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NOTA DEL AUTOR

En la primera parte se analiza el uso didactico que se le ha dado a las obras
cinematograficas, se plantea un uso de la narracion cinematografica como
estrategia pedagodgica y se expone el concepto de Accion segun Paul Ricoeur,
aplicado a la narracion cinematografica.

En la segunda parte se estudia a la narracion cinematografica desde diferentes
teorias existentes al respecto y a continuacion se relaciona con la Red Conceptual
de la Accion aplicada especificamente a una reflexion sobre el cine colombiano.
Igualmente se analiza el lenguaje cinematografico como fuente de semantizacion y
se discute acerca del documental.

En la tercera parte se desarrolla la propuesta pedagdgica en la que se establecen
relaciones entre la narracion cinematogréfica y la investigacion cualitativa, se
proponen cuestiones pedagogicas, se referencian algunos trabajos de aplicacién
practica de esta propuesta y se detallan aportes para una malla curricular.

En la cuarta parte se analiza una muestra de ocho obras cinematograficas
colombianas, comprendidas desde sus relaciones con la investigacion cualitativa
en lo ontoldgico, lo epistemoldgico, lo metodolégico, lo estético y lo técnico.
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1. INTRODUCCION

Locus de enunciacion.

Esta investigacion tuvo sus origenes hace unos diez afios en las motivaciones del
profesor Luis Rozo de la Universidad del Tolima, donde yo era profesor de un
curso de cultura audiovisual en el programa “Profesional en Ciencias Sociales”.
Desde unos afios antes, y luego de haber llegado de realizar mis estudios en cine
en la Escuela Internacional de Cine y Television, en Cuba, yo era integrante co-
fundador de una Organizacibn No gubernamental que aun hoy se dedica a
desarrollar proyectos ambientalistas con participacion directa de poblaciones
especificas, urbanas o rurales. Para entonces yo realizaba una especie de
experimento que denominé “Camara Participante”, que consistia en que, al mismo
tiempo que ayudaba a disefiar, organizar y ejecutar los proyectos, registraba
camara al hombro cuanto pasaba a mi alrededor y al cabo de los meses editaba
una especie de docureportaje que al mismo tiempo era como un producto de
sistematizacion de la experiencia.

Al empezar a ser docente universitario, me encontré con que el profesor Rozo
(a quien conocia desde hacia varios afos, cuando hicimos parte de un cine club
llamado “Roberto Ruiz”), estaba interesado en el cine como un lenguaje con el que
se pueden referir conocimientos acerca de la realidad sociohumanistica, interés
gue podemos llamar cognitivista. Aunque la tendencia de algunos cineastas y
tedricos se orienta a adjudicarle tal capacidad de referencia al cine documental?,
como se ha visto, no son pocos los que la extienden también al cine de ficcion,
gue para el caso puede ser entendido como el que se realiza con actores y
mediante puestas en escenas cinematograficas. Jean Rouch (conocido como
documentalista), por ejemplo, sostuvo durante muchos afios una programacion de
cine de ficcion en el museo del hombre de Paris bajo el titulo “Cine y ciencias
humanas”.

Con este ultimo criterio, conformamos en 2005, en la misma Universidad del
Tolima y con la orientacién del profesor Rozo, un grupo de investigacion llamado

LEn el capitulo 2 se discutira el concepto de “documental” como gran género cinematografico en el que se
supone que se registra directamente la realidad .
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“Comunicacion y Cultura”, desde el cual promovimos la realizacion de trabajos de
grado de estudiantes del programa de Ciencias Sociales presentados en el
soporte video. Asi empezaron mis labores en el campo en el que se relacionan el
cine y la educacion. Desde algunos afios atras veniamos realizando, a veces en
forma conjunta, varias investigaciones orientadas a comprender problematicas
sociales mediante los procedimientos conducentes a la guionizacion y realizacion
de puestas en escenas audiovisuales. En este trasegar académico nos
encontramos personalmente con el historiador Robert Rosenstone, quien identifica
a lo que denomina “el medio visual” como el medio apropiado para narrar a la
historia en nuestra época y le sefiala varios artificios al lenguaje escrito como para
seguir considerandolo el unico confiable como soporte del discurso historico.
Ampliando ese planteamiento, mas alla de la historia, parecié aclararse un poco
otra inquietud que ya tenia el profesor Rozo sobre las relaciones entre lo cognitivo
y lo estético en el cine.

En ese estado de &nimo consideré que lo adecuado era buscar la posibilidad
de estudiar un doctorado en cine, sin embargo, las circunstancias me trajeron a
Popayan, donde la Universidad del Cauca abrié una convocatoria para estudiar un
doctorado en Ciencias de la Educacion, en el que una de sus lineas de trabajo se
denomina “Lenguaje, Comunicacion y cultura’. Entonces reconoci alli una
oportunidad y me postulé, pensando precisamente en los rasgos cognitivos del
lenguaje cinematografico aplicados a la educacion.

La teoria cognitivista de David Bordwell2, segin la cual espectador
contemporaneo ha aprendido a comprender los relatos cinematograficos
suponiendo los hechos que son omitidos por efecto del uso de la elipse como
recurso narrativo, me permitio considerar que la accion es el objeto de estudio y
trabajo tanto del cine como de la investigacion cualitativa. Estaba indagando
acerca de la accion cuando encontré que Norman Denzind, desde el
interaccionismo simbdlico, le concede, a su vez, gran importancia a la narracion
como expresion de intereses propios de los sujetos sociales o individuales,
primero dentro de lo que se ha denominado “giro retdérico” en las ciencias sociales
y después dentro de lo que se considera, el “giro performativo” de la investigacion
cualitativa, como se vera mas adelante.

