuvimos la oportunidad de llegar a México, Chile y
Argentina. Yo creo que en todo Latinoamérica la pelicula impactd, sobre todo en
México, impactd a todos los cineastas que estaban empezando, por el poder que tiene
Rodrigo D de permitir una pelicula de comunicar con un contexto, con un alrededor

cultural inmediato.

Mis peliculas en general son peliculas que por los temas y sobre todo por los actores
naturales permiten que cuando tu inmediatamente salgas del teatro leas la realidad de
los cédigos de 1a pelicula y que no haya un corte de la experiencia cinematografica y de
ver la realidad. Pareciera que la pelicula se continua en la realidad, te da elementos y no

sé, como que eso no habia ocurrido mucho.

En el libro que publicaron sobre la retrospectiva de mis peliculas algunos mexicanos lo
dicen, de la pelicula lo que mas les sorprendié es que entendieron de qué barrios venfan,
ellos salieron del teatro para el barrio y empezaron a ver quiénes eran esos muchachos
que apenas vefan de reojo y con miedo. Ahora podian verlos un poco mas y decir: “Ah,

esos pelados son asi”. Eso disparé muchas vocaciones cinematograficas.



Recientemente, el cine colombiano ha sufrido multiples cambios, alejandose de las narrativas
influenciadas por el trabajo de Victor Gaviria en Rodrigo D. A partir de ese cambio, el cine colombiano
reconfigura el lugar de la victima y el victimario, as{ como la lectura acerca de la violencia. Estas nuevas
apuestas matizan y reinterpretan los discursos tradicionales, explorando nuevos personajes y tematicas.

Como lo reflexiona Gaviria en nuestra entrevista (2023),

Se empieza un camino, de lo que inicia con Rodrigo D No futuro, de arrebatarle el
protagonismo a estos victimarios y pasarselo a las victimas y tratar de sobrepasar ese
homenaje de gloria que tienen los victimarios de narrar sus aventuras y de alguna
manera también sus grandes logros. El cine colombiano empieza a buscar otro tipo de

personajes

Yo soy un cineasta que pretendo hacer lo mismo que he hecho, que es narrar, construir
mundos complejos de universos, pero la verdad es que el cine colombiano como la
sociedad colombiana esta buscando otros rumbos a la violencia. Es un cine que se va a
abrir a muchisimas cosas, a muchisimas, en cuestion de afios van a ver peliculas donde
no hay ni trazos de la violencia. Van a ser peliculas que van a existir por sus personajes

mismos, peliculas que surgen de pequefias y significativas busquedas (p. 189)

El destino de los actores de Rodrigp D lamentablemente se enfrenté a la tragica trayectoria
delincuencial de sus actores, que en la mayoria de los casos murieron antes de que la pelicula se
estrenara en Cannes. De todos ellos Ramiro Meneses es quien logrd encontrar con la pelicula la
motivacion para elegir ser actor y abrirse un camino en producciones iconicas para la television
colombiana como Los VVictorinos. Después de la pelicula, el Trapia, Alacran, Rata Mona y el Burrito
continuatfan la delincuencia comtn®, algunos llegando a ser parte de bandas organizadas hasta que
por los codigos de la violencia de los afios ochenta fueron asesinados por cobro de cuentas o gracias
al azar de la violencia. La muerte temprana de estos muchachos ha dejado un legado y una
desconsolada huella respecto a la comprension de la realidad de los barrios populares de Medellin en

los afios ochenta, as{ como de las reflexiones historicas respecto a la realidad de la época.
Conclusiones:

Muchos son los cineastas que plantaron las bases para la creacion de cine en Colombia y que han

apoyado el desarrollo de una industria cultural. Tal es el caso de Marta Rodriguez y Jorge Silva y Victor

42 ].a vida de ellos ha sido capturada en el documental de Gaviria Yo e tunibo, tume tumbas (1990).



Gaviria, referentes de la cinematografia colombiana. El filme Chircales de 1972 ha sido una pieza
fundamental para entender el compromiso politico del cine en los afios sesenta y setenta y su trabajo
de denuncia sobre las condiciones laborales de las ladrilleras en la periferia de la ciudad de Bogota,
gracias a su participaciéon en Oberhausen, Mérida y demas festivales de cine. Por su parte, Victor
Gaviria y su pelicula Rodrigo D. No futuro logré la participacion en la seleccion oficial del festival de
Cannes en el afio 1990, una narrativa con actores naturales en la periferia de Medellin, abordando
temas como el sicariato y la contracultura. Gran parte de la representacion social de nuestro cine se
debe al impacto y la verosimilitud de las narrativas de estas peliculas, pues han sido el resultado de
dinamicas internas para el desarrollo de nuestro cine, piezas que han mostrado reflexivamente la

particularidad de una sociedad como la colombiana.

Una parte significativa de la representaciéon social de nuestro cine se debe al impacto y la
verosimilitud de la narrativa de estas dos peliculas, asi como al compromiso de sus cineastas y su
trabajo metodologico. A partir de ello se construye la autenticidad con la que estas obras retratan la
vida cotidiana, los desafios y las realidades de sectores marginados de nuestra sociedad. Ademas, estas
peliculas fomentan una reflexién critica sobre los problemas sociales y politicos del pais,
contribuyendo asf al didlogo y la conciencia colectiva. A través de la realizacién de estas peliculas se
construye una red de relaciéon que permiten encontrar un testimonio histérico de los afios sesenta,
setenta y ochenta en la cinematografia colombiana, asi como los cambios y marcos de analisis

intelectual para describir las dinamicas internas de la sociedad colombiana.

Marta Rodriguez y Victor Gaviria son cineastas activos que contindan con una metodologia de
trabajo que mantiene su esencia, que no ha cambiado las formas de investigacién para la creacion
cinematografica. Siguen vigentes tanto en sus rodajes y gestion cultural como en los procesos de
restauracion de sus filmes, las retrospectivas a sus obras y los homenajes realizados a la importancia
de su trabajo en festivales de cine, proyecciones en cineclubs y otros espacios. El posicionamiento de
su cine inicia con Chircales y Rodrigo D, obras que los consagraron como los referentes de un cine
novedoso, social y reflexivo de impacto local e internacional. Para estos cineastas, la realizaciéon de su
primer largometraje influye en su compromiso social con el cine en Colombia, as{ como en sus

proximos filmes y en el reconocimiento continio de su trabajo y filmografia.

El cine de estos cineastas sigue vigente tanto en sus rodajes actuales como en la restauracion de sus
filmes, las retrospectivas a sus obras, proyecciones en cineclubes y otros espacios de la cultura

cinematografica. En este panorama, ademas del filme, el archivo generado a partir de sus obras,



permite que nos aproximemos a la construccion discursiva, simboélica y metaférica que se encuentra
detras de peliculas. Se encuentran puntos de enlace histérico y nacional por medio de las imagenes
que muestran la falta de ayuda gubernamental o las ambigiiedades de la vida en nuestro pafs por medio
de actores como la familia Castafieda o los jovenes de los barrios populares de Medellin, metaforas
que ilustran y construyen un didlogo perpetuo con nuestra historia a partir de la cinematografia

colombiana.

A través de estos dos filmes se observan los cambios en las formas de representacion y los marcos
de analisis intelectual de la sociedad colombiana, pasando de un anlisis politico de los afios sesenta y
setenta en Chircales a una propuesta testimonial y poética sobre la realidad de los afios ochenta en
Rodrigo D. Esto ilustra como las formas de construccién intelectual colombiana y el fomento de la
realizacion cinematografica influyen en las formas de representacion de las dinamicas internas de la
sociedad colombiana. De la misma manera, la estructura interna del cine colombiano que en los afios
setenta emerge el cine documental como una propuesta ante la urgencia de exponer las precarias
condiciones de nuestra sociedad, el incipiente aprendizaje técnico para realizar cine y la falta de
incentivos para la realizaciéon cinematografica gracias al interés y compromiso de Marta y Jorge. Con
el pasar de los anos, el cine de ficciébn con actores naturales se realiza gracias a la solidificacion del
aprendizaje técnico, la llegada e influencia de cineastas formados en el exterior y el fomento estatal

para el cine que permitié que se llegase a realizar Rodrigo D.
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Conclusiones

En esta investigacion hablar de la cinematografia colombiana implicé profundizar en como se ha
abordado el cine tedrica y metodologicamente desde la disciplina histérica y cémo las dinamicas
internas de nuestro cine que permiten identificar y entrelazar los filmes Chircales y Rodrigo D. Explorar
académicamente como se ha trabajado el cine desde el punto de vista de la historia permitié encontrar
un rumbo y un marco de analisis para depurar la busqueda y trazar puntos de encuentro para la
realizaciéon de un estudio pertinente. Esto permitié analizar las practicas cinematografias en un
momento concreto de la historia de la cinematografia colombiana, revelando sus interrelaciones con
los procesos investigativos y las apuestas representativas de los cineastas Jorge Silva, Marta Rodriguez

y Victor Gaviria.

En este caso se encamind la investigacion desde los filmes Rodrigo D y Chircales, mostrando la
configuracion interna de cada una de las obras y reconstruyendo las metodologias y los marcos de
comprension de sus directores. Se eligié la historia de los acontecimientos como un enfoque que no
solo permiti6 comprender los contextos de produccion de la obra, sino la configuraciéon social e
histérica de estos filmes para la cinematografia colombiana y sus puntos de entrelazamiento y
respuesta a las estructuras econémicas, culturales y sociales de nuestro pafs en dos épocas concretas.
Esto indicé que el cine hace parte de un proceso reflexivo y relacional con la realidad nacional y no
un movimiento artistico aislado, encontrando y conexiones histéricas y sociales contrastantes de la

cinematografica colombiana.

Tomando como referentes Chircales y Rodrigo D, la configuraciéon de un acontecimiento en la
cinematografia colombiana mostro la huella perdurable de la apuesta social de los filmes, a la par que
abrié nuevas apuestas interpretativas y puntos de encuentro como el de la historia. A pesar de haber
surgido en momentos especificos, las obras suscitan la reflexién sobre su relevancia e incidencia en la
cultura cinematografica colombiana. Su trabajo persiste en gran parte por la reproduccion y
distribucién del formato cinematografico en la cultura colombiana, fomentando un dialogo continuo
sobre las representaciones sociales de nuestro cine. Otra de las razones de su impacto ha sido el
compromiso y labor social de sus directores, huellas permanentes de su cine que han configurado la

relacién entre el publico y el cine nacional.

Los cambios culturales y los paradigmas de realizaciéon cinematografica se transforman de los afios

setenta a los afios ochenta, sugiriendo nuevas formas de produccién y representacion social. Al



respecto, la obra de Gaviria ilustra como cambian y evolucionan las narrativas, asi como la
construcciéon metodoldgica para acercarse a la realidad. Desde una formacién arraigada a la poesia, el
autor antioquefio emplea una metodologia para sumergirse en una perspectiva poética de los barrios
populares de Medellin y de la riqueza de su universo narrativo. En contraste, la obra de Marta
Rodriguez y Jorge Silva se centra en la denuncia politica y social, adoptando una metodologfa que
subraya las injusticas y propone la movilizaciéon social y la conciencia politica. De esta manera, los
cambios narrativos explican las dinamicas internas de un pafs a partir de su cinematografia, como
desde la realidad se crean apuestas narrativas y metodolégicas para representar la realidad concreta de

una época.

Los cambios en las formas de representacion de la realidad colombiana. a partir de Chircales y Rodrigo
D, ilustran los avances en la industria cinematografica del pafs. Por un lado, el documental de Marta y
Jorge hace parte de una propuesta que no interfiere o altera la realidad, sino que se acerca a ella para
registrarla de forma fiel. Para ello emplea una metodologia de investigacion y registro etnografico que
refleja la lucha politica y social intelectual de los afios sesenta y setenta. Por otro lado, Rodrigo D adopta
un enfoque sobre la realidad, testimonios y experiencias de los barrios populares para una construccion
ficcional. Los actores naturales que se eligen para protagonizar los filmes hacen parte fundamental de
la realizacién del guion, a la par que se familiarizan con sus roles y con el registro de la camara,
seleccionando momentos de sus vidas para configurar una narrativa a la que ellos mismos pertenecen.
En ambos casos se desarrolla e inicia un filme desde la idea de sus directores, ajustandose durante el
proceso investigativo y eligiendo las formas de representar la diversidad y las dinamicas internas de

una sociedad como la colombiana en momentos especificos de su historia.

A través del contexto de estas peliculas se pudieron ver los estimulos y apoyos para la realizacion,
exhibiciéon y comercializacion que configuran la estructura econémica interna de la cinematografia
colombiana. En concreto, esto ha afectado transversalmente las formas en las que se construyen las
peliculas, optando por el cine documental como forma narrativa en el caso de Chircales entre los afios
sesenta y setenta y por la ficcion en el caso de Rodrigo D en los afios ochenta. Esta eleccion narrativa
refleja los cambios en las formas de producciéon en Colombia, del aprendizaje técnico y del apoyo
financiero (como el de FOCINE) para el crecimiento cultural del cine que facilité la circulacion y
exhibiciéon. De la misma forma, se entiende el devenir del cine colombiano como un proceso que

busca establecer las practicas, financiamiento y desarrollo de una industria de largo aliento para la que



hay que solidificar busquedas narrativas, aprendizajes técnicos y formas de distribucién y circulacion

del cine colombiano.

La estructura social y politica ha suscitado el surgimiento de los filmes Chircales y Rodrigo D, en ellos
se canaliza la situaciéon coyuntural del pais, interesaindose en abordar investigativamente las dinamicas
en las que se encuentra y representandolas a través de una pelicula. Por medio de tematicas como la
precariedad laboral o la exclusion de los barrios populares se contrasta y contrapuntea el discurso de
los medios oficiales, configurando los cambios de sociales por medio de la cinematografia colombiana
de una época a otra. De la misma forma, muestra que por medio del cine se tejieron puntos de enlace
de las preocupaciones intelectuales del pais y su correspondencia de las ciencias sociales, la literatura

que nutren de manera significativa el cine colombiano.

La estructura cultural de la cinematografia colombiana permitié profundizar en el entrelazamiento
de las tematicas y dinamicas sociales en dos periodos especificos. Esta configuracion se realizé a partir
de la historia de vida de sus cineastas, sus interacciones reflexivas en festivales, el material de archivo
sobre la critica de cine y los puntos de conexidon social sobre la sociedad colombiana en la
cinematografia colombiana. Dentro de este panorama cultural, Chircales y Rodrigo D representan
momentos de inflexién respecto a las narrativas y la construcciéon metodolégica para la realizacion de
cine que han influenciado nuevos cineastas y que son esenciales para la construccién nacional histoérica

de la cultura cinematografica.

Los cambios en las formas representativas de estos cineastas responden a momentos puntuales de
la historia de nuestro pafs que configuran los enfoques de analisis de la realidad de la sociedad, asi
como sus busquedas narrativas. En este caso, el proceso se teje partir del desarrollo cultural del cine
local e internacional, las experiencias individuales y los referentes sociales. L.a mirada del cine
documental de Marta Rodriguez y Jorge Silva y el cine de ficcidon de Victor Gaviria surgen como
acontecimientos de este proceso de relaciones culturales y sociales, abriéndose un camino propio en

sus formas representativas y marcos de lectura de la realidad por medio de la cinematografia.

