


CINE COLOMBIAN

y reencuadres de la(s) violencia(s)

a idea de que el cine colombiano

no ha logrado “superar” el recurren-

te tema de la violencia, carece de
comprobacién o por lo menos de matices.
Primero, quienes suscriben esta posicién
identifican sin mds cine colombiano con
largometrajes de ficcién, los cuales son ape-
nas una parte, aunque la mds industrial y
visible, del agregado multiforme de expre-
siones que hoy caben dentro de la catego-
ria “cine colombiano”. Segundo, si bien es
cierto que, como lo recuerda Maria Paula
Martinez en un reciente articulo, y citando a
Jests Martin-Barbero y Daniel Pécaut, “nos
contamos desde una retérica de la violencia”
(E! Espectador, 11 de noviembre de 2012),
no es menos cierto que esa retorica es moé-
vil, sufre desplazamientos y se enmascara, y
que algo va de la novela La Vordgine (José
Eustasio Rivera, 1924) con su emblemitico
inicio (“Antes que me hubiera apasionado
por mujer alguna, jugué mi corazén al azar
y me lo gané la Violencia”) al especticulo
televisivo de series como Escobar, el patrin
del mal (Dir. Carlos Moreno, 2012) o Los
tres Caines (Dirs. Mauricio Cruz y Carlos
Gaviria, 2013). No sobra ser enfitico al
afirmar que, en la cultura y las artes, tema y
contenido son apenas una parte de la discu-
sién. Y que lo crucial se juega en el cémo, el
tratamiento, el enfoque y el punto de vista.
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Por mucho que sea incontestable que
gran parte del cine y audiovisual colombia-
no —televisién incluida— sigue atrapado
en una representaciéon de la(s) violencia(s),
estamos lejos de una representacién homo-
génea de esos hechos, que se pueda asumir
como un relato unificado de nacién. Por el
contrario, la violencia ya ha dejado de ser ese
episodio claramente identificable y adscrito
a una época —la Violencia con mayuiscula
como se conoci6 al periodo que comprende
entre los afios cuarenta y sesenta del siglo
pasado, con su fuerte carga de lucha bipar-
tidista— para extraviarse en una multiplici-
dad de fenémenos y, como consecuencia, en
un amplio campo de representaciones.

Este articulo examina algunos casos re-
cientes de reencuadres de la(s) violencia(s)
en largometrajes de ficcidn, todos ellos
posteriores a la Ley de Cine de 2003, un
hecho que marcé un parteaguas en térmi-
nos creativos e industriales. Las peliculas
que entrardn en esta consideracién son E/
vuelco del cangrejo, Porfirio, La Sirga, Silencio
en el paraiso, Postales colombianas 'y Los colo-
res de la montaia. No se trata de un grupo
de peliculas con obvias afinidades, pero un
elemento al menos las unifica: todas incor-
poran materiales relacionados con variantes
del conflicto social y politico. Para evaluar
estos filmes emplearé categorias como cine
moderno, cine de autor o cine alternativo,
que estin lejos de ser univocas y que desa-
rrollaré en relacién con las peliculas que de
algin modo las suscriben.

:Qué es el cine moderno para que
tanto nos preocupe?

El cine moderno se establece en relacién
oposicional con el cine cldsico y su “estilo
invisible”, esa “forma tan perfectamente
elegante y no obstrusiva que puede pasar
inadvertida si los espectadores estamos su-
ficientemente concentrados en la ilusién
del mundo ficticio y sus habitantes, en el
contenido narrativo.” El cine moderno,
cuyos origenes se ubicarian en el neorrea-
lismo italiano, es un cine autoconsciente
que propone otro tipo de contrato con el