2 Bordwell, David. (1985) Narration in the Fiction Film. University of Wisconsin Press. Madison.

3 Denzin, Norman. Lincon, Yvonna. (2006) Strategies of qualitative Inquiri. Sage.P.63
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Durante el curso de diferentes seminarios doctorales reflexioné sobre las
estrategias logisticas, los procedimientos y las técnicas implicadas en la
produccion de narraciones cinematograficas hasta identificar en ese proceso una
seria vocacion epistemologica que va mas alla de propiciar lo que Piaget*

7

denomind “asimilacion y acomodacion” de nuevos conocimientos.

Entonces, lo que identifiqué en el proceso de produccién cinematografica fue
gue si se le valida no solo como un modo de propiciar la accién, en este caso
orientada hacia el aprendizaje, sino como modo de investigar a las acciones
mismas, permite abordar cuestionamientos a la realidad social en general y
proponer versiones cualitativas acerca de los hechos, es decir, estudios y
valoraciones de las caracteristicas no cuantificables que distinguen a una entidad
de otra® . De esta manera la relacion entre investigacion cualitativa y narracion
cinematografica en la educacion, quedd consolidada en mis comprensiones como
una posibilidad epistemoldgica y estética al mismo tiempo. Igualmente se abrié asi
la posibilidad de continuar reflexionando sobre la comprension valorativa de la
realidad, que es una actitud propia de la hermenéutica, en este caso como
hermenéutica de la accion. Posteriormente, Guillermo Pérez, mi director de tesis
me presentd mas ampliamente a Paul Ricoeur, de quien tomé su teoria de la
accion. Todo esto ha contribuido a construir una tesis doctoral en la que la
autonarracion de acciones de los sujetos sociales, por medio del lenguaje
cinematografico, adquiere un gran potencial pedagoégico 6, orientado a propiciar

4 Piaget, Jean(1950). Introduction & ['épistémologie génétique. Traducida y editada en 1992 como
Introduccién a la epistemologia genética por Paidos. México. La asimilacién es el acercamiento del
estudiante por medio de la accién a un objeto que antes no conocia (por ejemplo a una obra
cinematografica o, inclusive a los implementos para producir una obra cinematografica). Este acercamiento
lo hace el estudiante tanto a partir de las caracteristicas fisioldgicas que lo hacen apto para el aprendizaje
como de sus conocimientos previos, sus intereses personales y sus circunstancias socioculturales. La
acomodacion consiste en modificar la estructura de conocimientos que poseia el estudiante antes de entrar
en relacién con nuevos objetos.

5 Denzin, Norman. Lincon, Yvonna. (2006) Op.cit. Sage.P.13

6 Vasco, Carlos Eduardo (2011). Formacién y educacién. Pedagogia y curriculo en Educacién, pedagogia y
curriculo Tomo 1 Coleccion de la pedagogia colombiana, Red Iberoamericana de Pedagogia, Colombia. P.19-
33. Este autor considera que la pedagogia es todo saber, practica o discurso mas o menos formalizado sobre
la educacion. En este trabajo, el saber consistente en la ensefianza sobre la produccion audiovisual, se
orienta hacia la practica consistente en que los sujetos autonarren su condiciones culturales y
socioecondmicas de existencia, desde un discurso segun el cual, a partir de toda experiencia narrativa o de
contacto perceptivo con alguna narracién, se generan impactos valorativos o socioafectivos y se propicia
reflexiones que tienen efectos formativos y educativos.
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reflexiones acerca de la realidad de los contextos sociales y culturales del
estudiante, lo cual se constata, en este caso, mediante la puesta en practica de los
trabajos de grado de algunos de mis estudiantes de Comunicacion Social, mas el
analisis de un conjunto de obras cinematograficas colombianas’, mediante las
cuales, ademas se establecen relaciones conceptuales entre la narraciéon
cinematogréfica y la investigacion cualitativa. Todo esto se complementa a su vez,
con una propuesta de aportes para una malla curricular en la formacion de
investigadores con habilidades en la realizacion audiovisual. Considero que esta
propuesta debera tener repercusiones sociopoliticas porque promueve el derecho
cultural que tienen todos los pueblos a autonarrar audiovisualmente sus propias
cosmovisiones, sus complejidades humanas, socioculturales y su historia.

7 Aunque el titulo de este trabajo incluye la expresion “...desde el cine colombiano”, no es posible aseverar
la existencia de un cine colombiano diferenciado y fundamentado en rasgos esencialistas frente al cine del
resto del mundo. Al contrario, es mucho mas fértil admitir la diversidad de estilos, técnicas y en general
puntos de vista. Esta expresion debe ser entendida de manera puramente convencional, tanto en el titulo
como en el contenido de la tesis para hacer referencia a aquellas obras cinematograficas que han sido
realizadas en Colombia o, mds precisamente, en los términos que se sefialan mas adelante, en el punto
3.3.1. sobre la teoria del cine de autor y las instancias narrativas.
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2. EL CINE, EL PROCESO DE ENSENANZA-APRENDIZAJE Y L A ACCION.

2.1. PRESENCIA DE LA NARRACION CINEMATOGRAFICAEN L A
EDUCACION.

Es pertinente iniciar con una acotacion: el cine es un fenémeno cultural que se
empez6 a extender desde Europa hacia el resto del mundo desde finales del siglo
XIX y comprende varios topicos. No obstante, es comin que los estudiosos
empleen a la palabra “cine” sin precisar desde cual de ellos lo hacen, o sobre-
entendiendo que se refieren sélo a las obras cinematogréficas, con lo cual, si se
afina la atencion, generan ambigliiedades, o por lo menos imprecisiones.