El poder metaférico y simbolico de Chircales y Rodrigo D reflejé las problematicas dindmicas de la
sociedad colombiana en dos momentos y lugares especificos: la explotaciéon laboral de la familia
Castafieda entre los aflos sesenta y setenta y la condicion social de los jovenes de los barrios populares
de Medellin en los afios ochenta. La aproximacién a la imagen en este sentido adquiri6é un valor que
trasciende el momento especifico de la produccion de las peliculas, siendo referentes del encuentro

cultural que produce en cine a nivel local e internacional. Por medio de esto se evocaron situaciones



criticas de la vida en nuestro pais entre las que destacan la falta de apoyo institucional, el sefialamiento
y la invisibilizarfan de estos personajes que hacen parte del sefialamiento moral y la desconexion

cultural de nuestra sociedad.

El cine colombiano se enfrenta a una constante buisqueda de renovacién, impulsado por una
reflexiéon sobre sus practicas y narrativas pasadas. Esta evolucién busca hacerse campo entre las
estructuras y formas de distribucién y produccién contemporaneas, asi como de las formas de
construir una narrativa que represente y motive la reflexion nacional. En este sentido, no solo se
buscan formas de representar el presente o el pasado, sino de construir narrativas transtemporales que
involucren el compromiso continuo de entender y reinterpretar las dinamicas de una sociedad como

la colombiana.

Finalmente, el trabajo y la propuesta de esta investigacion desencadenaron una reflexion
intergeneracional respecto a como el cine deja huellas histéricas que trascienden el pasado y que
resuenan continuamente respecto a las esperanzas y expectativas de la realidad colombiana. En este
analisis de confirm¢ la funcién social del cine, encontrando formas de reflejar las condiciones sociales
del pafs. De igual forma, sembro las bases para el analisis de otras obras de la cinematografia nacional,

de los puntos de encuentro y contraste con filmes latinoamericanos y de encuentros interdisciplinares.
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Anexos

Los siguientes anexos complementan y enriquecen el analisis realizado en esta investigacion. Por
medio de ellos se llevé a cabo parte de la investigacion, sirviendo de apoyo reflexivo en distintos
momentos del proceso. Estos archivos amplian la comprension sobre el trabajo llevado a cabo que

contribuye como guia e instruccién. Entre estos se encuentran:

Las entrevistas realizadas a Hugo Chaparro y Victor Gaviria en el afio 2023. En ellas se recogen las

reflexiones respecto a la cinematografia nacional, en especial desde el punto de vista social.

Un cuadro que define las categorifas utilizadas en esta investigacion, en las que se especifica cada
una, se explica su objetivo, alcance y subcategorias. Esto orient6 el marco teérico y metodoldgico de

esta investigacion y el analisis y conexion de la informacion obtenida.

Un listado de peliculas colombianas que emplean actores naturales, acompafiado de sinopsis, afio
de produccion, director, género y poster. Este cuadro ha sido actualizado hasta el afio 2020, sirve
como referencia de la cinematografia colombiana, asi como recurso para investigaciones futuras sobre

la representacion social del cine colombiano.

Estos anexos ofrecen a lectores y académicos una herramienta para explorar los remas abordados

en esa investigacion y profundizar en ellos.
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1. Cine, pasiony trayectoria (Entrevista con Hugo Chaparro a propésito de Marta

Rodriguez La historia a través de una cdmara)
Lunes 23 de octubre de 2023, 5 pm

De mano del escritor y critico de cine Hugo Chaparro esta entrevista profundiza en la obra de la una
de las directoras de cine mas apasionadas e influyentes de América Latina como lo es Marta Rodriguez.
En este caso, se toma como referente la biografia Marta Rodriguez, la bistoria a través de una cimara, escrita
por Hugo Chaparro y desde alli se amplia el interés investigativo y creativo de la directora con su
historia personal, sus influencias y su contexto social y cultural. La entrevista se orienta sobre los
inicios de la cineasta y de su trabajo para la realizacion de Chircales, asi como sus metodologias de
trabajo y reflexiones respecto a sus obras. Esta entrevista surge en medio de la retrospectiva sobre
Marta Rodriguez A i no me doblega nadie realizada en la Cinemateca distrital de Bogota entre septiembre

y octubre del afio 2023.

Nixon Cénguta:

Hugo, ¢Cémo llego a la invitacion para realizar parte del trabajo biografico de Marta Rodriguez?
Hugo Chaparro:

Marta Rodriguez gafi6 el premio Obra y vida, yo habia trabajado mucho a Marta Rodriguez y Jorge
Silva en sus documentales, habifa escrito mucho sobre ellos. Esos premios siempre se han sustentado
con un libro que fue el que se publicé, era necesario escribir esa biografia como muchas otras que aun

no se han inscrito y que tampoco se han publicado.

Me parece que hay tres memorias con el cine, una dinamica en la cual las tres se comparten y se
enriquecen mutuamente. La primera es la visién que es la memoria del espectador de esa vision. La
anterior a esa vision es la realizacion de la pelicula que ya esta dandote una memoria de una época, un
tiempo y un espacio. En este caso los Chircales o, para no limitarnos solo a la primera pelicula, un pais
que se llama Colombia. T4 abres una Camara y estas haciendo un registro antropoldgico de una época
y un tiempo a través de ese espacio. La tercera es la memoria escrita sobre ese dialogo entre el
espectador, que puede ser el bidgrafo, la pelicula que le interesa a ese potencial bidgrafo y el resultado

final que es la escritura de un libro.

La precariedad editorial en cuanto al cine colombiano yo creo que va muy emparentada con la

precariedad de produccion que se ha ido cada vez incrementando, mas a partir de los aflos sesenta



porque ahora hay otra forma de produccién, de difusion y de reflexion. De algo que es una forma de
moldear cada vez mas la cinematografica tanto narrativa como estética. Eso, en el caso de Marta, fue

la consecuencia de la posibilidad de ilustrar el premio Vida y obra, esa fue la circunstancia.
Nixon Cénguta:
¢Antes de realizar la biografia, como llegé al cine de Marta Rodriguez a tu vida?
Hugo Chapatrro:

Era inevitable para cualquier interesado en el cine colombiano observar una de las obras mas sélidas
que hay en de la segunda mitad del siglo XX en el cine nacional. Nosotros tenemos una historia que
abarca esa bisagra del siglo XIX al XX y hay una serie de peliculas que son parddicas al principio del
siglo, del melodrama italiano, del melodrama norteamericano. Cuando empiezas con esa curiosidad
van resonando nombres. Yo soy un heredero de la década de los sesenta con mis hermanos, los sesenta
son lo politico, es Cuba es la izquierda, es la guerrilla. Es todo el panorama que después se descompuso

de varias maneras y ahf en ese panorama, estaba muy claramente instalada la obra de Marta Rodriguez
y Jorge.

Era un encuentro inevitable tarde o temprano y se da con Cineclubs, lo que lo hacfa mucho mas
emocionante porque ya casi era un cine de gueto politico, tu veias esas peliculas y te daban ganas de
salir y pedir un fusil. Eran unas circunstancias que te cuestionaban, en las en las certezas histéricas que
te habfan ensefiado por ejemplo en la escuela, mostrando un lado secreto que no era el que se ensefiaba,
el de la miseria, con todos los matices posibles por los que se interesé Camilo Torres, por los que se

interesé Marta y Jorge. Se trataba de una miseria que era, digimoslo asi, revivida por la cinematografia.
Nixon Cénguta:

¢Cuanto tiempo te llevo realizar la biografia de Marta Rodriguez y como lograste conectar tanta
informacion, tantos registros diferentes, tantos momentos distintos de la obra no solo filmica Marta

Rodriguez, sino también su experiencia de vida, que se ve muy reflejada en las peliculas?
Hugo Chapatro:

Yo siempre he trabajado los ensayos en un término y reporterfa raza, esa enseflanza de escribir
siempre se lo agradeceré a los peridédicos para los que he trabajado y para los que sigo escribiendo. Se

trata de entender que una fuente no es suficiente si no la contrastas con otras, sobre todo en este



momento de las fakenews, para mi la certeza de que la fuente si te esta diciendo la verdad es cuando

por lo menos otras cinco coinciden.

Cuando yo empecé a trabajar en la en la biografia de Marta desarrollé un plan de trabajo de su
cronologia cinematografica y de su cronologia histérica, también de cual era su familia y cual era el
repertorio humano que la acompafi6 a ella en ese recorrido, tanto en Colombia como en Francia. Eso
es lo que a mi me parece apasionante de hacer una biografia y es que te vas obligando a abrir el
panorama, si eres atento como un cronista que se fija en el detalle y no en lo que esta en el paisaje
general, ese detalle hace de tu escritura como una pelota de pinball, empiezas a tener una serie de

aristas inesperadas que te llevan a personajes que te revelan otro matiz del personaje central.

Ese era el paralelo que me interesaba: conozcan a Marta Rodriguez con sus peliculas, con su politica,
con sus puestas en escena y con sus historias, pero también conozcan el pafs que propicia esa politica
cinematografica. Entonces mi directorio de personajes fue bastante amplio en ese sentido y espero
que esté reflejado en el libro, en esa manera como se encuentran las dos vertientes con las que se

desarrollan la escritura y la biografia.
Nixon Cénguta:

Hay una influencia, por un lado, muy fuerte en Marta Rodriguez del contexto socio politico
colombiano vy, por otro lado, una gran herencia de lo que era el cine de Jean Rouch y el proceso
etnografico para la realizacién de cine en un contexto como el latinoamericano, ¢como se vinculan en

Marta esos dos campos para hacer cine en Colombia?
Hugo Chapatrro:

Yo creo que el consejo que le da Rouch de decitle “mire, vaya y trabaje con los medios de
produccion que tienen y no solamente trabaje con los medios de produccién, cuando escoja un tema
trabaje como si fuera un personaje de ese tema” fue importantisimo. En Chircales ella hizo ladrillos,
ella trabajé en el chircal para no ser una paracaidista en términos de oportunismo narrativo, sino
involucrandose con la familia, que es una relaciéon de por vida para ellos. Es la sagacidad de un
realizador que descubre, a través de la sugerencia de un maestro como Rouch, entiende también como
desarrollar una obra que no se vea manipulada ni reprimida por el factor del tiempo, lo cual obliga a
una circunstancia de supervivencia ardua. En Colombia, por ejemplo, ellos ni siquiera tenfan camaras,
las pedian prestadas, pero a la television nacional y en ese préstamo tecnologico se desarrolla una

forma de produccion.



Chircales tiene siete afios de rodaje y en la concepcién de a qué momento llegas a la version final de
un proyecto en el que no solamente estds narrando algo especifico, sino el respeto por los
protagonistas que te comparten esa narracion la cual va a ser un tema de tu documental. Eso me parece
que es algo muy afortunado que Marta haya sido alumna de Jean Rouch porque en ese momento aqui
el tnico maestro que habia era la improvisacion y en la improvisaciéon hubo muchas circunstancias
para lideres. Y es cuando se habla, por ejemplo, de la generacién de los maestros que es Marta
Rodriguez que estudié en Paris, Francisco Norden, Luis Ospina que estudi6 en California y varios que
empiezan a tener un aprendizaje académico informado de lo que es hacer cine, no con el maestro de

la improvisacion. Fue una gran apertura para ella.
Nixon Cénguta:

Algo caracteristico en cine Marta Rodriguez es que, aunque su fin sea realizar una pelicula, el proceso
esta acompafiado de una investigacién bastante ardua, se requiere de un registro fotografico, cronicas,

un diario, investigacion de archivo, ¢como todo ello enriquece la narrativa de las peliculas?
Hugo Chapatrro:

La enriqueceré definitivamente porque no es simplemente la situaciéon que esta frente al lente, sino
la informacion que tienes y como esa realidad que estd enfrente al lente te decide el encuadre, te decide
los temas, te decide incluso la puesta en escena. Algo que a mi me gusta y me ha ensefiado tanto es la
reporteria, algo que ensefia el periodismo es a ser atento a las historias de los otros, donde tu historia
no es la que importa, lo que importa es lo que te esta hablando alguien. El narrar y el escuchar en
términos periodisticos se descubren en la faceta de complementar a un personaje de una forma

profunda.

T puedes llegar a un personaje para referirnos concretamente a Marta y tienes dos opciones: hacer
la nota periodistica para el préximo domingo o hacer un texto que permanezca en el tiempo, y para
que permanezcan en el tiempo tienes que ofrecetle al lector un panorama completo del personaje
desde el detalle de una intimidad secreta de una circunstancia vital intima, hasta de qué manera esa
intimidad refleja un pafs. No es solamente el pafs politico el que importa, es la manera cémo comemos,

bailamos, nos amamos, nos besamos, nos desenamoramos, como nos enfrentamos.

Todo eso construye la fase de un personaje, esa cualidad que no llega en la inmediatez de la
ignorancia o de la reporteria en términos de “tienes que salir inmediatamente a cubrir algo”, donde no

caes a una realidad que estas observando por primera vez, sino es una realidad ain mas sosegada a la



que te enfrentas con esa informacion histérica. Marta tiene una memoria absolutamente fotografica a
través de sus investigaciones en la biblioteca de la historia de un pais y en la biblioteca visual que ha

sido también el resultado de esa biblioteca narrativa de los historiadores.
Nixon Cénguta:

La influencia del cine de Marta Rodriguez va muy acorde al trabajo investigativo que ella realiza, a
decir en nuestro pafs hacen falta producciones desde cualquier tipo de fuentes, de cualquier tipo de
iniciativa se preocupen por investigar a profundidad los fenémenos sociales, intentar sacar de ellos no
simplemente la mirada tragica, sino también intentar explorar como viven, cuales son sus necesidades,
cual es su vida, cudles son sus rituales, cual es su alegria. Para mi el legado de Marta Rodriguez esta
allf, cen tu caso coémo estas viendo el legado a Marta Rodriguez en estas generaciones, en el documental

en Colombia?
Hugo Chaparro

{Ah muy buena pregunta! Porque algo que le preocupa mucho a Marta y a Jorge, que estd vivo aun
a través de su cinematografia, es una proyecciéon en la memoria no solo inmediata de lo que era el
momento del estreno de sus peliculas, el momento del cine de urgencia que era el alegato, la denuncia,
la preocupaciéon de dejar un registro visual sobre la tragedia que no mostraban oficialmente las fuentes
estatales. Después de que pasa esa primera instancia de la memoria inmediata es la prolongacion en la
memoria del futuro, que se recuerde qué pais estuvo antes, es decir, recordar, lo digo en un sentido
metaférico para generaciones que no vivieron esa época. A través de las peliculas se recuerda de una
manera muy viva, ese me parece que es el gran legado, una memoria que ya no se pierde por la parte

visual.
Nixon Cénguta:

He visto mucho que se esta trabajando el documental desde un modo investigativo, desde un modo
también de acercamiento etnografico, donde el cine no se hace una forma inmediata, ni tampoco tiene
que obedecer a los sistemas de rodajes, obedecer a los afanes de la produccioén, sino empezar a darle
espacio a sus actores, que son directamente quienes hacen parte y quienes brindan el universo por el
cual se realiza la pelicula, en el sentido del cine colombiano eso bastante fuerte. Desde mi parecer eso
es un eco directo del cine de Marta Rodriguez, demostrar como se hace con entusiasmo, con esfuerzo
y con unas herramientas muy escasas cine Colombia. La particular forma de la cinematografia de Marta

Rodriguez en ese aspecto es mostrar eso, la recursividad, que no se puede esperar tener un gran grupo



de trabajo para poder realizar cine, sino intentar salir a otros lugares. ;Como se ve esa invitacion desde,

por ejemplo, el activismo de Marta Rodriguez como una cineasta que no ha parado, que continia?
Hugo Chapatrro:

Estas hablando de dos generaciones, por ejemplo, si nos ubicamos en la generacion que empez6 a
hacer documental en Colombia en los noventa y en estos afos que van del siglo XXI que tiene una
competencia formal y utilizé el término competencia en este sentido. La laboriosidad tecnoldgica en
el sesenta era épica practicamente, era titanica, esa laboriosidad técnica en este momento continua, el

cine sigue siendo una apuesta tecnolégica exigente.