espectador. A este ultimo se le demanda
una mayor atencion, en el sentido de que
muchos de los elementos que en el cine
clésico estin dados, aqui es el espectador el
obligado a completarlos. Se trata pues de
historias que permanecen abiertas, don-
de existe una permanente conciencia del
tiempo y se desarrollan personajes cuyos
méviles son ambiguos e inciertos. Si bien
hay mucha distancia entre el primer cine
neorrealista y una forma actual de la van-
guardia cinematografica que aporta sus cla-
ves estilisticas en filmes como E/ vuelco del
cangrejo (Oscar Ruiz Navia, 2010), Porfirio
(Alejandro Landes, 2012) y La Sirga
(William Vega, 2012), es en la zona abier-
ta por un Rossellini o un Antonioni donde
estas propuestas pueden echarse a andar y
establecer, en medio de su extrafieza, algin
c6digo de comunicacién con el publico.
Las tres peliculas mencionadas tienen
gestos que desafian el especticulo cinema-
tografico institucionalizado. Las tres visibi-
lizan un espacio en el extrarradio del poder
politico, econémico y mediatico. E/ vuelco
del cangrejo se ubica en La Barra, una pe-
quefia comunidad del Pacifico colombiano,
con una poblacién marcadamente afrodes-
cendiente, dividida en su interior por la pre-
sencia de un colonizador blanco que ha lle-
gado al lugar con la intencién de construir
un hotel y explotar los recursos naturales en
contravia de las tradiciones defendidas por
los viejos de la comunidad. Pero el conflicto
en La Barra no procede solamente del ex-
terior; su propia cohesién social estd ame-
nazada por los cantos de sirena de la mo-
dernidad que seducen a los mds jévenes. La
ciudad y sus costumbres, con su promesa de
un flujo permanente de emociones, se en-
frentan en la ilusién de los muchachos con
la inmovilidad de la tradicién. Dos persona-
jes provenientes del afuera de la comunidad
movilizan el conflicto: el ya mencionado
colonizador blanco, y Daniel, quien ha lle-
gado a La Barra huyendo presumiblemente
de un fracaso amoroso. E/ vuelco plantea, en
forma eliptica y sin grandes subrayados, un
conflicto cultural y territorial. La libido de



La estrategia de Los colores de la montana es dejar la

violencia al fondo y traer al primer plano a un grupo de

ninos que dificilmente entiende lo que pasa a su alrededor,

pero cuyas vidas se ven transformadas por ese contexto.

la mdquina capitalista estd ejemplificada en
el colonizador; pero el personaje de Daniel
representa pulsiones igualmente ambiguas
pues su comportamiento es el de quienes
ven en esos lugares no contaminados por
la modernidad el lugar en el que se con-
cretan sus fantasias romdnticas de libertad
y regeneracién. Se trata pues de una doble
violencia sobre el espacio tradicional que
habitan los negros, y que se concreta en el
acceso al cuerpo de una mujer de la comu-
nidad, que se convierte en el simbolo de la
traicién y la traduccién cultural, en la linea
de La Malinche.

Porfirio ocurre en Florencia y centra su
atencién en un personaje que quedé disca-
pacitado fisicamente por una bala “perdida”
de la fuerza puablica y que merecié breve-
mente la atencién de los medios cuando,
en el colmo de su desesperacién por recla-
marle al Estado una indemnizacién, deci-
dié secuestrar un avién para intentar for-
zar una audiencia con el presidente de la
republica. Landes, el director, trabaja con el
protagonista real y con un grupo de actores
no profesionales, al mismo tiempo que en-
cara los acontecimientos de forma lateral,
dandole la espalda a los grandes momentos
vinculados al hecho. Su aproximacién elude
la espectacularidad para concentrarse en la
reconstruccién del tiempo interior del per-
sonaje y la relacién con su entorno mds in-
mediato. El espectador es compelido a per-
catarse de pequefios matices que desbordan
la anécdota y a descubrir el cuerpo inmovi-
lizado de Porfirio, su subjetividad estancada
y su tremenda dignidad y fortaleza.

La Sirga se sitia en la laguna de La
Cocha, en el departamento de Narifio, en

un espacio tan idilico o més que el de E/
vuelco del cangrejo, mostrado al espectador
con la misma ausencia de énfasis y exotis-
mo. La pelicula de William Vega también
siembra los indicios que le permiten al
espectador entender el contexto en el que
ocurre el drama de Alicia, una adolescente
desplazada de la violencia y que llega a La
Sirga, el hostal de un tio. A través de sim-
ples alusiones, otras veces en el matiz de los
didlogos o con referencias visuales siempre
inciertas y tan escurridizas como la niebla
que cubre buena parte de la atmésfera de
la pelicula, los espectadores deben armar el
complejo entramado de interacciones que
definen la vida en esta pequefia comunidad,
igualmente afectada (como La Barra) por
los conflictos territoriales y culturales.

Ninguna de las tres peliculas cuenta
muchas mds cosas, si las consideramos en
un sentido narrativo tradicional, pero se
comprometen con la descripcién realista de
un entorno y unos personajes. Coinciden en
una serie de procedimientos estilisticos que
pueden considerarse parte del repertorio de
una nueva generacién de cineastas influidos
por el cine moderno, y que cabria enmarcar
en las coordenadas del cine de autor con-
tempordneo. Nos obligan a replantearnos,
en el acto mismo de verlas, las fronteras fijas
entre el documental y la ficcién, accediendo
a una zona intermedia que con frecuencia
es incémoda para el espectador.