El cine, en tanto fendmeno cultural, comprende topicos tales como: el sistema
de representacion, que se ha dado en llamar metaféricamente “lenguaje
cinematografico” con sus signos, codigos y convenciones comunicativas propias,
dinamicas a lo largo del tiempo; la fabricacion de instrumentos y aparatos de
menor o mayor complejidad relacionados con el proceso de elaboracion de obras
cinematograficas con aquel lenguaje; la organizacion industrial y demas sistemas
de produccién que se generaron a partir de la actividad consistente en elaborar
obras cinematogréficas; los productores y realizadores con sus inquietudes y
motivaciones historicas, culturales, sociales, politicas, econémicas y artisticas; el
proceso de elaboracion de obras cinematograficas conocido como “rodajes”; las
caracteristicas narrativas de las obras cinematograficas segun diferentes
propésitos relacionados con la expresion cultural; las obras cinematogréaficas
mismas como objetos culturales registrados en diferentes soportes materiales; los
gustos, criterios y habitos para apreciar obras cinematograficas como valores
inmateriales; los festivales y otros sistemas de promocion de obras
cinematograficas; los sistemas de difusion y mercadeo de todo lo relacionado con
el cine; los espectadores y aficionados al cine en si mismos, con sus habitos y
convenciones; las instituciones dedicadas a la ensefianza-aprendizaje del cine; la
normatividad juridica propiciada por el fendmeno del cine; los productos
colaterales de la economia del cine; las llamadas teorias cinematograficas o sobre
el cine; los estudiosos, teoricos y criticos de las obras cinematogréaficas, el
lenguaje, la narracion y sus implicaciones culturales; las implicaciones culturales
mismas; etc.
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El presente trabajo se dedica a la narracion cinematogréfica, especificamente
en relacién con las implicaciones pedagogicas de la elaboracién de narraciones
gue emplean al llamado lenguaje cinematografico®.

Es evidente que las obras cinematogréaficas hoy juegan un papel muy
importante en todos los tipos y niveles de la educacion® tanto formal como no
formal. Dicho papel hace énfasis en criterios didacticos'® que propician el uso de
obras cinematograficas ya elaboradas por personas diferentes a los educandos.
Es decir, que se recurre a tales obras como herramientas ilustrativas o de apoyo
discursivo para el trabajo en el aula —0 su equivalente-. Lo que suele ser menos
comun, es el uso de criterios pedagogicos que propicien la construccion o
narracion de obras cinematograficas abiertas a procesos estéticos vy
epistemoldgicos, relacionados con la realidad de los contextos sociales y
culturales en que se desenvuelven los estudiantes. Desde luego que en los
centros especializados en la ensefianza-aprendizaje de la produccién
cinematografica, se hacen aplicaciones didacticas apropiadas a sus respectivos
fines y lo pedagdgico alli se orienta hacia la produccién artistica. En este trabajo,

8 Es comun que los estudiosos del cine establezcan una diferenciacion entre lo que denominan cine
narrativo y cine no narrativo. No obstante, el punto es iqué se entiende por narracion? En este trabajo se
opta por la perspectiva de Paul Ricoeur, para quien narrar es dar cuenta de la accidn, como se verd mas
adelante, en el punto 2.2. La accidn, tal como aqui se asume, permite construir a la realidad y entonces,
desde este punto de vista, la narracidn siempre es referencial, incluso cuando estd conformada por
acontecimientos ficticios, caso en el cual alude a la realidad por medio de diferentes tipos de evocacién o de
contraste. Este problema también se puede abordar acudiendo al concepto Modo de Representacion
elaborado por Burch, como se discutird en el punto 3.1. Otra via, que se desarrollara en los puntos 3.4y 3.5,
consiste en que el lenguaje cinematografico permite re-describir a la realidad gracias a su potencial
semantizador. Una cuarta alternativa para afrontar el asunto se ofrece en el punto 4.1.5.1.2. al hacer
referencia a la relacidn entre estética y cognicién y especificamente a la narracion como autoreferencia.

9 Vasco, Carlos Eduardo (2011). Op. cit. P.19-33 Este autor considera que la educacidon es un proceso de
mayor institucionalizacion que la formacidn, entendiendo a esta ultima como la compenetracion mutua
entre el individuo y la cultura. En este caso se hace referencia a la educaciéon como proceso de ensefianza -
aprendizaje de las llamadas ciencias sociales y humanas, dentro de instituciones educativas vinculadas a un
Ministerio de Educacién o su andlogo y se entiende por educacion no formal a la que se realiza en
instituciones que no estan vinculadas al mineducacién pero que cumplen labores educativas en diferentes
campos, como el de los valores.

10 vasco, Carlos Eduardo (2011). Op. cit. P.19-33. En este trabajo se asume el criterio segun el cual, la
didactica es parte de la pedagogia y se dedica a la ensefianza de un saber especifico dentro de un aula. No
obstante, este trabajo asume que la didactica también se puede ejercer en otros espacios equivalentes al
aula, como ocurre en la educacion no formal o en el trabajo de campo.
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en cambio, interesan las posibilidades de la narracion cinematografica para el
trabajo interdisciplinario e intercultural en la educacion, particularmente con
perspectivas sociohumanisticas. Se entiende que la didactica limitada a obras ya
elaboradas, suele basarse en temores, de cierta manera fundados en los costos o
en la complejidad técnica implicada en la produccion audiovisual. Sin embargo,
hoy por hoy es posible superar tales limitaciones.

De cualquier manera, en direccion de la relacion entre lo especificamente
didactico y lo mas ampliamente pedagodgico, es interesante el planteamiento de
Martinez Salanovall, quien considera que el cine (refiriéendose a las obras
cinematograficas) puede ser utilizado principalmente de dos maneras: como
instrumento técnico de trabajo y como sustento conceptual, ideoldgico y cultural.
Al respecto considera que el cine -las obras cinematograficas- reflejan lo que
sucede en el pais, en el mundo y en la vida en general y, por tanto puede ayudar
a valorar mejor los hechos, a profundizar su conocimiento y a mejorar procesos
de aprendizaje. En el mismo texto su reflexion didactica es profunda al considerar
gue el cine juega un papel muy importante en la formacion de los sujetos
contemporaneos (y es preciso agregar que este efecto se refiere no solo las obras
cinematograficas sino a todo el fenémeno cultural llamado cine). Para este autor el
cine no solo propicia el acercamiento del estudiante a la realidad contemporanea,
gue es compleja y diversa sino que abre la posibilidad de contrastarla criticamente
con la informacién manipulada que proporcionan otros medios de comunicacion.
Este autor confia en la capacidad expositiva y analitica del cine para abordar
probleméaticas diversas, desde las relacionadas con la educacion y con casi todos
los campos del saber, a los que, inclusive, les reconoce magistralidad, bien sea
gue se basen en hechos reales o bien sea que sean elaboraciones ficticias. En
cualquier caso, considera que el cine sirve para ayudar a reflexionar.