El documental va a tener una apuesta muy peculiar en el sentido en que el azar decide el rumbo en
la narracién de una historia y de la filmacién, porque la realidad te sucede inmediatamente y es el
momento de la captura que el azar generosamente te sugiere ese contraste también de, por ejemplo,
los modos de produccién yo creo que en este momento también para las generaciones que vienen
observando el trabajo de Marta Rodriguez desde la cinematografia, de realizadores que entienden la
obra de los realizadores que los han recibido no solamente se remite a Marta Rodriguez, sino a otros
muchos documentalistas que han ensefiado que el documental puede ser un cine con un equipo de

producciéon muy pequefio, un sonidista y un camardgrafo, tres personas.

Afortunadamente la cultura cinematografica de Colombia que en los afios setenta y ochenta era en
gran parte leida antes que vista, donde se conocian a través de la historia del cine nombres del cine
miticos como Truffaut o Bergman. Las copias de que llegaban al pais o que se conseguian eran de una
precariedad muy grosera para hacerse una idea real de una hora completa, era como ver Crimen y castigo
sin Raskolnikov o sin el hacha, algo tan precario. Tenia solamente ideas bocetadas, en este momento
me parece que la cultura cinematografica es mucho mas intensiva porque tiene muchas plataformas,
tienen sentido universal de YouTube, tienes Movie. Para no citar empresas especificas, tienes un gran
repertorio que esa generacion tenfa si viajaba porque la exhibicion local dependia de las embajadas, de

la bondad cultural, de sus agregados culturales, de los encuentros a través de festivales.

Hay una forma de producciéon en Marta y en Jorge clarisimo que es la menos invasiva que se le
puede hacer a un personaje narrado en el documental, pero no es una lecciéon que sea exclusiva de
ellos, el documental norteamericano de Frederick Wiseman, de los hermanos Maysles es muy pequefio
y eso también es una lecciéon de producciéon a beneficio de un documentalista porque diez afios

pagandole a un gran grupo humano eso no lo sostiene nadie. También hay una forma de intimidad



que se ha matizado y que la logré muy claramente Marta y Jorge en Chircales, donde la intimidad refleja
un pais, la intimidad refleja en Chircales lo que va a pasar en la Plaza de Bolivar, las elecciones, las
manipulaciones politicas, las ilusiones a través del radio transistor. Todas esas circunstancias estan ah{
matizando esa intimidad por ejemplo del pensamiento magico, me habla la imagen del Sagrado
Corazén de Jesus. Insisto en que es un aprendizaje muy astuto por parte de los documentalistas
entender que pueden firmar con recursos minimos humanamente hablando. Diego Garcia, por
ejemplo, tiene una obra que practicamente ha hecho en términos unipersonales, “practicamente”, no
quiero enfatizar en ello porque nadie se debe a s mismo, sino todo el equipo humano que lo rodea,

sonidistas, productores, etcétera.
Nixon Cénguta:

Algo que tiene el cine de Marta Rodriguez es que permite visualizar a Colombia desde otros lugares.
La participacion de festivales como Oberhausen, Mérida, Leipzig y obtener una labor destacada dentro
de esos festivales es algo bastante importante para el cine colombiano porque es son las primeras
ocasiones en las cuales no solo se ve cine colombiano, sino se ven también las problematicas sociales
de nuestro pais. ;Como entiendes ese dialogo desde una mirada extranjera acerca de la realidad social

de nuestro pais?
Hugo Chapatrro:

Eso que tocas es algo que abri6 mucho la mentalidad continental, como suele suceder los
latinoamericanos nos encontramos en la multiplicidad de ciudades como Paris, como Madrid, como
Ciudad de México, mientras que nuestras zonas estamos de alguna forma insularizados en nuestros
paises. Esos festivales que mencionas como Oberhausen, Vifia del mar, Mérida fueron grandes
encuentros continentales donde cada pais se estaba descubriendo a través de esas miradas que tu
precisamente las defines es como la mirada de lo que “no se veia de otra manera si no era a través de
esas peliculas”. Eso también establece un dialogo acerca de lo que te estoy ofreciendo y como me
estan mirando, cémo me estoy representando y como quieres que yo me represente ante ti. Si haces
un gran panorama de los documentalistas de la época que son interminables, todos ellos estaban
reconociendo un continente a través de las peliculas y eso es algo que abrié unas puertas, pero en una
circunstancia que se miraba con cierto recelo en el momento porque eran festivales de izquierda.
Entonces la derecha que siempre ha tratado de hipotecar mentalmente al pais estableciendo los
coédigos culturales, agradecida a los triunfos, pero los miraba con un cierto recelo en el sentido de se

nos estan colando en la fiesta los invitados que no son precisamente los que nos interesan. Lo



fascinante es que era todo el mundo de izquierda teniendo un lugar de privilegio continental y
transcontinental como en Oberhausen, demostrandole al pais que habia otro punto de vista que

merecia ser narrado. Eso yo creo que es en gran parte gracias al cine de Marta y de Jorge.
Nixon Cénguta:

Ese encuentro con otros lugares sugiere también la denuncia, el basta ya, no queremos que
continten las condiciones de explotacion del obrero, del nifio, de la mujer, estamos buscando una
denuncia que sea publica, que se reproduzca. En nuestro pafs no es suficiente, por ende vamos a
buscar en otros lugares. Asi es como llegan a nuestro pais esos tipos de denuncia, cual hay peliculas
que muestran que la realidad en nuestro pafs es demasiado cruda para los demas y que para nosotros
también deberfa serlo, no debemos normalizar ese tipo de violencia que se esta realizando sobre

Nnosotros mismaos.
Hugo Chapatrro:

Eso fue algo que sucedié con Awmor, mujeres y flores, el gran escandalo para los floricultores nacionales
que asistieron a la primera funcién en Londres esperando ver la tarjeta postal que no era. Fue el gran
escandalo radial, la denuncia de lo que sucede siempre en un pais tan acomplejado como Colombia,
porque hay que decirlo: somos un pais profundamente acomplejado frente al mundo al otro lado de
la frontera, lo que me parece es realmente inverosimil que a estas alturas en la que estamos
conversando de la segunda década del siglo XXI continta ese complejo. Lo voy a ilustrar con el
ejemplo de Botero, en la insistencia de que él no nos hizo quedar nunca mal, de que siempre fue una
manera de mostrar y labrar la tragedia nacional a través del hijo préodigo que tiene un juego
internacional. Nuestras desgracias permanecen y se van a seguir filmando hasta que no se resuelvan.
Por eso algo que es doloroso, yo me atreveria a adjetivar lo del espectador nacional frente al pafs y es
el rechazo que siempre siente ante el deterioro del pafs, interesindose con tarjetas postales como
marco, por ejemplo, Colombia magia salvaje, los bonitos animales, la flora y el paisaje. Pero es que el
paisaje esta lleno de seres y entonces scoémo se muestran esos seres humanos o como se invisibilizan?
Porque la memoria que hay en ese documental son los tigres, las aves y demas, ¢pero ¢qué pasa con
los seres humanos? Hay que reaccionar frente a esas tarjetas postales con un cine que continde
poniendo en evidencia el material del cual esta hecho un pafs, hecho un desastre, donde nos seguimos
asesinando, donde vivimos continuamente una guerra civil, aunque esa retorica nacional insista en no

llamarlo asi, que no es una guerra civil, pero si es una guerra civil. Cuando hay asesinatos no sé qué



otra manera se llama una masacre, el resultado de una masacre, de una circunstancia de canibalismo

perpetuo. Entonces si es un gran valor de denuncia en el mejor de los sentidos.
Nixon Cénguta:

Y es algo que tiene que ver con el impacto de las secuelas de la guerra, del ajetreo que ha tenido
nuestra generacion, pues somos herederos de eventos completamente tragicos. Yo queria vincular esto
un poco con una pregunta respecto a cual es el valor de ver los filmes de Martha Rodriguez y de no
buscar dentro del cine eso que esta esperando la gente ver para intentar comprender que nuestro pafs
no es tan malo como queremos que sea cuando la realidad es que nuestro pafs tiene unas caracteristicas
que debemos afrontar, debemos comunicar esos eventos desastrosos que han tenido una huella en
nosotros y también reflexionarlos, porque a pesar de que nuestra realidad haya sido traumatica, no
debemos quedarnos en ello. ;Cémo en cine de Marta Rodriguez y en particular su mirada, que a veces

es bastante cruda, permite esos dialogos reflexivos actualmente?
Hugo Chapatro:

Somos un pafs donde la crueldad se ha vuelto una profesion, esa profesion de la crueldad siempre
atenta contra la especie y contra el ser humano que habita a un pafs. Por supuesto que esta bien que
existan esas peliculas, yo siempre me pregunto, ¢quiénes ven esas peliculas? ¢El espectador de gueto,
en cinematecas, festivales, seminarios de cine politico? ¢El pais esta recordando a Marta Rodriguez, a
Jotge Silva y a la Fundacién Cine Documental en la dimension que estan proponiendo esas peliculas?
No es un cine popular, no son cine popular porque es un cine al que facilmente el poder le da la
espalda, el bienestar de una burguesia totalmente establecida en sus poderes econémicos le da la
espalda porque no le interesan las denuncias sino vivir en la burbuja de su bienestar. El eco del cine
de Marta ha sido importante no lo niego, es esencial y es un privilegio que exista, pero cuantos
espectadores ven ese cine y cuantos espectadores tienen esa memoria que quiere sugerirle esa

cinematografia?

Ahf se fragmenta, me parece, la proyeccion de esa memoria, porque el espectador cinematografico
ve lo que quieras y asiste a las salas en las circunstancias mas adversas de lluvia, truenos, eso se llama
pasion, para no reducirlo a anécdotas banales, pero serfa mucho mas afortunado que el pais se
apropiara del cine de Marta Rodriguez. No se ha apropiado porque lo esta denunciando y ha sido
siempre asi y mientras no se denuncie pues seguiremos con la crueldad como profesién, como habito,

como rutina, en nuestra masacre perpetua. Ella lo denuncia asi, denuncié en Planas el exterminio



indigena, pero pues el exterminio ha continuado, el racismo ha continuado, por eso es por lo que me
vuelvo a preguntar: gsi esos espectadores racistas ven esas peliculas con una mente abierta, el mundo
ideal, realizando una propuesta? Quizas el didlogo seria mas matizado, pero el radicalismo de la

violencia no admite dialogos.

Veo que es un cine de casas de la cultura, en barrios populares, es un cine de nuevo en los guetos
cinematografico, un cine para espectadores ya formados. Serfa maravilloso hacer una especie de guerra
de guerrillas donde estas anunciando un blockbuster de una pelicula y enganamos al publico y
cerramos las salas y les ponemos Chircales cuando estaba esperando ver Spielberg. Un mundo ideal,
como un happening surrealista, a ver qué sucederia. Lamentablemente no creo que sea una presencia

masiva el cine de denuncia.
Nixon Cénguta:
¢Eso hace ver el cine de Marta Rodriguez como la resistencia...?
Hugo Chapatro:

Absolutamente, resistencia tematica, resistencia politica, resistencia en la contradiccion de los temas,
del deber ser que es la tarjeta postal que ella nunca ha mostrado. Ella nos muestra la tarjeta postal del
deterioro que hay detras de la imagen escénica, su resistencia ha sido permanente desde que se negd a
obedecer los mandatos de su madre. Siempre la persistencia ha definido su modo de ser humano vy,

por supuesto, en la prolongacion cinematografica.
Nixon Cénguta:

Marta Rodriguez es una mujer que no hace una produccién de cine actual, sino que lleva mas de 50
afios haciendo cine de manera consistente, permanente, que no ha cambiado sus principios para hacer
cine, que denuncia, que construye memoria, explora la historia de nuestro pafs. ;Qué ventajas, consejos
y qué miradas tiene la perspectiva femenina en la generacioén en la que emergio y como se puede buscar

un paralelo con quienes estan buscando hacer cine hoy como mujeres?
Hugo Chapatro:

Imaginate un recorrido que cumple tantos afios, en un mundo que ha sido en esencia miségino, en
un mundo donde seguimos contando la escasez de la presencia femenina versus el torrente irrefrenable
de la testosterona creativa en todos los 6rdenes del arte. En el cine siempre hemos estado llenos y voy

a reducir el paisaje humano al latinoamericano para no hablar de cine en todas sus fronteras —que las



hay también—. Estamos llenos de heroinas aisladas. en Argentina, en Venezuela, en Colombia, son
y g ) ) )

personajes que han tenido una actitud muy heroica frente a su feminidad y a su feminidad en lo
politico, Marfa Luisa Bemberg, Fina Torres, mujeres para las que las listas se agotan y tu las puedes

encontrar mucho mas plenas y exactas en la bibliografia de cinematografica del resto de continente.

Son mujeres que siempre han sido conciencias muy individuales frente a lo masivo masculino para
llegar a encontrar un lugar en el mundo de la republica de cine en la en la cual ellas han sido creativas.
El caso de Marta de nuevo, ya que te interesa en términos resistencia, es una resistencia que no es
solamente en artistica, es mas resistencia en términos totalmente vivenciales y obviamente en el arte
lo vivencial y lo artistico son un dialogo perpetuo, siempre estan encontrandose. Esa forma de
independencia creativa desde lo femenino creo que le da un matiz muy especial al cine a Marta por
una razén que es notable en su cinematografia y es que la mujer siempre es una protagonista: en
Chircales, en la trilogfa de Uraba, en Amor, mujeres y flores, ves en Nacer de nuevo que la mujer hace que

renazca la vida.