El empleo de actores no profesionales
impide los ficiles mecanismos de identifi-
cacién del cine mainstream. A su vez, es-
tos actores estin dirigidos, de forma a la
vez distanciada y naturalista, con influen-
cias de los modelos bressonianos o desde
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la dramaturgia de lo cotidiano propia del
neorrealismo. Hay también una fuerte
atencién al didlogo y las palabras como el
lugar donde mejor se expresa la cultura y
la visién del mundo de los personajes, algo
que relaciona este cine actual con el del di-
rector antioquefio Victor Gaviria. Existe
también un marcado interés en objetos y
gestos cotidianos, que da como resultado
una narracién sin grandes énfasis ni picos
emocionales; como correlato de esta deci-
si6n, los encuadres y la duracién de los pla-
nos permiten que se desarrolle la imagen-
tiempo mencionada por Deleuze, en la que
el personaje “mds que reaccionar, registra.
Mis que comprometerse a una accion, se
abandona a una visién, perseguido por ella
o persiguiéndola é1.”* Las tres peliculas, en
ultimas, asumen conscientemente un deber
ser del cine como un notario de formas de
vida minoritarias, desnudas de promesas y
esperanzas, y por eso mismo vulnerables y
en proceso de desaparicién.

La alternativa del bajo presupuesto
Mientras los largometrajes colombianos de
ficcién le apuestan mayoritariamente a un
culto al capital o a la “calidad”, buscando
legitimarse en los circuitos institucionales
de circulacién (ya sea los del mainstream
comercial, o los de los festivales y la critica,
igualmente arbitrarios e institucionaliza-
dos), de entre los mdrgenes surge un con-
tradiscurso o cine alternativo, unos nuevos
modos de produccién que conciben las pe-
liculas como organismos vivos que deben
dar respuesta a las condiciones del aqui y
el ahora, sin sacrificar su urgencia en los
largos pasillos burocriticos de las convoca-
torias publicas de apoyo a la produccién, o
en la via igualmente lenta de los festivales y
tondos de apoyo internacionales.

Silencio en el paraiso (Colbert Garcia,
2011) y Postales colombianas (Ricardo
Coral-Dorado, 2011) son parte de esta ten-
dencia. La primera, si bien tuvo premios
como el de posproduccién, del Fondo para
el Desarrollo Cinematografico en 2010, e
hizo su recorrido por festivales nacionales

e internacionales, es una pelicula que supo
reaccionar de forma rapida y eficiente a un
hecho politico que demostré de forma pal-
maria la degeneracién moral que produce
una guerra y el deterioro irreversible que
causa en el cuerpo social. Garcia, recono-
cido como director de documentales (entre
ellos Comunidades de paz) se atreve a ficcio-
nalizar los “falsos positivos”, o ejecuciones
extrajudiciales de colombianos asesinados
por el ejército para hacerlos pasar como
bajas en combate y con ello obtener recom-
pensas y beneficios.

La pelicula de Garcia confia en una
puesta en escena realista (una locacién del
sur de Bogotd ficilmente reconocible en
sus detalles, actores desconocidos y una
preocupacién por el presente histérico)
para llevar progresivamente al espectador
a conocer el rostro mds horrible de la gue-
rra en Colombia a través de una joven pa-
reja de enamorados y su entorno. Silencio
en el paraiso se compromete con los per-
sonajes y sus pequefos suefios, para luego
hacernos sentir la fuerza de la maldad que
los destruye. En esta pelicula es notable,
en relacién con el cine que afronta estos
mismos espacios y grupos sociales, la em-
patia y solidaridad del acercamiento, sin
los distanciamientos y deformaciones que
impone la comedia popular (por lo menos
en Colombia) o la no pocas veces falsa y
forzada indignacién del documental o el
reportaje televisivo.

Postales colombianas, por su parte, es
una pelicula de bajisimo presupuesto sobre
tres mujeres profesionales y politicamen-
te progresistas que resultan victimas de la
crispacién social y politica que las rodea.
El filme de Coral-Dorado se asienta en la
confianza de un grupo de actores que acep-
t6 rodar en muy pocos dias, con didlogos
naturalistas —especialmente por parte del
trio de amigas protagonistas—, unas cuan-
tas locaciones y un aire de frescura e impro-
visacién, a pesar de que el montaje en skez-
ches que se conectan intente dar una idea de
lo inexorable del azar o del destino, con cita
borgiana de por medio.