Cantén Mayo!? desde la perspectiva didactica, citando a Garcia (2005)
considera que hay tres maneras de emplear al cine (es decir, a las obras
cinematograficas) en las aulas: El cine como disculpa o ejemplificacion, el cine
como discurso y el cine como entidad propia. Como disculpa, sirve para ilustrar
tematicas especificas del plan de estudios; como discurso, sirve, en contraste con

11 Martinez-Salanova, Enrique. (2002). Aprender con el cine, aprender de pelicula. Una vision diddctica para
aprender e investigar con el cine. Editado por el Grupo Comunicar.

12 Cantén Mayo, Isabel y Alonso Guadalupe Luis Miguel (2010). E/ Camino de Santiago y el Cine en las Aulas.
Universidad de Ledn y Festival de Cine de Astorga. P.13
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el uso anterior, para derivar de una obra cinematografica un tema cuya
exploracion se puede profundizar con otras fuentes; como entidad propia sirve
para el deleite estético, claro, desde una nocion de la estética en la que lo
cognoscitivo es visto a distancia a veces mas o a veces menos considerable de lo
especificamente artistico aunque esto Ultimo sea considerado un factor
conveniente para la motivacion de los estudiantes.

Gonzalez!® propuso distinguir al “cine como objeto” del “cine como
herramienta”. Este ultimo es el que esta determinado por la capacidad del docente
de desentrafiar los coédigos Yy significaciones contenidas en una obra
cinematografica mas alla del impacto emocional que pueda generar. En realidad
no se supera alli la perspectiva didactica instrumental pero Gonzéalez tiene el
mérito de plantearse la necesidad de diferenciar el uso de tales obras en términos
de un problema pedagdgico, lo cual resulta sugestivo, si se tiene en cuenta que la
mayor parte de referencias encontradas acerca del cine y la educacion, no hacen
explicita tal diferenciacion sino que entran directamente a prescribir guias
didacticas para emplear a las obras cinematograficas, dando por sentado que la
interpretacion se hara desde la decodificacion mas adecuada. Como ejemplo de
esto Ultimo, Ambrés y Breul* presentan una descripcion fascinante de los
elementos componentes de una obra cinematografica y si bien consideran que el
cine -las obras cinematogréficas- en la escuela ayudan a desarrollar habilidades
académicas basicas como la comprension, la adquisicion de conceptos, el
razonamiento, la interpretacion y el andlisis critico, plantean propuestas didacticas,
por cierto muy organizadas, aunque sin profundizar en una reflexion pedagogica.

Mientras la relacién cine - educacion, a partir de la muestra didactica de
obras cinematograficas en educacién formal, es sometida a analisis que se
interesan en las dimensiones cognitiva, comunicativa o simbdlica; en educacion no
formal es notorio el énfasis en la fuerza identificatoria del cine y su efecto imitativo
de valores. Asi, Fernandez de Duero!®, ha promovido la educacion sexual por
medio del cine y ha destacado tres aspectos: el primero es la abundancia de
informacion detallada y sobre diversos temas, que vehiculizan las obras
cinematograficas; el segundo es el impacto sensorial que producen, generando
identificacion con mitos y personajes y hasta motivando imitaciones; el tercero, es

13 Gonzalez, Pierre Angelo (2005). Revista Habladurias N2 p. 44-58 Ed. Universidad Auténoma de Occidente.
Cali Colombia.

14 Ambros, Alba y Breu Ramén. (2007) “El cine en el aula de primaria y secundaria”. Editorial Grao.
Barcelona.

15 Fernandez de Duero, J.(2005) “Cine y Educacién Sexual” en la revista SEXPOL N 66 p 6-7. Madrid, Espafia
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su ambivalencia comunicativa, dado que, si bien puede promover valores
constructivos, también puede fomentar valores egoistas y antidemocréticos, como
suele ocurrir en la mayor parte de la produccion cinematografica denominada
comercial, proyectando modelos ideales basados en el individualismo, en la
competitividad, en la violencia, en la clase social, en la cultura de género, en la
xenofobia, etc. Organizaciones, como la Fundacion de Ayuda contra la
Drogadiccion, FAD?6, desde hace varios afios coinciden en que el cine tiene un
papel fundamental en los procesos de socializacion, dado que transmite valores y
modelos de referencia. Al mismo tiempo, esta entidad destaca la necesidad de
aprovechar el tiempo de ocio dedicado por la juventud a apreciar obras
cinematograficas para convertirlas en elementos fundamentales en los procesos
de educacion en valores.