Es una memoria muy terrenal, siempre he creido que la mujer esta en el mundo, entre muchas otras
cosas que vive su sabidurfa, para evidenciarle al hombre la insensatez en la que vive y aterrizarle. “La
guerra también tiene unos argumentos que las mujeres entendemos de otra forma y de la defensa de
nuestra especie, llamese hijos, llamese esposos, llamese la solidaridad entre mujeres”. Marta es una

forma heroica de la ética femenina con una Camara enfrente.
Nixon Cénguta:

El hecho de que ya se haya sacrificado por hacer cine, se haya esforzado, que continie haciéndolo
con todas las situaciones adversas que hay en nuestro pafs es un ejemplo para que las otras mujeres
vean que una mujer no debe estar en el rol pasivo del cine, sino empoderarse, realizar cine, hacerlo

bajo las circunstancias que da el contexto.
Hugo Chapatro:

Son personajes que son totalmente inspiradores porque abren puertas en algo tan elemental como
pensar que “si ella pudo ¢por qué yo no? Ademas, que habria que mencionar alrededor de Marta qué
otras mujeres estaban trabajando como Gabriela Samper, aunque pocas estaban alli. Por eso en la
segunda charla en la cinemateca me interesé en enfatizar tanto en la presencia critica de Margarita de

la Vega porque era una mujer hablando sobre otra mujer y porque los criticos hombres en su mayoria



escribieron sobre Marta, pero habia una pequefia logia femenina que se estaba comunicando a través

del cine y eso me parece que es muy valioso y que en la literatura también se hacen presentes.
Nixon Cénguta:

Ayer en la en el cierre de la retrospectiva Marta Rodriguez Pedro Adrian Zuluaga decia que las
imagenes logran pasar las barreras temporales y en particular la imagen del nifio cargando ladrillos en
Chircales habfa sobrepasado los afios sesenta y empezaba a obtener ecos. El decfa que la imagen
regresaba y tomaba importancia respecto a lo que era la vida de los Castaneda, pero en el caso actual
se reflexionaba acerca de qué ha pasado con nuestro pais respecto como se ha transformado ese tipo
de memoria, qué estamos haciendo actualmente. ;:Cémo la imagen en el caso particular de Marta
Rodriguez permite esos acercamientos reflexivos respecto a qué ha ocurrido, como ocurtié y por qué

una imagen nos dice tantas cosas?
Hugo Chapatrro:

Porque la potencia del simbolo es extemporal, tiene una cronologia que se desliza en el tiempo y no
solo esa imagen del nifio cargando ladrillos, los indigenas con el cepo en Campesinos, 1a imagen del
jinete magico en Memoria de tierra, memoria y futuro. Siempre el simbolo y la metifora tiene una
proyeccion en el tiempo que no se revela del todo. Por eso la poesia en sus metaforas logra una
permanencia en el inconsciente que no deja que se empobrezcan esas imagenes y eso me parece
también que fue algo muy atento de Marta cuando Jorge le sefialé que buscaran la poesia en la miseria
de las historias que estdbamos buscando, muy duro en la miseria humana, era del latifundista

amenazando a los campesinos, a los obreros.

Es la metafora, un titulo, por ejemplo, “una casa sola, se vence”, ese tipo de imagenes son muy
fuertes y no hay que agregar mucho para que se convierta en una metafora portatil de la memoria de
ese espectador que regresa y se pregunta por qué, mientras que los alegatos, el eslogan o la
desesperacion retorica se va deteriorando muy facilmente en la repeticion. “La tierra es para el que la
trabaja”, hemos oido durante toda nuestra vida como espectadores politicos de un pais que se llama
Colombia y pues uno entiende que la tierra es para el que la trabaja, pero uno esperarfa que se
retéricamente se inventaran lugares comunes nuevos, mientras que el nifio, cargando los ladrillos
nunca va a ser el lugar comun porque es una metafora, lo mismo que tantas imagenes que hay en el
cine de Marta y de Jorge. Lo simbdlico de nuevo es lo que va a lo profundo de la conciencia para

inquietarle.



Nixon Cénguta:

Cada proceso trae un aprendizaje, en el caso de la biograffa de Marta, ¢qué aprendizajes obtuviste a

partir del trabajo que se realiz6 para sacar el finalmente este libro?
Hugo Chapatrro:

iMuchisimos aprendizajes! Fue fascinante porque fue sumergirme al otro lado de la pantalla y de las
peliculas que habifa visto una y otra vez, con el didlogo con Marta permanente, porque esta biografia
fue escrita con el didlogo perpetuo hasta el punto final. Una historia viva que sospechaba y aqui
(refiriéndose al libro) confirmé: la manera como las explicaciones del pasado y de ese lugar comun de
“hay que conocer la historia para no repetir los errores en un futuro” jNo! Los politicos son muy
astutos y saben que conocer la historia les permite repetir los errores para manipular a una poblacion.
Me parece ese siempre ha sido un lugar comun dudoso, precario e intelectualmente muy facil porque
los errores del pasado se contindan repitiendo y quienes conocen esos riesgos los hipotecan para su
interés, como ser un populista pues ya tienes a Hitler, como se un racista y ahi tienes a Mussolini.
Todo esta en el pasado y el pasado no entre la perversidad del futuro, entonces no es que no se repitan,

es que nos interesa que se repitan dependiendo desde donde, sobre todo desde el poder.

La acumulacién de la memoria histérica, como la aprendi con Marta, una forma vivencial,
demostraba que todos éramos resultado de una historia conocida o desconocida, mucho mejor si la
conocemos porque la explicamos con mas argumentos. La inocencia de la ighorancia es muy peligrosa
porque esta repitiendo lo que no sabe y entonces la ignorancia como es tan vanguardista se inventa
lugares comunes que estan dichos desde muchos afios atras. Cuando no se tiene el contraste se piensa
que se estan haciendo hallazgos, con Marta maticé esos hallazgos de un personaje como Camilo
Torres, la Fundacion de las FARC, el no dar el transcurso de la historia a un hecho especifico, un
caracter monolitico, sino que un caracter matizado que, segun los personajes que estan alrededor de
ese hecho histérico en ese momento, lo van comprendido e hipotecando para sus intereses segin cada
cual lo quiera utilizar. Eso fue para mi muy pedagdégico y muy ilustrativo porque una cosa es que te
sepas las fechas, los momentos y los lugares y otra cosa son los matices de las personas que estuvieron
en esos momentos, en esas fechas y en esos lugares. Una cosa es que leas una biograffa de Camilo
Torres y otra cosa es que conozcas a alguien que fue formado por Camilo Torres. Eso lo agradezco

muchisimo y te agradezco la pregunta porque no habia pensado en eso.



Y aprendi mucho de chocolateria porque a Marta le gustaba mucho, yo le llevaba para consentirle

chocolates y tinto
Nixon Cénguta:

He tenido la oportunidad de acercarme a Marta Rodriguez desde sus documentales, desde su trabajo
y me llama mucho la atencién que ella procura darle la voz a los demas, un poco mostrando que el
cine no es simplemente del director, es también de quienes participaron ahi. L.a familia Castafieda la
ultima vez en la apertura del DICDEH estaba hablando acerca de lo que habia sido su vida después
de realizar los Chircales, de como Marta Rodriguez les habia ayudado a construir una vida, scémo te

conto que se habia dado ese proceso?
Hugo Chapatro:

Me lo cont6 de una forma muy cotidiana. Yo le pregunté, Marta, ¢y qué pasé con esa familia? Dijo
“pues es que aqui viene todavia una nifia que aparecia en la pelicula, todavia trabaja conmigo”. Me lo
conté como una consecuencia que humanamente era inevitable, si alguien te entrega 7 afios de tu vida
para contar tu historia, ti no le puedes dar la espalda a ese personaje que te conté esa historia porque
esta cifrado por una de las mejores dimensiones que puede tener el ser humano, no en términos
lastimosos, sino solidarios, la compasion, el sufrir con el otro, el entender al otro pero sin
sentimentalismos. Era inevitable que esa pelicula no terminara en el rodaje, ni en el montaje, ni en la

posproduccion, sino en la vida misma.

Tuvieron mucha fortuna los Castafieda en el encuentro con Marta porque fue un dialogo que tuvo
retribuciones mutuas, ella hizo la pelicula y ellos tuvieron una fortuna econémica de agradecer gracias
a la generosidad de Marta. Mas alla de ser un personaje, los Castafieda se convirtieron en una persona

que forma parte esencial de la vida de Marta.
Nixon Cénguta:

¢Por qué recomendar y continuar el proceso de mostrar que existen peliculas en Colombia que
reflejan la realidad de nuestro pafs, que existen directores que se sacrificaron y que hicieron un arduo
trabajo en Colombia, no solo Marta Rodriguez, muchos cineastas que intentaron mostrar que en

Colombia se puede hacer cine de otras formas, spor qué hacer esa esa invitacion?

Hugo Chapatro:



Te lo voy a responder si me lo permites ampliando el panorama no solamente en el motor
cinematografico, sino en lo que es la dimension imaginaria de un pais. Cuando un pais tiene un interés
por la dimension imaginaria, por el pafs con el que en el que existes y en el que los noticieros te dan
una version, los peridédicos te dan otra version, el rumor te da otra version, el asesinato te da otra
version, las masacres te dan otra version, el caos te da otra versidn, las trincheras del arte también te

dan otra vision desde aspectos como los que te decia que se refieren a los simbolico y al metaférico.

Me sorprende mucho que Colombia sea un pais tan suspicaz consigo mismo, donde los escritores
nacionales, los realizadores nacionales me remitieron a circunstanciada infantil que me parecia dudosa
y que pareciera que todavia permanece cuando llegas a un restaurante y te dicen “el vino es importado”,
es decir, cuesta mas porque viene el prestigio y el otro es nacional, todavia es ese arribismo
inconsciente que me parece muy perjudicial. Por eso te decfa en el transcurso de la entrevista, ¢cuanta
gente ve el cine de Marta Rodriguez? ¢Es popular realmente o no? ¢Es popular mas alla de las
comunidades directamente sobre las que ella esta trabajando y con las que ya esta dialogando para

hacer sus peliculas?

Sucede en todos los 6rdenes creativos, hay siempre un velo de incertidumbre con el artista local de
parte de los locales o hay una curiosidad paternalista. Frases tan patéticas como “es que como es cine
colombiano” que ya te estan editorializando el gusto, que ya te estan haciendo una critica coloquial
muy petjudicial porque no es argumentativa, sino una forma de la resignacion. Si se invierte la actitud,
la inica manera, me parece a mi, de confiar en la dimensién imaginaria del pais o imaginativa, que no
es imaginaria porque existe, es yendo a las salas, leyendo los libros que se escriben. Bien o mal, tener
un interés en el sentido de como te estan representando, porque si td le das la vuelta, la espalda a tu
generacion y a tus contemporaneos y pues no hay como pedir mucho para recibir generosamente otras

épocas de la historia creativa del pafs.

Me parece que es fundamental hacerlo casi, en términos religiosos, de una forma apostolica, llevar
las peliculas al publico y ver el publico qué hace. Es muy curioso, ha sido mi experiencia en cineclubs
donde muestras peliculas colombianas vy hay otra respuesta de parte de la resionacion vy es: “no sabia

y hay g y
que el cine colombiano podria llegar a tener ese tipo de producciones”. Ya no es “bueno como es una
pelicula colombiana”, sino el de una perplejidad que toma por asalto el candor del espectador y dice

“en el cine colombiano estan sucediendo cosas”.

¢Cudles son los lapsos de conocimiento y disposicion del espectador, el lector, el visitante a una

galerfa? En salas comerciales el cine colombiano tiene 5 dias y de esos dias, ¢qué tanto publico lo ve?



El publico de una cinemateca no es un termémetro porque es un publico cautivo. Es la espontaneidad
con la que se dice “vamos a entrar a ver esa pelicula”, pero sin temores ante una posible perversion
de lo que es la diversiéon cinematografica porque la diversion también tiene niveles de inteligencia. Ver
la crueldad no es una forma de divertirte, por supuesto, pero si de enaltecerte como un espectador

que puede tener un dialogo inteligente con una pelicula y no en el didlogo desde el prejuicio.

Entonces serfa motivo de lo que siempre sucede, de difusion y educaciéon y una pedagogia para
demostrarle a un pais que el arte no es tan patético como lo suele pensar el promedio y pues que hay
éxitos comerciales masivos que no hablan bien del artista sino mal del publico. No voy a nombrarlos
por delicadeza, pero es el efecto bumeran: si lo logras en Miami, si lo logras en el mercado del pop en
Estados Unidos, pues lo empiezas a respetar porque el arribismo estda muy referido al mundo en inglés

especificamente. Ese efecto bumeran refleja crea una especie de terapia con la verglienza Nacional.

Para terminar, te voy a contar una anécdota que me pas6 en una librerfa aqui en Bogota, era una
librerfa en inglés y siempre se lanzaban autores que escribian en inglés. Alguna vez vino un colombiano
y entonces fui al lanzamiento. Era un chico que habia lanzado una novela en Nueva York, que no
quiere decir mas ni menos si se lanza Nueva York. El caso es que al final, pues hubo mucho interés
por la novela, hubo muchas preguntas al autor y la duefia de la librerfa me dijo ¢Si ves? Porque td no
quieres escribir en inglés. s/Tenemos también que metamorfoseados para condescender con la
verglienza de no cruzar el umbral y a quien estamos consintiendo, a nosotros mismos, a nuestra
honestidad pervertida o al mercado del exotismo que estaba esperando de nosotros en un ambito

como el anglosajon? yo creo que hay que ir a ver esa perspectiva.
Nixon Cénguta:

Te agradezco profundamente por el espacio, por la entrevista, por los comentarios, porque aparte
del interés investigativo que uno tiene, también tiene interés reflexivo y personal, respecto a por qué
se hacen las cosas, como pueden hacerse y seguir los ejemplos de intelectuales colombianos que han
podido tener una oportunidad, un lugar, una divulgacién y también un trabajo propio que se nutre de
muchos espacios. Para mi eso es lo mas importante de hacer esta investigacién realmente. Yo te
agradezco profundamente también por el trabajo que realizas desde la critica, desde la literatura, desde
todos los medios que permiten un poco sacar un poco sacar al colombiano de la ceguera respecto a

qué se hace desde Colombia, que me parece es fundamental. Te agradezco profundamente.

Hugo Chaparro:



No gracias a ti Nixon, muy buena la entrevista y a ver qué sucede en unos afos.



RETRATOSDELA
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Entrevista con
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Fotografia: Cinemateca de Bogota



2. Retratos de la realidad colombiana en el cine de Victor Gaviria: una reflexion
sobre los actores de Rodrigo Dy La vendedora de rosas (entrevista con Victor

Gaviria)

Miércoles 12 de julio de 2023, 10:17 AM

Junto a las reflexiones del cineasta Victor Gaviria esta entrevista profundiza en la realizacién y
testimonio de sus obras. Se toman como puntos refrentes la vida de los actores naturales de sus
producciones, los cambios y perspectivas de la investigacion social en Colombia y el protagonismo del
cine para comprender la realidad social colombiana. A partir de ello se encontraron puntos que
permiten hablar de los procesos transicionales de la violencia y cémo han evolucionado a través del
cine colombiano. Esta entrevista se realizé en ocasion de la retrospectiva de la obra de Gaviria Realidad,
desasosiego y belleza realizada del 4 al 11 de julio en Bogota.

Nixon Cénguta:

Aunque no puede resumirse la suerte de todos los actores naturales de tus producciones a un
destino tragico, muchos de ellos no lograron salir de las prisiones de la condicion social marginal.

¢Coémo se da ese proceso posterior al rodaje de las peliculas? :Qué pas6 con los actores?
Victor Gaviria:

Con Rodrigo D y luego con La vendedora de rosas estibamos ante una situacion social que no era
solamente de estas 40 o 50 personas, sino que ellos eran los representantes de una situacioén social de
cientos de miles de personas en Medellin. El cine lo que hizo evidente fue como vivian ellos, cual era

la situacion personal, existencial y social de ellos.