El resultado es una pelicula con mo-
mentos ingeniosos y casi siempre agradable
de ver, a pesar de la crudeza de lo represen-
tado. Las alusiones al gobierno de Alvaro
Uribe con sus chuzadas y falsos positivos,
y con su declarado odio a “la socialbacane-
ria bogotana”, son directas y poco elabora-
das y siempre estdn a un paso de caer en la
banalidad.

Coral-Dorado es un director narifiense
que ha sabido moverse entre el mainstream
de peliculas como 7e busco (2002) o Ni te
cases ni te embarques (2008) y las propuestas
de look independiente como La mujer del
piso alto (1996), Posicion viciada (1998) o
Una peli (2007). En Postales colombianas, el
director demuestra que tiene capacidad de
observacién, sentido critico de la realidad, y
que sabe reirse de su propio circulo sin lle-
gar a despreciarlo o a ponerse moralmente
por encima. Pero la rapidez de su elabora-
cién, que es saludable como alternativa al
cine estandarizado y de “calidad”, es tam-

bién su mayor debilidad.

Un caso de éxito: Los colores de la
montana

Los colores de la montasia (Carlos César
Arbeldez, 2010) gané el premio Kutxa
Nuevos Directores del Festival de Cine
de San Sebastidn y es la unica pelicula de
las analizadas en este articulo que logré el
beneplécito del publico colombiano, con
una cifra de 378.218 espectadores. El filme
muestra la despedida de la infancia de un
grupo de nifios en una zona rural colom-
biana y la intervencién abrupta de la vio-
lencia en el mundo de los juegos infantiles
y las familias campesinas. “Sin embargo, no
he realizado un filme que pretenda explicar
el complejo conflicto armado colombia-
no o la realidad politica de mi pais”, dijo
el director en sus reflexiones sobre la pe-
licula. Pero no evade ni lo uno ni lo otro.
Simplemente reenfoca un asunto que en
filmes contempordneos como La primera
noche (Luis Alberto Restrepo, 2003), La
pasion de Gabriel (Luis Alberto Restrepo,

2009) o Retratos en un mar de mentiras

(Carlos Gaviria, 2010) habia tenido una
exposicién mucho mis literal.

La estrategia de Los colores de la mon-
taria es dejar la violencia al fondo y traer
al primer plano a un grupo de nifios que
dificilmente entiende lo que pasa a su al-
rededor, pero cuyas vidas se ven transfor-
madas por ese contexto. La pelicula logré,
ademads de la positiva reaccién del publico,
el interés de la critica, que le disculpé la in-
genuidad de algunos elementos de la puesta
en escena al verla como una posibilidad de
seguir haciendo un cine que, sin ser un tipi-
co producto de evasidn, lograra conectarse
emocionalmente con el publico gracias a la
inmediata identificacién con los nifios. Y
que supiera, al mismo tiempo, delinear un
discurso sobre el pasado reciente del pais.

Cada una de estas peliculas plantea al-
ternativas frente a un tema que se ha im-
puesto como central en el decurso del cine
colombiano. Lejos de la posible acusacién
de escapismo que puede caer sobre un cine
reciente que retoma las estructuras de las
peliculas de género para declarar su voca-
cién industrial, los filmes analizados son
respuestas determinadas por las condicio-
nes de produccién del cine colombiano, las
afinidades y formacién de los directores y
las demandas siempre caprichosas del pa-
blico y la critica. Son demostraciones, unas
mis logradas que otras, de que el cine en
particular, y el arte en general, no se produ-
cen en un vacio social, sino que al contrario
interrogan el mundo y, en el mejor de los
casos, ayudan a entenderlo.

Pedro Adridn Zuluaga (Colombia)

Comunicador Social-Periodista de la Universidad de
Antioquia y magister en Literatura de la Universidad
Javeriana. Es critico de cine y profesor universitario.
Recientemente se publicé su libro Literatura, enferme-
dad y poder en Colombia: 1896-1935 y se encuentra en
proceso de publicacién Cine colombiano: cinones, ma-
cronarrativas y discursos dominantes.

Notas

! Adrian Martin. ;Qué es el cine moderno?, Santiago:
Ugbar Editores, 2008, p. 19.

2 Gilles Deleuze. La imagen-tiempo. Estudios sobre cine,

Vol. 2, Barcelona: Paidés, 1987, p. 13.

revista UNIVERSIDAD 119
DE ANTIOQUIA