En otras ocasiones, mas alla de la descripcion de la utilidad didactica del cine
—es decir, de las obras cinematogréaficas-, se busca sustentar teéricamente
implicita o explicitamente tal importancia, como ocurre cuando se alude a, por
ejemplo, la teoria sobre la existencia de multiples estilos de aprendizaje,
consistente en considerar que cada estudiante desarrolla algunos sentidos y tipos
de inteligencia que le facilitan aprender mejor si se relaciona con materiales de
estudio que le estimulen los sentidos que ha especializado. Desde esa
perspectiva, mediante la conjugacion de factores afectivos, cognitivos,
comportamentales, aunados a las respuestas que el entorno le exige al estudiante,
puede haber estudiantes visuales, auditivos, kinésicos; tedricos o pragmaticos.
Los estilos visual y auditivo de algunos estudiantes justificarian el uso de obras
cinematogréaficas debido a su capacidad de estimular las zonas de la corteza
cerebral que forman parte de tales aparatos sensoriales. Al respecto, Alonso y
Gallego!’ afirman: “pensamos con Riding (2002) que el estilo de aprendizaje se
conforma con la suma del estilo cognitivo y las estrategias de aprendizaje. Una
afirmacion que se apoya en dos variables. La primera, el estilo cognitivo, estd muy
unida a la fisiologia y no varia a lo largo de los afios. La segunda, las estrategias
de aprendizaje que los individuos desarrollan para ajustar el material de

16 La Fundaciéon de Ayuda contra la Drogadiccién, con sede en Madrid realiza desde 1995 un programa
denominado “Cine y Educacion en valores”, que consiste en implementar procesos educativos con nifios y
jovenes a partir del analisis comentado de obras cinematograficas que los organizadores consideran como
valiosas desde el punto de vista de los valores que promueven.

17 Alonso Garcia, C. y Gallego Gil, Domingo (2005 ). Los estilos de aprendizaje: ensefiar en el siglo XXI.
Congreso por una Educacion de Calidad en el Caribe Colombiano. Conferencia central. Barranquilla, 2-5 de
agosto de 2005.P.7
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aprendizaje a su estilo cognitivo. Sera preciso diagnosticar tanto el estilo cognitivo
de un sujeto como sus preferencias de estrategia de aprendizaje para asi poder
diagnosticar con acierto su estilo de aprendizaje”.

También vale traer a colacion a Howard Gardner!8, quien sefialé que existen
ocho tipos de inteligencia humana: la linguistica, la I6gico-matemética, la espacial,
la musical, la corporal y cinética, la interpersonal y la intrapersonal. No existe
nadie con un solo tipo de inteligencia puro y (en contraste con la teoria de los
aprendizajes), le corresponde a la educacion propiciar el desarrollo de todas ellas.
De lo anterior, se puede colegir que las obras cinematogréaficas juegan un papel
importante para el desarrollo de todas las inteligencias si se tiene en cuenta que el
cine ha abordado todo tipo de tematicas y de esa manera puede servir de apoyo
didactico, mediante obras especificas, a cualquier campo de la actividad
educativa.

Acerca de la relacion cine-educacion, en este trabajo interesa una perspectiva
cultural para la cual lo audiovisual, entendido como la articulacién de imagenes y
sonidos, ha jugado un papel muy importante en toda la sociedad contemporanea
desde el 28 de diciembre de 1895, dia en el que se present6 publicamente el cine
como invento y que bien puede ser considerada la fecha de nacimiento de los
lenguajes audiovisuales. Aunque es comun decir que en sus inicios el cine era
mudo, en realidad el cine siempre estuvo acompafiado de la musica con la que
muchos intérpretes se especializaron en marcar el ritmo de las acciones y las
emociones a tal punto que esa musica era ya un componente de aquel lenguaje.
Otra cosa es que ese sonido no estaba incorporado tecnolégicamente al soporte
en el que se encontraba ya fijada la imagen. Con esto Ultimo se quiere subrayar
gue es valido afirmar que el lenguaje cinematografico siempre ha sido audiovisual.

En esta direcciébn es importante apuntar que en 1935 Walter Benjamin1®
sefialé que el cine, que para entonces ya era una industria, no solo pone de
manifiesto a una nueva modalidad artistica en la época de la reproductibilidad
técnica de la obra de arte sino que modifica la agudeza perceptiva de la realidad
por medio del ojo- y hay que agregar que también del oido-. Su capacidad no solo

18 Gardner Howard. (1983).Theory of multiple intelligences, traducida y editada en 1987 como Teoria de las
inteligencias multiples por Fondo de Cultura, México.

19 Benjamin, Walter (1935). Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit. Publicada
originalmente en aleman, y editada en 1987 como La obra de arte en la época de su reproductibilidad
técnica. Traduccidn de Jesus Aguirre, Discursos interrumpidos I, Taurus, Madrid, 1987 (32).
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de registrar los nuevos ritmos y hechos del acontecer moderno, en diferentes
escalas visuales, sino de re-crearlos y recomponerlos, proporciona una manera
distinta y novedosa, relativamente transparente de percibir tanto visual como
ritmicamente a esa misma realidad.

También cabe sefialar que las investigaciones sobre el hipertexto, que se
realizan desde 1940, empezaron a avanzar hacia otros modos de presentacion de
la informacion en general, no solo de la visual, de tal manera que han contribuido
a afianzar modos de lectura distintos a la lineal progresiva caracteristica de la
escritura alfabética. Con el hipertexto y las tecnologias asociadas, como la del
computador, el televisor o, por supuesto, la narracion cinematogréfica, es posible
la lectura de superficies fijas cuyo contenido cambia de manera sucesiva,
intermitente y fragmentaria. Igualmente debe llamar la atencion de los educadores
con miras a adecuar sus criterios pedagdégicos el que a finales del siglo XX, el
antropélogo mexicano Néstor Garcia Canclini®® anotara que las ciudades,
multiculturales y agitadas, tienen ritmo de lo que ahora se denomina videoclip,
caracterizado por imagenes y sonidos precisamente fragmentarios. Esa
fragmentacion revela el abigarramiento del acontecer citadino, colmado de
personajes diversos, motivaciones complejas, finalidades divergentes vy
circunstancias multifacéticas.