Cuando terminamos Rodrigo D se les pagd a los pelados por su actuacion y demas, se trataba de
unos sueldos que no iban a solucionar los problemas de nadie sinceramente. Ellos fueron muy
consientes en el caso de Rodrigo D y luego con la Vendedora de rosas de que la pelicula podria ser
importante internacionalmente en festivales, pero ellos no alcanzaron a ver eso, especialmente los
actores de Rodrigo D. Cuando se separaron de la pelicula para ellos no fue traumatico realmente, ellos
terminaron la pelicula y siguieron su vida —que nunca la habian dejado—, una vida muy apremiante,

de seguir robando, de escapar a la policia que los estaba persiguiendo, de unirse a otras bandas.

De alguna manera ellos habian tenido un paréntesis durante el rodaje, durante esos 10 meses que

estuvimos con ellos. Cuando se terminé la pelicula ellos volvieron a caer en la droga, esperando ver



qué pasaba, quién los contrataba, si se vinculaban a bandas. El Alacran, por ejemplo, fue una persona
que uni6 a una banda que se llamaba Probien, que era una banda que quedaba muy cerquita a lo que
se llamaba Ia ferraza, con miembros que eran tanto de Probien como de La ferraza. El Alacran empezé
con esa gente a incursionar y matar policias en los CAI, empezaron a cobrar el dinero y ya el Alacran
se mantenia con una metra, se mantenfa con unos maletines que podian tener un millén de pesos.
Ellos escalaban a una delincuencia mucho mas profesional, no tan casual como cuando estabamos en
Rodrigo D, que era mas casual o por lo menos asi aparecia en la pelicula, alli no hay gente que los

contrata, no hay mafiosos, que no sé si los habia, es una pregunta que yo me hago.

Cuando ellos ya terminan la experiencia de estar en el rodaje retoman sus cosas, fijate en Jeisson,
ese muchacho tan especial que hizo de Ramon, ese actor tan berraco que se encuentra en E/ pelaito que
no durd nada. Eso fue lo que él empez6 a vivir, esa ultima parte de lo que era matar a alguien, de tener
una deuda de muerte, ese pecado, ya lo estaban persiguiendo. Se fue a fumar bazuco por alla en una
plaza, y alguien le ofrecié que matara a un delincuente del barrio, ya ese muchacho subié en todos los

codigos de violencia del barrio, subido totalmente.

En La vendedora de rosas no hubo esos reclamos de ellos, en parte porque después del rodaje
seguimos siendo una familia todos. Nos reunfamos en un bar que se llamaba La Rosa y Erwin Goggel
les brindo a ellos la posibilidad de estar en una casa como quien dice terminando de hacer la transicion
del trabajo de ficcién de la pelicula y sus vidas. Estuvieron un mes en una casa y en esa casa ellos
segufan en un desorden vital, embalados, drogados, peleando o enamorandose, porque era una
convivencia entre niflas y nifilos que daba para esas cosas. Pero de todas maneras eso les sirvi6 para ir
saliendo, para ir desprendiéndose de la experiencia un poco paternal y de cuidado en donde nosotros
los habfamos cobijado, los habiamos abrigado, donde ellos tenfan un hogar, una casa. Esa separacion

de ellos se hizo con una transicién.
Nixon Cénguta:

Respecto al proceso de investigaciéon con el actor natural, Rodrigo D inicié con un proceso de
inmersion cultural en los barrios periféricos y en La vendedora de rosas hay un proceso de inmersiéon no
con muchachos sino con nifios. ¢Existen algunos cambios en el proceso investigativo del trabajo que

se realiz6 con Rodrigo D alos que se realizé con La vendedora de Rosas?

Victor Gaviria:



Los pelados de Rodrigo D iban a la oficina y ahi conversabamos. Nosotros no siempre {bamos a la
casa de ellos, ni nada en el barrio porque eso era peligrosisimo. La verdad es que ellos estaban
envueltos en una un aire de incertidumbre y de peligro que a nosotros nos daba miedo también.
Durante el rodaje con Rodrigo D ellos vivian en una casa con el asistente de direccion, pero en esa casa

pasaban cosas terribles, peleas, peleas de cuchillo y todo.

Con La vendedora de Rosas estabamos con nifios y todo parecia un poquito mas suave, el desorden
de ellos era un desorden como mas personal, mas vital, pero no trascendia en violencia. En ese sentido
ayudo lo que tu decias, el hecho de haber tenido una casa, en la que ellos convivian, en ocasiones
nosotros llegabamos y ellos estaban despertando, desayunando. Con las nifias la relacién era una cosa
distinta, era una cosa muchisima mas suave. Fue muchisimo mas cercano organico el trabajo para la

vendedora de rosas.
Nixon Cénguta:

De tus peliculas sobresale la participacion internacional del cine colombiano en festivales, al
respecto nosotros comprendemos desde adentro la realidad que se representa en los filmes, desde
nuestro territorio porque es nuestra realidad, scudl fue el recibimiento extranjero a la pelicula, no solo
a la produccién con actores naturales sino a la realidad de nuestro pais en la década de los noventa
que era sumamente algida y reconocida por figuras que representaban la violencia en nuestro pais y el
narcotrafico? ;Cémo se involucraron las peliculas con el juego discursivo de la identidad colombiana

en esos momentos?
Victor Gaviria:

Cuando fuimos a Cannes con Rodrigo D la gente estaba esperando una pelicula sobre Pablo Escobar,
que el cartel apareciera. Fijate la decepcion que tuvo todo el mundo, la pelicula nunca y no sé por qué
nunca tuvo esos personajes de fondo, un policfa, un narcotraficante o el cartel de Medellin. No sé si
también nos daba miedo profundizar en esas relaciones y porque ellos nunca nos hablaron de esas
relaciones, eran unas relaciones un poco casuales. En todo caso Rodrigo D fue un fracaso en Cannes

respecto a eso, que no se hablara de Pablo Escobatr.

Con la vendedora el discurso nuestro era mas claro, un discurso de exclusién. En cierto sentido
nos salimos del discurso que todo el mundo estaba esperando que fuera el narcotrafico, nos salimos y
hablamos de exclusién. Cuando Lady salié y estuvo en Europa fue una comunicadora de ese mundo

de los nifios con una consecuencia tremenda, como si fuera una novela ella explicé su vida y amplié



cosas que aparecen en La vendedora de rosas. Eso fue algo recibido por todo el mundo, por los periodistas
como un parte social del pais. La gente dijo “nosotros vivimos asi, nosotros somos asi, mi vida es as{”.
Impacté mucho ese testimonio de ella en Francia, en Espafa, en la pelicula se vio que era un pafs sin

derechos humanos, un pais sin cuidado de los nifios, un pais que impacto6 por la condiciéon de calle.
Nixon Cénguta:

Las peliculas que has realizado se desarrollan en Medellin, pero en nuestro pais la violencia marginal
de los barrios periféricos no afecta solo a Medellin. En particular siento que hay particularidades de
cémo surge la delincuencia en Medellin y cémo se desarrolla, ¢cual es la particularidad de esa violencia
en Medellin? ¢Cual es la particularidad de los jovenes que hacen parte de tus producciones respecto a

las realidades de otros tipos de territorios como por ejemplo Bogota, Cali y demas?
Victor Gaviria:

Me preguntaste una cosa que en cierto sentido no sabria responderte. Se trata de una violencia que
se replico en todo el pais, creo que se replico en el sentido en que no sé si se toméd como modelo la
violencia que ocurria en Medellin. Te lo digo no solo por los actos de violencia, sino por el parlache
que acompafiaba todos esos grupos, como si de alguna manera en Medellin esa violencia encarnara en
una cultura. Ese parlache, que viene de la carcel, llega a las calles y era ya el lenguaje de todos estos
grupos, ese parlache envolvia la delincuencia de la violencia de Medellin de una manera particular. Eso
se replico, creo yo. Cuando iba a Neiva o Ibagué mucha gente se quejaba, nos decfan “ustedes los
paisas tienen tantas cosas buenas y no nos mandan sino lo malo”, tenemos tanto y exportamos la
delincuencia a todo el pafs, a todas las ciudades del pais. Llegaban como combos de paisas y se

instalaban en estas ciudades y empezaban a desarrollarse una violencia que era muy propia de Medellin.
Nixon Cénguta:

Se piensa que de alguna forma la persona que se interesa en el sicariato toma como referencia otros

lugares, reproduce otras imagenes, en este caso la imagen del sicario de Medellin.
Victor Gaviria

Tenfa como una personalidad, esa personalidad no solo esta en Rodrigo D, esta también en No
nacimos pa’ semilla. No creo que las peliculas sean la matriz para que la gente empezara a hablar con
términos como “gonorrea”, es una dinamica propiamente social. La pelicula fue una manifestacion,

con el tiempo se empezaron a visualizar las cosas, porque en la pelicula se vefa la construccion de la



violencia paisa con esos codigos, con esa lengua y ese parlache que ya estaba en No nacimos pa” semilla.
Se trataba de algo que habia quedado en la sociedad delincuencial de Medellin, no se replico

unicamente por Rodrigo D, sino por una propia dinamica interior a la delincuencia.
Nixon Cénguta:

Te quiero preguntar en particular por el caso en Ramiro Meneses, a diferencia de los otros actores
de Rodrigo D que murieron por las condiciones de violencia de Medellin, que continuaron por ese
camino, Ramiro fue un actor que logré sobrepasar esa violencia, un actor que logré encontrar
perspectivas de vida en el arte, en el dibujo y la musica, por esas cosas por las que es reconocido hoy,
¢cuales son las particularidades de Ramiro en el tiempo en que se realiz6 la pelicula respecto a los

demais actores?
Victor Gaviria:

El hecho de que Ramiro haya llegado con los otros pelados, acompafiado de Ramon, con el grupo
de Rata mona, John Galvis, del Alacran, del Burrito, de Trapia para nosotros en principio era como si
fuera la misma gente, fue una casualidad. Fijate que ti mismo me recuerdas que Ramiro fue porque le
ofrecieron un casete. Ramiro podria no haber ido. A Ramiro no le gustaba estar con los muchachos
que eran delincuentes, no le gustaba que lo reconocieran como tal, que lo confundieran con ese tipo
de personas. Para el eran odiosos estos personajes, eran personajes que agredian a la comunidad, eran

violentos.

Ellos venfan de una infancia barrial, de una adolescencia que los habfa pintado y en un momento
dado se habfan separado, en algin momento todos habian compartido juntos, en el parque,
coqueteaban con las mismas muchachitas, estudiaban en la misma escuela hasta que casi todos se
desescolarizaron. Los unfa también el Rock vieja guardia. Hubo también un momento en el que ellos
se separaron, unos como delincuentes y otros que venian de familias donde habia un acompafiamiento
y habfa también unos referentes de ejemplo, una moral, una moralidad de conducta como el caso de
Ramiro. Personajes como estos nunca atracaron, no tenfan esa experiencia traumatica de atracar al

ciudadano.

Ramiro era muy distinto, lo particular era que venia de lo mismo y eso fue lo que en cierto sentido
a nosotros nos confundi6, Ramiro se encargd de decirnos que no: “nosotros somos amigos, Victor,
pero yo no atraco, no robo, no soy un delincuente”. Es increible cuando Ramiro recuerda que habia

que ir a Tiempos Modernos y alli Ramiro se hallaba entre todos ellos. ¢podrian ser amigos, a pesar de



que, por ejemplo, Ramon también era un ladrén? Habia todavia unos lazos comunicantes entre ellos,
pero Ramiro era una persona que tenfa muchas expectativas, habia terminado el Bachillerato, era un

artista que se manifestaba a través del punk, pintaba, dibujaba, escribia sus letras.

En ese sentido si uno dice que Ramiro escap6 a la realidad social de esos barrios es verdad y es
mentira, el hacia parte de ese barrio, su mama era la que mantenfa su familia, su papa se habfa ido. Su
mama una vez fue despedida porque ella tenfa la costumbre de llevar carne, de llevar comida a la casa
y la descubrieron una vez que le revisaron la cartera. Cuando fui a la casa de Ramiro me percaté de
que era gente muy pobre. Si escap6 a esa realidad del barrio, siempre fue una persona que nunca entro

en esa cosa extrana de pensar que se podria vivir de agredir al préjimo, él nunca hizo eso.
Nixon Cénguta:

Los olvidados ha servido para ver la realidad de la alteridad, en este caso en México y ver la
importancia de comprender un territorio como el latinoamericano. Todas las proyecciones que se han
realizado de La vendedora de Rosas y Rodrigo D en su momento sirvieron para comprender la realidad

latinoamericana y particularmente la colombiana, ;como se recibieron esas obras en Latinoamérica?
Victor Gaviria:

Con Rodrigp D, mi primera pelicula (de un cineasta desconocido y de una cinematografia
desconocida como la colombiana), tuvimos la oportunidad de llegar a México, Chile y Argentina. Yo
creo que en todo Latinoamérica la pelicula impactd, sobre todo en México, impacté a todos los
cineastas que estaban empezando, por el poder que tiene Rodrigo D de permitir una pelicula de

comunicar con un contexto, con un alrededor cultural inmediato.

Mis peliculas en general son peliculas que por los temas y sobre todo por los actores naturales
permiten que cuando tu inmediatamente salgas del teatro leas la realidad de los codigos de la pelicula
y que no haya un corte de la experiencia cinematografica y de ver la realidad. Pareciera que la pelicula

se continua en la realidad, te da elementos y no sé, como que eso no habia ocurrido mucho.

En el libro que publicaron sobre la retrospectiva de mis peliculas algunos mexicanos lo dicen, de la
pelicula lo que mas les sorprendié es que entendieron de qué barrios venian, ellos salieron del teatro
para el barrio y empezaron a ver quiénes eran esos muchachos que apenas vefan de reojo y con miedo.
Ahora podian verlos un poco mas y decir: “Ah, esos pelados son asi”. Eso disparé muchas vocaciones

cinematograficas.



Nixon Cénguta:

La tendencia de investigacion en los afios sesenta y setenta en Colombia estaba orientada por la
IAP y por figuras como las de Camilo Torres, Orlando Fals Borda y el cine de Marta Rodriguez y
Jorge Silva. ¢Obras como Chircales que son tan importantes para nuestro pafs, pues en ocasiones
encuentran mucha similitud con la investigaciéon social emergente en los afios setenta en Colombia
pueden tener similitudes en como se realizan tus peliculas? gexisten esos ecos, hay rastros de esas

formas de investigacion?
Victor Gaviria:

Yo no hice eso propiamente eso, venia de algunos colegios que hacfan accién social y conoci al
final toda la teologia de la liberacién y el concepto de educacion para la liberacion de Paulo Freire, yo
si fui a esos barrios cuando estaba en el colegio. Estaba por ahi en quinto o sexto de bachillerato, lo
que es decimo y once ahora, yo fui a esos barrios a hacer alfabetizacién y tuve ese trabajo. Se trataba
de algo que estaba, digimoslo, contaminado de religion. Cuando llegamos a la universidad era una
educacion a través de la revolucion y por la politica. Todo mundo era revolucionario y eso de ir a los
barrios yo no lo hice, cuando nosotros hacemos Rodrigo D no hacemos ese tipo de trabajo, lo que

hicimos es invitar a los muchachos y conversar con ellos en nuestra oficina.

Hay una diferencia que se ve en los afios ochenta, empiezan a aparecer historias de vida porque los
socidlogos, los periodistas y demas se dan cuenta de que cuando entrevistan a una persona se empieza
a entender la presencia de una realidad testimonial que no esta en los libros, que no puedes consultarla.
Se empiezan a publicar esas historias de vida y ahi empieza la metodologfa no de Camilo torres sino
de Alfredo Molano, ese es el cambio, el cambio son los testimonios. El empieza a escribir sus libros a
partir de testimonios. Lo que se ve en el universo de Rodrigo D: No futuro es una construccion realizada

con base en narradores, en eso se basa mi metodologia

Como poeta yo venia haciendo esas entrevistas seguramente no desde bajo la teorfa y los cédigos
de Molano, sino desde los cédigos de la poesia que yo habia leido y en la que habia creido, una literatura
nadaista, nicaragiiense, europea, alguna también chilena con Nicanor Parra en donde aparecia la
posibilidad de una poesfa narrativa. Yo tomo eso y construyo las peliculas en base a una lectura poética

de esos narradores.

Nixon Cénguta:



En el cambio generacional de Rodrigo D a La vendedora de rosas hay casi 10 afios de diferencia de una
produccion a otra, la metodologia de investigaciéon con actores naturales en particular también explica
unos cambios que produce la misma violencia respecto a como viven los jovenes, inotaste esos
cambios generacionales, de unos muchachos de periferia que estaban iniciando todo ese proceso del
sicariato a unos muchachos mas desamparados que estaban en condiciones mas precarias de consumo?

¢como entiendes ese proceso de transicion de una generacion a otra?
Victor Gaviria:

También de una poblacién a otra, nosotros con Rodrigo D nos habiamos entusiasmado mucho, por
lo menos yo empecé a teorizar y me quedé ahi. Mis amigos que son mas cineastas, que son mas
némadas, porque el cineasta es némada, pasa de hacer una pelicula a otra, su esencia es ser nomada.
Yo no me movi de ahi, empecé a hablar de exclusion y todo lo que implicaba. De alguna manera mis

amigos se aburrieron de eso, a ellos les gustaba hacer cine no teorizar la realidad de Medellin.

Yo me voy con ese concepto de exclusién que es fundamental y la encuentro después de Rodrigo D
en una segunda etapa de exclusion muchisimo mas intensa y clarividente, mas clara, mas directa en los
nifios de la calle. Era la misma exclusién mucho mas exagerada, en los nifios de la calle la exclusién
estaba desnuda; en los pistolocos la exclusiéon habfa que descubrirla, me parece que eso lo hace la

pelicula.

Entonces yo le dije a mis amigos y a mi mismo: “vamos a hacer un segundo capitulo de la exclusion,
pero ahora directa, con el nifio que esta tan excluido que ni siquiera tiene casa, que ni siquiera tiene

familia y ese retrato va a ser mas impactante todavia.
Nixon Cénguta
En ocasiones se habla de una trilogia, de Rodrigo D, La Vendedora de Rosas y de Sumas y restas
Gaviria

De acuerdo con mi periodizacion Sumas y restas es una exclusion que tiene forma de empresa
delincuencial y que de alguna manera no es como en Rodrigo D o La vendedora de rosas en donde el azar
es un factor determinante como lo entiende Octavio paz. Ellos no merecen eso, les caen esas cosas,
el azar les da esa exclusién y ellos la convierten en destino. Mientras que en Swmas y restas el
narcotrafico, que también nace de lugares de exclusiéon, se convierte en destino de empresa

delincuencial, de empresa econémica.



Mira la diferencia de estilo entre las dos primeras peliculas y la tercera, si tu miras lo que las distingue
a nivel de la narracion es la causalidad. En las dos primeras no hay causalidad, empieza a haber unas
situaciones que construyen el momento de cédigos de exclusion, pero no hay causalidad, ti ves que
en Rodrigo D'y La vendedora de rosas no hay causalidad, no estain como en Perro come perro siguiendo unas
lineas de acciéon. Cuando cambiamos a Sumas y restas inmediatamente entra la pelicula de accion, la
pelicula de mafia entra la pelicula de cine negro y entra la accion-reaccion, la causa-efecto. En Sumas y
restas ves que se trata de una pelicula distinta a las otras, tu vez que es una cosa detras de otra porque

allf si hay causalidad, es un tercer capitulo de la exclusiéon convertido en empresa delincuencial
Nixon Cénguta:

He escuchado comentarios como si se abordara una continuidad del punk, de las comunidades
contraculturales de la periferia a partir de peliculas como Los nadie de Juan Sebastian Mesa, ¢ves una

continuidad de Rodrigo D en esa obra en particular?
Victor Gaviria:

Hay una continuidad en los punkeros, pero la tematica es totalmente distinta, se trata de una
aparicion de la juventud de clase media en los barrios populares como en Los dias de la ballena.
Empiezan a haber familias con grandes conflictos y demas, se empieza a ver que los jévenes reciben
dinero de algin familiar que esta en el exterior, hay una gran moralidad y hay un miedo terrible de la

clase media de caer en la pobreza total, de caer en la droga, de ser victimas de la violencia.

La marihuana irrumpe y en cierto sentido libera a todos esos jovenes como de ese abrazo
desesperado de la religion, esos jovenes son los que se imponen, pero son joévenes que no ejercen
violencia. ¢Qué es lo que yo hice en Rodrigo D? Esa violencia que en Los nadie esta fuera de cuadro, en
donde los grupos violentos estan fuera de cuadro, solamente los ven de vez en cuando, se cruzan de
vez en cuando con ellos y al final son los que calvean y motilan a este pelado. La pelicula no esta sobre
estos pelados que son los que hacen la violencia, mientras que en Rodrigo D la violencia esta en los
punkeros y en los pistoleros, esa es la diferencia, una diferencia que tiene sus consecuencias en las

peliculas.
Nixon Cénguta:

Respecto al no futuro he visto una relacion kafkiana de desamparo institucional, burocratico, de

participacion social. Hay personas que consideran que atn vivimos en el no futuro, que esas



condiciones de alguna forma no han cambiado, ;como se ve esa relacion del no futuro en los jovenes

de Rodrigo D?
Victor Gaviria

Esa relacion kafkiana es muy interesante y yo te estaba diciendo ayer que lo desarrollan Deleuze y
Guattari para hablar de una literatura menor, ellos toman a Katka y lo proyectan como literatura menor
del tercer mundo. Esto kafkiano es super interesante porque la persona que esta excluida y que esta
en ese mundo del no futuro y ese no acompafamiento institucional, es una persona que esta afuera de
todo, afuera (como los personajes de Kafka) de la ley, estan tocando la puerta de la ley, pero nunca
nadie les abre. Estan afuera, uno no sabe realmente qué papel les toco a ellos en la sociedad, qué papel
juegan, estan esperando que alguien les dé entrada en la ley. Hay una nebulosa sobre esos personajes,

el no futuro es una variable kafkiana de la existencia muy interesante.
Nixon Cénguta:

Muchos colombianos se quejan de la visién estereotipada del sicariato y del narcotrafico, de que la
violencia sea la unica forma de comprender nuestra realidad, algunas veces tus peliculas han sido
tildadas de mostrar esas imagenes, ;como entran a discutir tus peliculas con esos estereotipos que crea

el mercado?
Victor Gaviria:

Cuando nosotros hicimos Rodrigo D: no futuro se trataba de la respuesta a una serie de articulos que
habfan aparecido desde la muerte de Lara Bonilla, cuando aparece este muchacho llamado Byron
Velazquez. Cuando se desata, los periodistas van a Medellin a decir que alli existe la cultura de la
muerte y empiezan a hablar del sicariato como un personaje que define toda esa cultura. Nosotros
querfamos mostrar que eso no era tan estereotipado, el pistoloco aparece en Rodrigo D como un intento
de responder. Nosotros entramos muy profundamente en esa juventud y pudimos descubrir de que
se trataba porque no era solo sicariato directo y desnudo. Habia como unos contextos conceptuales,

nosotros el pistoloco lo opusimos al sicario, esa fue nuestra respuesta.
Nixon Cénguta:

Hay que reconocer que en nuestro pais se esta realizando grandes apuestas cinematograficas en las

que el cine de realidad de Victor Gaviria es una referencia para comprender nuestro contexto. Desde



tu punto de vista, squé propuestas se estan realizando y cémo se acercan a la realidad colombiana?

¢Qué peliculas y qué directores podrias recomendar?
Victor Gaviria

Hay un momento después de Rodrigo D: no futuro, a eso de los afios 2001 y 2002 empiezo a notar
un fastidio de los criticos de cine y de los cineastas por hacer peliculas que en cierto sentido se habian
disparado después de hacer Rodrigo D, en donde la trama y los personajes principales eran victimarios.
Se empiezan a hacer peliculas de paramilitares, a tomar el sicario como personaje, hubo un momento
en el que el cine colombiano se sacudié y dijo: “nosotros estamos ignorando una gran realidad de este
pais que son las victimas”. Aparece entonces una pelicula como Los colores de la montasnia, en la que los
grupos armados estan muy al fondo, no estan en primer plano. La familia de campesinos son los que
estan en primer plano, esa pelicula toma, digamoslo, una emocién distinta y se vuelven un poco mas
convencionales, ya no enfrentan la alteridad. Sin embargo, la trama de la pelicula es esencial porque se

realiza sobre las victimas.

Se empieza un camino, de lo que inicia con Rodrigo D No futuro, de arrebatatle el protagonismo a
estos victimarios y pasarselo a las victimas y tratar de sobrepasar ese homenaje de gloria que tienen los
victimarios de narrar sus aventuras y de alguna manera también sus grandes logros. El cine colombiano
empieza a buscar otro tipo de personajes y mira que ahora, por ejemplo, Simén Mesa hace una pelicula
que se llama Amparo, en la que la camara esta todo el tiempo sobre la victima, una muchacha madre
de un hijo que se van a llevar al ejército. Lla camara todo tiempo esta con ella, sacando de cuadro a los

victimarios como ya habia hecho Los colores de la montaria.

Lo que se privilegia ahora son las victimas, antes habfamos tomado el camino contratio, estabamos
narrando los victimarios, eso como E/ vuelco del cangrejo o La sirga que es como un segundo capitulo de
este tipo de narrativas. Esta pelicula que habla de un hombre perdido, ya la descripcién de una
comunidad no se hace entorno al victimario, el tipo que maneja el pueblo, que posee poder y territorio.
La victima no sabe que estd pasando, se encuentra como en un episodio kafkiano también y quiere
irse de alli. Ya cambia todo, se va profundizando, lo ves también en La sombra del caminante, ya las
victimas y los victimarios conversan, hay una conclusion. En esta pelicula uno lleva a otro en una silla
y conforme avanza la pelicula confiesa, comenta que ha sido el victimario. Todo se vuelve mas
complejo sinceramente. Y termina con los Reyes del mundo, tijate que los victimarios no aparecen, se

borran completamente.



Nixon Cénguta:

A propésito de tu retrospectiva que ha tenido lugar desde la semana pasada, scudles son los cambios
del recibimiento e impacto de la obra de Victor Gaviria de los afios noventa a el afio 2023? En su
momento Rodrigo D'y La vendedora de rosas hablaban de una realidad presente, muy necesaria de conocer,
hoy hablan desde la historia y la memoria de los afios noventa, ¢qué didlogos se estan construyendo

en esta retrospectiva y el impacto de las peliculas?
Victor Gaviria

Para mi ha sido una sorpresa ver tanta juventud, me da la impresiéon de que se trata de juventud
proveniente de barrios populares que han sentido una gran identificacién con mis peliculas porque se
han visto alli, han visto sus entornos, sus barrios. Es como un cine que les ha permitido ver el entorno
de la realidad colombiana, me ha extrafiado mucho la vigencia de esas peliculas y el hecho de ser
tomados ya como referentes de una realidad que se ve sin moralidad, sin juzgar, con sinceridad, sin
moralismos, con una intencién de verdad directa muy clara. Me ha sorprendido la vigencia que tienen

las peliculas
Nixon Cénguta

Alguna vez lef en una entrevista en la revista Aznefoscopio a propoésito de Rodrigo D en la que
mencionabas que no hay dejar decantar el tiempo, que algunas veces caemos en el error de que hay
que dejar pasar el tiempo para comprender la realidad y de lo que se trata es de ver la emergencia de
contar las cosas que pasan en el presente. Hoy con procesos de transicion del conflicto armado, ¢qué

tematicas podrian ser claves para realizar cine?
Victor Gaviria

Todas esas tematicas que se estan dando respecto a los victimarios que reconocen sus crimenes, el
perdén que dan las victimas, esa posibilidad de reconciliacién a pesar de los crimenes, la verdad, las
consecuencias que la lucha guerrillera trae sobre las comunidades y el valor de campesino. A mi me
encantarfa hacer esas peliculas que antes de los acuerdos de paz no nos atreviamos a hacer, que era y

es muy peligroso hacer.

Yo siempre querfa hacer una pelicula sobre los reclutamientos guerrilleros, sobre los milicianos, no
solo de la vida en el campamento, sino del guerrillero que vive en la comunidad camuflado. Todas

esas cosas son las que hay que tocar ahora, esas son las cosas sobre las que no hay que dejar pasar el



tiempo, hay que hacerlas ya. Eso lo decia Zavattini, el guionista que trabajaba con Vittorio de Sica, él
decfa con mucho orgullo: “el neorrealismo es un cine que es contemporaneo, que muestra las cosas

que estan ocurriendo ya”.
Nixon Cénguta:

Para finalizar, en nuestro pais hay un enfoque hacia la memoria y se ha mencionado al respecto que
no se ha logrado una conciliacién, pues las victimas han sufrido la violencia, han pasado por miles de
eventos traumaticos. jcomo se puede iniciar un dialogo historico, de transicién hacia lo que hoy se
habla como la no repeticiéon? scémo desde el cine se propone un didlogo hacia otros rumbos y no

solamente al recuento de lo ocurrido?
Victor Gaviria:

Eso es lo que todo el mundo quisiera hacer ahora, hay personas que piensan que de alguna manera
no se han propuesto cambios. Yo he escuchado dltimamente cuando hablo con otras personas
intentos por hacer historias con en donde los resultados y el devenir de los personajes tienen otros
finales, que no sea la muerte, la violencia, sino la construccion de paz, de costumbres. Dejar a un lado
las dificultades de la vida y de nuestra existencia y pensar que la violencia nos ha hecho muy lejanos
de todas las sutilezas de lo que es la condicién humana, de la paz y la comunidad. La violencia nos ha

aturdido y nos ha dejado tener la sensibilidad para entender esas cosas.

Pedro Adrian Zuluaga ha escrito sobre eso, cuando el escribe sobre Matar a Jesis, se detiene en la
secuencia cuando la muchacha va a matar al victimario de su padre y no se atreve y arroja el revolver.
Le parece que son peliculas que invitan a ver otras posibilidades, que no sean solo los circulos de la
violencia. Pasa también en Un vardn cuando al muchacho lo retan para que asesine y no lo logra, no se
atreve, termina llorando y hablando con la mama por teléfono, un momento de humanidad total y de

afecto. Eso es lo que el cine colombiano esta buscando.
Nixon Cénguta:

El cine colombiano actualmente es muy rico en propuestas, en abrir el didlogo, en hablar de nuestra

realidad.