Por su parte, Martin Barbero llamé la atencion sobre lo que llama
“destiempos”?! de la educacién, al menos en Colombia y considera que uno de
tales destiempos estd conformado por el conjunto de prevenciones, rechazos y
prejuicios del sistema escolar hacia las tecnologias de la educacion, a las que se
considera de manera instrumental sin analizar las implicaciones epistemoldgicas
de su uso. Sefala Barbero los temores que genera en la educacion tradicional la
polisemia de la imagen e igualmente invita a considerar que la lectura no sdlo se
realiza en textos escritos sino que ésta también se puede hacer sobre otros

20 Garcia Canclini, Néstor. 1995. Consumidores y ciudadanos. Conflictos multiculturales de la globalizacién.
Grijalbo. México. P.100-103

21 Martin Barbero, Jesus (2002).Desafios culturales de la comunicacién a la educacion en Oficio de

Cartdgrafo. Travesias latinoamericanas de la comunicacion en la cultura. Fondo de Cultura econdmica.
P329-331. El concepto “destiempos” puede ser entendido como falencias debido a la incongruencia entre
las practicas educativas centradas en el texto escrito en forma lineal, y los desafios epistemolégicos que
plantea el lenguaje audiovisual con las tecnologias mediante las cuales sus estructuras narrativas son mas
versatiles y mucho mas impactantes debido a la conjugacién de imagenes y sonidos con gran capacidad
fascinadora.
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lenguajes y por tanto sobre otro tipo de textos, como los audiovisuales o la
realidad misma. No obstante, aun son pocas las instituciones educativas de
cualquier nivel que cuentan con aulas, de las que por ahora se suele denominar
“inteligentes”, dotadas de tecnologias audiovisuales o, en todo caso, este tipo de
aulas parecen ser mas lujos o aulas exclusivas para actos especiales.

Por esta misma época el internet ha enriquecido las posibilidades
tecnoldgicas que le permiten al pensamiento ejercitarse en sus diferentes modos
de operar, ya mencionados al hacer referencia al hipertexto. En ese contexto,
Escafio?? hizo referencia al “mundo audiovisual” de los afios 80 y 90 del pasado
siglo y su capacidad para construir fascinadores simulacros de la realidad que
compiten con ella por su gran fuerza simbdlica e ideolégica. Este mundo
audiovisual se ha vigorizado mucho mas en lo que va corrido del siglo XXI.

Con el proposito de ampliar las bases para dilucidar la acepcién de lo pedagdégico
con que se elabora esta tesis, todavia es pertinente ilustrar un tanto mas las
maneras como han sido utilizadas hasta ahora las obras cinematograficas con
fines didacticos. A continuacion se presentan algunos referentes al respecto en
Ciencias sociales, que es el campo en el que interesa proyectar inicialmente esta
propuesta.

2.1.1. El Cine y la ensefianza-aprendizaje en Discip linas Sociales.

Martinez Salanova refuerza sus criterios didacticos afirmando que las nuevas
tecnologias permiten abordar (mediante el lenguaje cinematografico) casi todos
los temas y llegar a sitios a los que antes era casi imposible; agrega que el cine ha
elaborado documentos testimoniales de todo el siglo XX y reconoce que inclusive
por medio de las obras de ficcion, y no solo las llamadas especificamente
documentales, ha propiciado debates de todo tipo o ha aportado a ellos. De esta
forma este autor subraya la importancia del cine como fuente documental
(incluidas las llamadas obras de ficcion), mucho mas cuando sugiere que una obra
cinematografica propicia tratamientos trasversales que inician, ayudan, sirven de
base e incitan a la investigacion y que las obras cinematogréficas pueden aportar
multitud de posibilidades a la busqueda de datos, a darles coherencia, a

22 Escafio Gonzélez, J. Carlos. (1999) Arte en la era audiovisual: replicantes y realidades en Arte, Individuo y
sociedad. Universidad de Sevilla, Espafia.11:61-68

28



sistematizarlos y a generar interés por otros. Asi cada profesor puede orientar a su
estilo, varias pautas, o sugerencias de trabajo, algunos mas y otros menos
elaborados para estudiar obras cinematograficas dentro del aula mediante el uso
de libros, prensa revistas o Internet y un sinfin de documentos. De esta forma las
obras cinematograficas se convierten en fuente de documentacién y apoyo para
una labor que si bien empieza en el aula, puede transformarse en una actividad
investigativa.

En este punto es importante rastrear la relacion establecida por el uso
didactico de obras cinematograficas en el estudio de algunas disciplinas
sociohumanisticas, como la Historia, la Filosofia y la Antropologia.

2.1.2. El Cine y la ensefianza - aprendizaje de la H istoria:

En relacion con la Historia se puede afirmar que existe una especie de habito
intelectual consistente en buscar obras cinematogréficas que reconstituyan hechos
Historicos o que reconstruyan hechos que sirvan como fuente instrumental para la
Historia. En el primer caso, se encuentran obras producidas sobre el pasado
relativamente reciente, por ejemplo, Céndores no entierran todos los dias (F.
Norden, 1984), acerca de un nefasto personaje del lamado periodo de la Violencia
en Colombia. En el segundo caso, obras realizadas en su propio periodo que
poseen un valor socio-antropolégico y que, con el paso del tiempo, cobraran
entidad como documento histérico, por ejemplo, Sofiar no cuesta nada (Triana, R.
2006) sobre el hallazgo de dineros del grupo guerrillero FARC por parte de un
grupo de contrainsurgencia del ejército colombiano, a comienzos del siglo XXI.

Segun Pierre Sorlin?3, las obras que reconstituyen el pasado, se refieren mas
a como era o es la sociedad que las ha realizado, de su contexto, que del hecho
historico o referente que aparentan evocar. Asi que desde este punto de vista, las
obras cinematograficas que se estan realizando actualmente en Colombia, por
ejemplo en el contexto del sicariato, el narcotrafico, el paramilitarismo y la guerrilla,
en el futuro daran cuenta no solo de los hechos en si mismos, sino que también de
la manera como fueron asumidos en su momento tales fenébmenos.