Victor Gaviria:



Ese nuevo cine colombiano esta privilegiando a las victimas, estd poniendo fuera de cuadro los
victimarios y esta remplazando esa narrativa de violencia que es una narrativa de accién-reaccioén por

una narrativa mas sutil.
Nixon Cénguta:

Un cine que esta hablando desde otros territorios, otras comunidades, otras practicas, otras lenguas,

es un cine que ha hecho mucho para esa reconstruccion social
Victor Gaviria:
¢Cual es la pelicula que mas te llama la atencién en ese sentido?
Nixon Cénguta:

De lo que he visto recientemente me ha gustado un documental que se llama Mzs dos voces, habla no
desde adentro del pafs, sino de migrantes que llegaron a Canada, que buscan reestructurar de alguna
manera su vida, no hallan la conciliacién con esa época de violencia que vivieron en Colombia y
encuentran una necesidad identitaria como migrantes. Hablan de que en Colombia pasaron momentos
que no dejan a un lado, aun cuando retoman su vida en Canada desde otras practicas y otros roles
como cultivando o aprendiendo otros idiomas. Para ellas ha sido muy complicado eso porque en
Colombia esta su familia, sus costumbres, los lugares por los que transitaban. Reflexionan sobre su
vida en Canada porque sus familiares reconocen sobre todo al pais donde viven y no a Colombia,
existe una pérdida de la matriz identitaria. La pelicula invita a reflexionar acerca de que el problema

tiene que ver también con aquellos que no estan aqui por los mismos efectos de la violencia.
Victor Gaviria:
Yo la vi, es una pelicula de Lina Rodriguez

Yo soy un cineasta que pretendo hacer lo mismo que he hecho, que es narrar, construir mundos
complejos de universos, pero la verdad es que el cine colombiano como la sociedad colombiana esta
buscando otros rumbos a la violencia. Es un cine que se va a abrir a muchisimas cosas, a muchisimas,
en cuestion de afios van a ver peliculas donde no hay ni trazos de la violencia. Van a ser peliculas que

van a existir por sus personajes mismos, peliculas que surgen de pequefias y significativas busquedas.

Nixon Cénguta:



Todo ello se debe también a que antes no existia una produccioén de cine como la de hoy, no habia
escuelas de cine, lugares o institutos en los cuales capacitarse. Hoy en dia estan y responden a ese

didlogo y emergencia nacional por rescatar otro tipo de narrativas.
Victor Gaviria

Hoy por ejemplo hay peliculas como E/ alma quiere volar de Diana Montenegro, sobre eso trabaja el
cine colombiano, una familia de mujeres, todo en una casa con una violencia distinta, violencia de
genero. Aparecen los mitos, el pensamiento irracional, el pensamiento que aglutina una cultura,

muestra qué somos distintos al final de la historia de la narrativa de la violencia. Otro tipo de cine.

Otra pelicula hecha por otra mujer que estan dando ahora en la cinemateca se llama Tzerra guebra,
sobre la profunda realidad campesina en el Cesar, con un tono muy similar a Garcfa Marquez, una
pelicula hecha con otros elementos, mas poética, mas compleja, con otras estructuras de la condicion

humana. Ese es el cine que va a surgir.

Para mi es una experiencia muy linda saber que las peliculas que realicé estan en la historia del cine
colombiano y que sigue comunicando mensajes. Es un cine que obedecié a un momento y que

obedeci6 también a un director. Hoy el cine colombiano esta tomando otros caminos.
Nixon Cénguta

Finalizando, agradezco sinceramente la oportunidad de esta entrevista, la cual no solo representa
un encuentro valioso, sino también la posibilidad de reflexionar sobre el impacto significativo que tu
cine ha tenido en la narrativa cinematografica de nuestro territorio. Tus peliculas han abierto nuevas
perspectivas, explorando territorios inexplorados del lenguaje cinematografico, especialmente en
momentos ctiticos. Tu contribucién ha sido fundamental para el reconocimiento del cine colombiano,
trascendiendo fronteras y abriendo paso a nuevas formas de expresiéon cinematografica en respuesta
a las demandas urgentes de un didlogo social. Gracias por ser un pionero que no solo dirige peliculas,
sino que también ha allanado el camino para una generacion de cineastas que buscan narrar historias

auténticas
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nacional
y culturales
Estudiar la )
Tendencias el
historiografia del . . .
& Contextualizar cine colombiano
. cine, destacando . .
Campo que analiza las  discusiones ,
Metodologias de
, su desarrollo en , .
como se ha tedrico- . L
. . Colombia y asf , . investigacion
investigado metodologicas histri
: : 1 ) . storica
Historiograffa del | guiar el analisis de
) interpretado y de la
cine 1 licul E
. as eliculas |, . . ’ ocas
reflexionado sobre p historiografia del P y
. Chircales ) eriodos del cine
el cine alo largo del Y1 del cine en el p
. Rodrigo D. colombiano
tiempo caso
colombiano Historia del cine

colombiano




Sucesos

particulares del . Representacion
' ' Profundizar en el | Hallar las | . .
cine colombiano, ) ) historica
contexto de las | dinamicas y
definidos por Sioni 4
i ignificacion
peliculas rastros de los | ©'®
limites RIPE
. . simbolica
_ 'Chircales' (1972) | acontecimientos
o espaciotemporales _
Acontecimientos . y 'Rodrigo D', | con las | Impacto cultural
) que permiten .
en el cine destacando su | estructuras, y social
_ comprender el '
colombiano relevancia  para | tomando como Ponularidad
desarrollo y _ opularida y
_ desarrollo del | referencia .
evolucion de | . _ fecepeion
cine colombiano | Chircales (1972)
estructuras . . Originalidad
) _ y descifrando su | y Rodrigo D
sociales, politicas, . estética y
desarrollo interno | (1990)
culturales y narrativa
economicas.
Problema  de | Objetivo general | Objetivos Preguntas Instrumentos
investigacion especificos especificas de
investigacion
Esta Examinar las | ¢Como se | Entrevista
investigacion formas en las que | construyen las | semiestructurada
aborda la relacion se construyen las | representaciones | y exploracion de
entre la historia representaciones | sociales en las | fuentes
de los sociales del cine | peliculas
acontecimientos colombiano,  a | Chircalesy Rodrigo
y el cine, partir del analisis | D?
centrandose  en de las formas de
c6mo las produccion de las

peliculas Chircales
(1972) 'y Rodrigo
D.  No  futuro
(1990) logran
capturar y reflejar
la realidad social
de su época. Para
ello se emplean
tres  categorias

que orientan,

peliculas  Chircales
(1972) y Rodrigo D
(1990)




sintetizan y
complementan
las
particularidades
de estas obras en
el cine
colombiano:
representaciones
sociales, practicas
cinematograficas
e Investigacion
social,
caracteristicas
fundamentales
tanto para el
devenir del cine
colombiano
como para los
cineastas Marta
Rodriguez, Jorge
silva y  Victor
Gaviria.  Desde
alli se construye
un marco
metodologico
interdisciplinario
que permita la
lectura del
pasado a partir
del cine y una
reflexion  actual
sobre coémo
aproximarse  al
cine como fuente
histérica.




Realizar
analisis desde la
perspectiva de la

un

Rastrear las
motivaciones y
caracteristicas de

¢Cuales son las
motivaciones y
caracteristicas la

El analisis del
archivo, la
observacion de

historia de los |la investigacién | investigacion retrospectivas y
acontecimientos | social social y como | conversatorios y
de las peliculas | desarrollada por | ellos influye en L,
) . la realizacién de
chircales y | los cineastas | la manera de . i
. . entrevistas semi
Rodrigo D colombianos abordar y
. estructuradas
Marta Rodriguez, | representar el
Jorge  Silva y | contexto
Victor Gaviria en | colombiano en
la produccion de | las obras
las peliculas | Chircales y
Chircales y Rodrigo | Rodrigo D?
D y su influencia
en la
construccion
narrativa de las
peliculas
Comprender los | ¢como se llevan | El analisis  del
procesos de | a cabo las | archivo, la
produccion practicas observacion de
cinematografica | cinematograficas | retrospectivas y
en Colombia | en Colombia y | conversatorios y
tomando como | de qué manera L
. . la realizaciéon de
referencia las | influye en . i
. . entrevistas semi
peliculas Chircales | contexto en su
. estructuradas
y Rodrigo D y sus | desarrollo y
influencias evolucion,
sociales, politicas | tomando como
y culturales referencia  las
peliculas
Chircales y Rodrigo
D?

4. Peliculas colombianas realizadas con actores naturales

Num

€ro

Filme

Director

Género

Trama

Poster -—




Chircales

Marta
Rodriguez
y  Jorge

Silva

19
72

Documental

Chircales es
la buasqueda
de una
metodologia
adaptada a
las
condiciones
sociopolitica
s de América
Latina. Su
filmacion se
inicia en el
afio 1966 al
sur de la
ciudad de
Bogota en un
bartio
llamado
“Tunjuelito”
donde
existian
grandes
haciendas
cuyos
duefios
arrendaban
sus tierras
para la
produccion

artesanal de

ladrillos.




Colombia
viene de vivir
la  violencia
del afio 48 y
grandes
masas de
poblacién
campesina
migran a las
ciudades,
refugiandose
en estas

zonas  sub-

urbanas.
Agricultores
en su
mayoria

llegan a la
ciudad con
muy  pocas
herramientas
para su
subsistencia.

(FILMAFFI
NITY)




Gamin

Ciro

Duran

19
77

Documental

Documental
sobre el tema
de la vida de
los
“gamines”,
palabra  que
se refiere a
los nifios de
la calle en
Colombia,
que han roto
todo lazo
familiar y
que,
reagrupados,
tratan de
sobrevivir
diariamente
en las calles
de la ciudad.
El film ilustra
con
imagenes
impactantes
el desamparo
y las
condiciones
en que viven
la vida estos
niflos

latinoamerica

CLALIDE - ANTOWME INA ¥ U0 LTDA presenfon:

un film de CIRO DURAMN




nos.

(FILMAFFI
NITY)

Rodrigo
D:

futuro

no

Victor

Gaviria

19
90

Drama

Rodrigo no
tiene todavia
20 afios. Esta
en una
ventana del
ultimo  piso
de un
céntrico

edificio  en
Medellin. Va
a saltar sobre
esa  ciudad
que lo
oprime, lo
llama, lo
margina. No
tiene otra
opcion, e
grita a la
ciudad. El
tiempo se
detiene y ahi
esta todo lo
que ha sido
su vida y lo
que la rodea.

(FILMAFFI
NITY)

_RODRIGO D.
- NOFUTURO




La
vendedora

de rosas

Victor

Gaviria

19
98

Violencia

La pelicula,
basada en el
cuento de
Andersen
"La pequefia
cerillera", es
un crudo
reflejo de la
realidad que
sacude 2 los
nifos
callejeros de
la ciudad
colombiana.
Participaron
en ella
incluso,
chicos  que
realmente
vivieron alli y
que
desafortunad
amente,
después del
rodaje,
acabaron en
la carcel o
mutrieron
debido a las
duras

condiciones




a las que se

enfrentaban
dia a dia.
(sensacine)
La vitgen | Barbet |20 | Crimen/dra | Tras una
de los | Schroeder | 00 | ma ausencia de
sicarios treinta anos,

el  escritor
Fernando
Vallejo
vuelve a
Medellin
(Colombia),
ciudad donde
crecio. No
queda gran
cosa de lo
que  habia
dejado:  sus
padres estan
muertos, una
parte de la
ciudad  ha
sido
destruida, la
mafia de la
cocaina
siembra el
terror

mediante

bandas de




asesinos...
En un burdel
de chicos
encuentra a
Alexis, de
dieciséis
afios. Alexis
forma parte
de estos
asesinos que
matan a
sueldo y que

a Su vez son

asesinados.
En esta
ciudad de
hotror,

Fernando va
haciendo lo
imposible

para salvarlo.

(FILMAFFI
NITY)




25

Los niflos

invisibles

Lisandro
Duque

Naranjo

20
01

Drama

Tres nifios se
obsesionan
con laidea de
hacerse
invisibles.
Para  poder
lograr  este
objetivo
deben

robarse una

gallina y
sacatle la
molleja,

sacrificar un
gato y
extraerle el
corazéon y
quitarle a un
escapulario la
foto de la
Virgen  del
Carmen para
colocar  alli
las  visceras
de los
animales
sacrificados.
A
medianoche

de un dia de

luna llena en

Para verlo todo tenfan que

desaparecer...
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un
cementerio,

el escogido

para este
experimento
debera

ponerse el
escapulario, y

asi, con la

)
ayuda de las
fuerzas  de
oscuridad,
lograra
hacerse
invisible.

(FILMAFFI
NITY)

Sumas

restas

y

Victor

Gaviria

20
04

Crimen/dra

ma

Medellin,
Colombia, en
pleno apogeo
de los
“carteles” de
la droga.
Santiago,
ingeniero de
clase media,
casado y de
buena
familia, tiene
serios

problemas

SUMASY RESTAS

NADIE SABE CUANTO D
NI CUANTO PRERDE..
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financieros.
A través de
un amigo de
la  infancia
conocera a
Gerardo,
duefio de un
taller
mecanico y
“traqueto”
(traficante de
cocaina).
Fascinado
por el
ambiente de
fiestas
decadentes,
droga y
mujeres
faciles,
Santiago  se
vera
atrapado en
una voragine
de lucro
rapido,
narcotrafican
tes y sicarios.
Poco a poco,
su situacién

familiar y




profesional

se ira
deteriorando
, hasta verse
esclavo  de
una  espiral
de violencia
sin salida.

(FILMAFFI
NITY)

16

La sierra

Scott

Dalton

20
05

Documental

Scott Dalton
y la
periodista

colombiana
Margarita

Martinez

Escallon, se
pusieron en
la tarea de
describir por
medio de un
documental

la  situacidén

de los
jovenes
colombianos
afectados
por el
conflicto,
especificame

nte los que

LA
SIEAR

SCONT DALTON & MANGAR(TA
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viven en el
barrio La
Sierra de
Medellin.
(FILMAFFI

NITY)

PVC-1

Spiros
Stathoulo

poulos

20
07

Drama/Sus

penso

A través de
un plano
secuencia de
85 minutos,
narra la
historia  de
Ofelia, una
inocente
mujer  del
campo  que
lucha contra
el tiempo por
su vida,
cuando un
grupo de
delincuentes
comunes
encabezado
por
Benjamin le
pone un
collar bomba
para
extorsionar a

su marido

La pelicula colombiana que asombra al mundo
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por una
insignificante
suma de
dinero.

(FILMAFFI
NITY)

17

Apocalips

ur

Javier

Mejia

20
07

Drama

En 1991
Medellin  es
un lugar
peligroso

para vivir, y

hasta los
policias

tienen su
precio. Al

Flaco le toca
huir hacia

Londres por

amenazas

contra su
madre. A
pesar del

miedo que se
siente en las
calles y la
inseguridad
en cualquier
sitio, sus
amigos y su
novia,

Malala, le

UNA PELICULA DE JAVIER MEJIA




hacen  una
gran
despedida.
Tras  unos
meses, el
Flaco regresa
y en la ciudad
las cosas no
parecen
haber
cambiado: la
guerra
continua y las
bombas
estallan.
Junto a sus
amigos Pipe,
un invalido
adicto a los
psicoactivos,
y la
Comadreja,
un perdedor
inescrupulos
o, van por el
Flaco al
aeropuerto
en Bola de
Nieve,
camioneta en

la que han




recorrido
juntos
muchos
kilémetros y
se ha
convertido
en el refugio
de todos.

(FILMAFFI
NITY)

13

La
sociedad
del

semaforo

Rubén

Mendoza

20
10

Rubén

Mendoza

Raul Tréllez,
dios de Ia
mugre, el
unico, el
irreparable,
un reciclador
enajenado
por la
terquedad, la
libertad
absoluta y los
caramelos,
esta
empefiado en
lograr  con
sus pocos
conocimient
os e
improvisado
s

dispositivos,

ociedad, .
o semaforo

AL O8N 15 SUNIS PARA LA SRC00 WICILD 22 LIY IO BN 201/ LSS5 OO




que la
duraciéon de
la luz roja del
semaforo
pueda  ser
controlada
por ¢él, el
tlempo que
quiera, para
poder
montar actos
mas  largos
entre
malabaristas,
lisiados y
vendedores
ambulantes y
otros
habitantes de
un cruce de
calles. En
medio del
delirio y la
fantasia, el
halo circense
que recubre

sus vidas se

va
convirtiendo
en una

sinfonfa  al




desespero, a

la
desesperanza
y a la
anarquia.
(FILMAFFI
NITY)

15

Los
colores de
la

montafna

Catrlos
Cesar

Arbelaez

20
10

Carlos César

Arbelaez

Manuel, un
nino de
nueve anos,
que juega al
futbol todos
los dias en el
campo  con
una vieja
pelota, suefia
con llegar a
ser un gran
guardameta.
Su alegria es
enorme
cuando,
Ernesto, su
padre, le
regala un
balon nuevo;
pero,
desgraciada
mente, un

accidente

inesperado




hace que el
baléon  caiga
en un campo
minado. A
pesar del
peligro  que
supone,

Manuel, que
no esta
dispuesto  a
renunciar  a
su baldn,
convence a
sus dos
mejores

amigos,

Julian y Poca
Luz, para que
le ayuden a
recuperatlo.
En medio de
las aventuras
y los juegos
infantiles, los
signos de un
conflicto

armado

empiezan a
perturbar la
vida de los

habitantes de




I.a Pradera.
(FILMAFFI

NITY)

12

La
D:C

playa

Juan
Andrés
Arango

20
12

Juan Andrés

Arango

Tomas, un
joven negro
que ha huido
de la costa
pacifica
colombiana a
causa de Ia
guerra, trata
de abrirse
camino  en
Bogota, una
ciudad
racista de 8
millones de
habitantes.
Buscando a
Jairo, su
hermano

menor,

ha

que

desaparecido
en las calles,
Tomas

iniciara  un
viaje que
pondra a
prueba su

valor  para




enfrentar el
miedo, la
nostalgia vy
las  heridas
del pasado,
para volver a
empezar  a
2.600 metros
de altura
sobre el nivel
del mar.

(FILMAFFI
NITY)

27

Jardin de
am

ap

ola

Juan
Catlos

Melo

Guevara

20
12

Drama

Enmarcada
por los
hermosos
paisajes  del
sur de
Colombia,
los ninos
Simén y
Luisa
protagonizan
una historia
en la que el
amor  surge
entre la
violencia
generada por
el mercado

de sustancias

Jardjne.
¢ Amapolas
[

= B

™




narcéticas y
el
desplazamie

nto forzado.

(FILMAFFI
NITY)

La estrella

del sur

Gabriel
Gonzales

Rodriguez

20
13

Drama/Sus

penso

Vivir en
Estrella del
sur no es

facil. Alli, las

vidas de
cuatro
adolescentes
se han
cruzado
desde

siempre en
un  entorno
violento vy
carente  de
una
esperanza en
el futuro. Sus
suenos,
frustraciones
, conflictos, y
los duros
golpes de su
realidad
seran

compartidos

Coralna
CALLAND . |

Denid Hsleth Eienrini
meos REIEPY  Stoums
- ~

ESTRELLA
DELS U R
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Alejandry
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Pora creces hoy que V.. y moek un peco




por la nueva
profesora de
literatura que
llega a su
colegio
mientras una
limpieza
social azota
su barrio,
amenazando
con acabar
con lo poco
que les
queda, sobre
todo su
suefio de
conocer el
mar.

(FILMAFFI
NITY)

20

Los

hongos

Oscar
Ruiz

Navia

20
14

Cada noche
después del
trabajo,

Roberto

pinta grafitis
en distintos
muros de su
bartio al
oriente  de

Cali. Durante

el dia es




obrero de
construccion
y el hijo de
Maria, una
dulce mulata
que emigro a
la ciudad
proveniente
de la selva del
pacifico.
Roberto no
ha vuelto a
dormir y esta
empezando a
sofar
despierto.
Maria  sufre
por esto pues
plensa  que
alguien lo ha
embrujado y
el chico
terminara en
la locura. Un
dia Roberto
pierde su
trabajo  por
robar varios
tarros de
pintura con

los que venia




haciendo un
gran  mural
en el lote
contiguo a su
casa. Sus
vecinos estan
cansados de
sus
imagenes,

plensan que

esta
promoviend
0 malos

modales y el
desjuicio. Sin
un peso para
ayudar a su
madre,
atraviesa la
ciudad en
busca de
Eduardo,
otro  joven
grafitero
estudiante de
bellas artes,
que por esos
dias vive
unos dias
dificiles tras

la




desintegracio
n de su
familia y el
cancer que
padece  su
abuela. Los
jovenes iran
sin  rumbo

fijo por la

ciudad, y
como  dos
hongos
contaminara

n su entorno,
esta vez de
inmensa
libertad.
(FILMAFFI

NITY)

19

Gente de

bien

Franco

Lolli

20
15

drama

Erick, un
nifio de diez
anos
abandonado
por su
madre, se
encuentra
viviendo de
la noche a la
manana con
Ariel, su

padre a quien

(un ulllvlll
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apenas
conoce. Al
hombre le
cuesta
mantenerlos
a flote y crear
una relacion
con su hijo.
Conmovida,
Maria Isabel,
la mujer de
clase alta
para la que
Ariel trabaja
como
carpintero,
decide
ayudarlos, y

los invita al

campo a
pasar las
Navidades

con ella y su
familia. Pero
al tomar al
nifio bajo su
ala, no mide
del todo las
consecuencia
s de sus

actos...




(FILMAFFI
NITY)

23

Las
de

madre

tetas

mi

Catrlos

Zapata

20
15

Drama

Martin, un
nifio de 10
anos que
trabaja junto
a su madre
como

repartidor de
pizza, quiere
llevar a esta a
Disneylandia
. Una noche
pide wusar el
bafio de un
burdel donde
entrega una
pizza, y por

error entra

en una
cabina de
striptease.

Alli ve a una
mujer

desnuda por
primera vez.
Dias mas
tarde, Martin
regresa al
burdel, sélo

que esta vez




ve algo que
nunca
esperaba

VEer...

(FILMAFFI
NITY)

28

Alias

Maria

José  Luis

Rugeles

20
15

Drama

A través de
los ojos de
Maria, una
nifia
guerrillera de
13 afos de
edad,
veremos el
desolador
panorama
del conflicto
armado  en
Colombia.
Una guerra
peleada  por

niflos




La mujer

del animal

Victor

Gaviria

20
16

Drama

Tras ser
descubierta
disfrazandos
e de Virgen,
Amparo
huye por
miedo a su
padre del
internado de

monjas
donde la
acogfan.
Llega a un
barrio
marginado
de Medellin a
vivir de
"arrimada"
donde su
hermana.
Cuando  su
cufiado la
introduce a la
familia, el
primo
Libardo
queda
infatuado
con ella, Ia
rapta en un

rito




matrimonial
para  luego
obligarla  a

vivir bajo su

mismo

techo; la
familia  del
Animal,

testigo de su
cautiverio.
La
comunidad,
amedrentada
por Libardo,
no intercede

en favor de

Amparo
quien es
abandonada

a la vigilancia
permanente.
Forzada a
convertirse
en la mujer
del Animal,
Amparo
tiene sin
poder
evitarlo una
nifla. ;Podra,

por  medio




del amor y la
templanza,

detener la
repeticion

del ciclo del
que también
fue victima
su madre,
sobrevivir 'y
salvar a su

hija?

(FILMAFFI
NITY)
21 Los nadie | Juan 20 | Drama/doc | Amores,
Sebastian | 16 | umental odios,
Mesa promesas

rotas y cinco
hermanos de
calle que se
conocen en
medio de una
ciudad hostil.
Los  nadie,
jovenes
unidos  por
las ansias de
viajar,
encuentran
en el arte
callejero y la

musica el




lugar donde
refugiarse y
una
oportunidad

para escapar.

(FILMAFFI
NITY)

14

Poner
actuar

pajaros

a

ERWIN
GOGGE

20
17

Erwin

Goggel

Doce afos
antes de
comenzar la
escritura del
gui6n de “La
vendedora de
rosas”,
Victor
Gaviria, en
un hogar de
ninas
abandonadas
, conocié a
Mobnica
Rodriguez,
una nina de 6
anos muy
despierta e
inteligente.
Ella despert6
en Victor la
idea de

recrear el

cuento de

P A

ER A _ACT!
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Andersen,
“La
vendedora de
cerillas”, en
cine. Cuando
se puso en la
tarea de
hacetlo,
Monica  ya
era muy
grande para
hacer el
papel de la
vendedora,
pero  aporto
historias,
personajes,
situaciones,
actrices y
asistencia de
direccion
vitales para la
realizacion
de la pelicula.
Esta es su
historia y la
de los otros
ninos y
jovenes que
participaron

en el rodaje.




(FILMAFFI
NITY)

11

Matar

Jesus

a

Laura
Mortra
Ortega

20
18

Drama/Sus

penso

Paula, una
joven
estudiante de
22 afios,
presencia el
asesinato de
su adorado
padre,  un
popular
profesor de
clencias
politicas de
una
universidad
publica de la
ciudad de
Medellin.
Desde la
distancia,
logra ver al
asesino
mientras se
aleja a toda
velocidad en
una
motocicleta.
Devastados
por el dolor

tras los




hechos,
Paula y su
familia
tendran que
enfrentar la
indolencia
oficial.  Las
autoridades
no haran
ningun
esfuerzo por
esclarecer lo
ocurrido y el
caso pronto
quedara
archivado y
suspendido.

(FILMAFFI
NITY)

24

Pajaros de

verano

Ciro
Guerra,
Cristina

Gallego

20
18

Drama

Basada en
una historia
real que
explica el
origen  del
narcotrafico
en Colombia,
la pelicula se
sitia en los
afios 70
cuando la

juventud




norteamerica
na abraza la
cultura
hippie y con
ela a la
marihuana.
Esto provoca
que los
agricultores
de la zona se
conviertan
en
“empresarios
” a2 un ritmo
veloz. En el
desierto  de
Guajira, una
familia
indigena
Wayuu se ve
obligada a
asumir  un
papel de
liderazgo en
esta  nueva
empresa. La

riqueza y el

poder se
combinan
con una

guerra




fratricida que
pondra  en
grave peligro
a su familia, a
sus vidas y a
sus
tradiciones

ancestrales.
Premios

2019:
Premios
Platino:
Mejor
direccion

artistica. 6

nominacione
S
10 Rio Seco Pedro 20 | Drama/Sus | Al  costado
Hernande | 19 | penso de una
z solitaria 'y

arida
carretera de
Colombia, en
el desierto de
la  Tatacoa,
bajo un sol
inclemente y
abrasador,
Alirio y Radl

trabajan  en




un rancho de
tablas
convertido
en taller de
neumaticos y
hogar. Su
unica
compafia es
la de Capitan,
su perro, y
una radio que
nunca calla.
Ambos han
llegado  alli
huyendo de
problemas
del pasado,
un  pasado
que
desconocem
os y del que
nada
intuimos. Un
dia, sin
previo aviso,
llega
Carmen, la
hermana
menor de
Alitio,

removiendo




viejas heridas
y generando
tension pero
también,
reactivando
en estos dos
hombres las
ganas de
hacer y vivir.
El
incomparabl
e fondo de
aridez y
desazén que
brinda el
desierto es el
reflejo
perfecto de
estos dos
hombres que
a pesar de sus
bromas y
juegos -
algunos  no
tan
inocentes-
arrastran con
ellos el vacio
de los
secretos que

esconden y el




desarraigo
que estos les
han
generado.
Rio seco es
una
conmovedor

a pelicula que

habla de
incomunicaci
on y

soledades, de
los secretos
que no
decimos y las
mentiras que
nos decimos
para  poder
seguir

adelante.




18

Los
de

ballena

dias

la

Catalina
Arroyave

Restrepo

20
19

Ficcion

Drama

/

Cristina y
Sim6én  son
dos jovenes
artistas  del
grafiti que se
dedican a
pintar los
muros de la
ciudad en Ia
que  viven:
Medellin
(Colombia).
Ambos
adolescentes
deciden
desafiar a una
banda local
cubriendo
una de sus
amenazas
con el mural
de una
ballena, lo
que genera
una serie de
problemas y
de conflictos
relacionados
con la
pobreza, el

mundo de la




droga y con
la propia
adolescencia.

(FILMAFFI
NITY)

22

Monos

Alejandro
Landes

20
19

Drama

Enla cima de
una
imponente
montana,
donde lo que
a primera
vista parece
un
campamento
de  verano,
ocho
muchachos
guerrilleros
apodados
“Los
Monos»
conviven
bajo la
estricta
instruccion
de un
sargento
paramilitar.
Su unica
mision es la

de cuidar a




"la doctora"
(Julianne
Nicholson),
una mujer
norteamerica
na a la que
han tomado
como trehén.
Cuando esta
mision
empieza a
peligrar, la
confianza
entre  ellos
empezara  a
ser

cuestionada.

(FILMAFFI
NITY)

26

Amparo

Simon

Mesa Soto

20
21

Drama

Colombia,
1990's. Una
madre soltera
intenta
mantener
unida a su
familia
después de
que su hijo es
reclutado por
el ejército y

asignado  al

AMPARO




frente en la
zona de
guerra  mas
peligrosa del
pafs. Para
ello,
emprende un
viaje contra
el tiempo en
una sociedad
dominada
por los
hombres, la
corrupcion y

la violencia.




Filmografia

Arzuaga, J. M. (Director). (1967). Pasado el meridiano. MUBI. Recuperado el 23 de junio de 2023, de

https://mubi.com/es/co/films/passing-the-meridian

Arzuaga, |. M. (Director). (s.f.). Raices de piedra [Video]. YouTube. Recuperado el 23 de diciembre de

2022, de https://www.youtube.com/watch?v=ZwfJoBc DeY

Buiiuel, L. (Director). (1950). Los Olvidados [Pelicula completal. YouTube.

bttps:/ [ www.youtube.com/ watch?v=hS GipXcl Y8
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