2 Sorlin, Pierre. (1985) Sociologia del cine. La Apertura para la historia de Mafiana. F.C.E. México.
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Entonces, frente a la discusion acerca de si las obras cinematograficas re-
crean con veracidad a los hechos histoéricos, los adaptan a la época o los falsean
segun el lenguaje audiovisual ligado al espectaculo, Ibars Fernandez 2*considera
gue la cuestion fundamental no es si el cine falsea, trivializa u obstaculiza la
verdad histérica, puesto que el cine no es la “Historia”, sino sélo una manifestacion
o testimonio de la misma o, incluso, una herramienta para conocerla y, en cuanto
herramienta, debe ser sometida a un severo proceso de critica, al igual que ocurre
con las demas fuentes histéricas. Segun Ibars Fernandez, no habria que centrar la
atencion en si el cine transmite la Historia sino en como la transmite.

De acuerdo con lo anterior, para el mismo autor, el uso de obras
cinematograficas en el estudio de la Historia, depende de la capacidad critica del
historiador y del espectador (se puede agregar que también del educador y del
estudiante), para identificar los aspectos del argumento que tienen valor historico,
diferenciandolos de aquellos que constituyen sélo apoyos narrativos. Ferro2s,
historiador de la Escuela de los annales y autor de varias publicaciones y
documentales didacticos desde los afios 60-70, ya habia afirmado que las obras
cinematograficas, incluidas las de ficcion, son un una suerte de “agentes” de la
Historia que implicitamente reflejan la mentalidad de la época y de los
realizadores. Caparrés Lera?® recuerda que igualmente Siegfried Kracauer en De
Caligari a Hitler. Una historia psicolégica del cine aleman (1947), demostraba
como el nazismo o el “alma alemana” estaba implicita en la produccion
cinematografica de la Republica de Weimar. Esta, que ha sido llamada cinematic
contextual history o “historia contextual cinematografica”, que propone analizar a
la obra como proyeccion o retrato de la sociedad, se ha consolidado en Gran
Bretafia, en los paises centroeuropeos, y en Espafia. Sin embargo, son mas
radicales los planteamientos de historiadores norteamericanos como John
O'Connor, Martin A. Jackson y Robert Rosenstone, que trabajan académicamente
el cine como documento y «nueva escritura» de la Historia. Robert A. Rosenstone
se interesa principalmente por como lo que denomina “El medio visual’ se
relaciona con el pensamiento histérico; lo que en este caso puede ser entendido
como la relacion del lenguaje cinematogréafico como otra escritura del pasado.

24 |bars Fernandez, Ricardo. Lopez soriano, Idoya. (2006). La Historia y el Cine. Revista Clio No 32.Zaragoza.

25 Ferro, Marc (1977). Cinéma et histoire, traducido y editado en 1995 como Historia Contempordnea y cine
por ediciones Ariel Historia.

26 Caparrds Lera, José Maria. (2002) Diario ABC: domingo 05 de mayo, Espafia.
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Rosenstone?’, analiz6 en detalle los recursos y mecanismos propios del cine
al representar la Historia, argumentando que al igual que lo ha sido para el
lenguaje escrito, en las obras cinematograficas, tanto documentales como de
ficcion, también es imposible lograr la veracidad absoluta, por lo cual es necesario
emplear recursos propios del cine y, desde una perspectiva mas radical, considera
que el cine de ficcion cuenta con herramientas mas apropiadas que el documental
para plantear, no situaciones veraces pero si simbolizaciones y puntos de vista
sobre la historia. Particularmente interesante es su analisis de Octubre
(Eisenstein,1922), la obra del ruso Serguei Eisenstein, en la que estan insinuados
varios criterios de esta perspectiva de elaboracidon de obras cinematograficas,
aunque no en el ambito de las instituciones educativas pero si con propositos de
educacion politica en un pais bastante institucionalizado. El propio Rosenstone, en
el ambito de la produccion cinematografica industrial, vivio la experiencia de llevar
la historia al cine, en varias oportunidades, como cuando fue asesor de la obra
“Reds”, basada en su libro “Historia de un revolucionario romantico”, sobre la vida
del periodista norteamericano John Reed y especialmente sobre su participacion
en los dias en que triunfé la revolucion bolchevique.

En todo el mundo ya son numerosos los académicos que imparten catedra de
historia a partir de obras cinematogréficas. El auge de esta aun joven tendencia
contina plasmandose en diversas publicaciones y eventos, como el panel que
suscitd en 2007 en Johanesburgo el para entonces recién publicado libro de
Robert Rosenstone History on film, film on History.

2.1.3. El Cine y la ensefianza-aprendizaje de la Fil osofia.

La Filosofia en el Cine puede ser entendida en dos sentidos diferentes: En uno se
hace referencia a la narracién cinematografica en cuanto objeto de tratamiento
filosofico, tal como lo hace Gilles Deleuze?® en La imagen-movimiento (1983 )y La
imagen tiempo (1985); mientras que en el otro se analizan los distintos temas

27 Rosenstone, Robert (2006). History on film/film on History. Pearson. USA

28 Deleuze, Gilles (1983). L'image-mouvement. Cinéma 1. Les éditions de Minuit, Paris, 298 p. Traducido
como Cine | La imagen movimiento por Paidos.

(1985). L'image-temps. Cinéma 2 . Les éditions de Minuit, Paris,378 p. Traducido como
Cine Il La imagen tiempo por Paidos.
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filoséficos que los espectadores puedan reconocer en las propias obras
cinematograficas como ocurre en el trabajo de Julio Cabrera en Cine: cien afios de
filosofia?d.

Deleuze desarrolla buena parte de sus ideas filoséficas problematizando al
cine ontoldgica y epistemolégicamente. Por su parte, Cabrera hace en el prefacio
de su libro una reflexion sobre los rasgos epistémicos del cine al afirmar que para
gue un filme -una obra cinematografica- pueda ser analizado a partir de categorias
filoséficas es necesario no dejar a un lado el aspecto afectivo. Para ello emplea el
concepto logopatia, es decir, una racionalidad que es ldgica y afectiva al mismo
tiempo. El contenido de su libro se dedica a analizar los temas filoséficos que,
segun el autor, se derivan de lo narrado en diversas obras cinematogréficas.
Entrevistado Montafio Garfias0, cabrera afirmé: "Creo que las peliculas, inclusive
la mas aparentemente triviales o comerciales, pueden ser leidas filoso6ficamente;
no quiere decir que se puedan tomar como un objeto de diversion y leerlas y
aprovecharlas en ese nivel también, pero debemos ser criticos respecto de esa
distincion tajante de que la filosofia es racional y critica y de que el cine es solo
diversion". El mismo explica que no basta la presencia de dialogos filoséficos
dentro de la obra sino que la profundidad del cineasta se expresa por medio de
todos los recursos de la misma: la manera de dirigir a los actores, los enfoques, la
luz, la iluminacion, la masica, los trucos, el montaje visual y sonoro, etc.

Precisamente, en esta direccion, Rivera3! propone una suerte de tratado de
ética en dos partes: cuestiones psicoldgicas y cuestiones morales. En la primera
parte aborda problemas como “lo que no se puede conseguir a fuerza de
voluntad”, o “el aburrimiento como fuente de maldad”. En la segunda parte se
refiere a “la formacion del gusto moral”, “cdmo combatir la falta de voluntad”, “la
tentacion del bien” y “el apetito faustico”, aspectos, acerca de los cuales reflexiona
interpretando escenas de algunas peliculas. En una corriente similar, Falzon32,
establece relaciones cuando menos agudas, entre problematicas y situaciones

29 Cabrera, Julio. (2002) Cine 100 afios de filosofia. Editorial Gedisa (Espafia).
30 Montafio Garfias, Ericka (2003). La Jornada, México D.F. domingo 5 de enero.
31 Rivera, Juan Antonio(2008). Lo que Socrates diria a Woody Allen. Espasa segunda edicién. Madrid.

32 Falzon Christopher(2002). Philosophy goes to the movies. An introduction to philosophy. Traducida en
2005 como La filosofia va al cine. Una introduccion a la filosofia por Routledge, perteneciente a Taylor &
Francis Group. Editorial Tecnos. Madrid.
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planteadas en obras cinematograficas de ficcion, con el pensamiento filoséfico de
varios autores. Este autor analiza 178 obras, lo cual es una cantidad mayor que la
estudiada por cualquier otro autor de libros similares (por ejemplo el de Rivera y el
de Cabrera). Ademas, le presta cierta atencion, asi sea somera, a filésofos en los
gue otros estudiosos no se fijan mucho, como Marcuse, Foucault, Rawls y Nozcik ,
aparte, desde luego, de los que siempre son considerados, como Descartes, Kant
0o Marx y, por supuesto Platén, cuyo mito de la caverna le motiva a todo lector
evocaciones conceptuales y emocionales de lo cinematografico. Haciendo gala de
una vasta erudicion, Falzon aborda en seis capitulos algunos de los temas
centrales de la historia de la filosofia dentro de la siguiente estructura: Sombras y
espectaculo: Platon y el cine (teoria del conocimiento); Dos veces yo. El yo y la
identidad personal (psicologia); Delitos y faltas. La filosofia moral (ética);
Antz/Hormigaz (filosofia social y politica); Tiempos modernos (sociedad, técnica y
tecnologia), y El Santo Grial (pensamiento critico). Muchas de las obras tratadas
en este libro, han sido también analizadas en libros precedentes, por ejemplo El
nombre de la rosa, de Jean-Jacques Annaud, Delitos y faltas, de Woody Allen,
Desafio total, de Paul Verhoeven y Matrix, de Andy y Larry Wachowski, por
mencionar solo algunas. El profesor Falzon, ademas, cre6 una base de datos en la
web, mediante la cual sugiere una serie de titulos de obras cinematogréficas que
considera pertinentes para ilustrar teméticas propias de diversas ramas de la
filosofia.

2.1.4. El Cine y la ensefianza-aprendizaje de la Ant ropologia.

Piault®3, apunta algo que resulta muy significativo para el punto de vista
pedagogico que aqui se quiere desarrollar, al destacar que hay dos hechos que
coinciden a finales del siglo XIX: por un lado la etnografia iniciada por Franz Boas
basada en el trabajo "sobre el terreno”, y por otro el nacimiento del cinematoégrafo.
Este autor le otorga a la pareja etnografia — cine, la virtud de vincular a la
cognicion y a la estética en el descubrimiento, identificacion, apropiacion y
asimilacion del mundo y de sus historias mediante un tipo de observacion que es
dinamica y totalizadora. Sin duda las posibilidades de reflexion sobre el universo
se ampliaron plausiblemente ya desde los primeros documentales y los primeros

33 Piault, Marc Henri (2000). Anthropologie et Cinéma. Passage & I'image, passage par I'image, Paris,
Tétraedre (1% éd. 2000, Ed. Nathan Cinéma, 285 p.) Traducido al espafiol en 2002 como Antropologia y
Cine, Madrid, Ed. Catredra Signo e Imagen.
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trabajos antropolégicos, pese a que estuvieran marcados por un exotismo
estereotipado propio del colonialismo y el evolucionismo de la época. El cine
antropoldgico actual, en cambio, propicia, dentro y fuera del aula, el intercambio y
de comunicacion entre personas procedentes de diferentes culturas.

Correa Garcia y Guzman Franco?®* consideran al cine como un paleolenguaje
iconico que no solo asombré desde siempre a los espectadores sino que los
acercO a nuevas experiencias, como los libros de viaje, aunque con una vivencia
de la cotidianidad innovadora, lo cual también resulta muy pertinente para la
didactica. Otro aspecto importante es la distincion entre el “nosotros” y los “otros”,
a la que, llego la antropologia basada en la pretension de objetividad del método
cientifico, que para entonces tomaba de las ciencias naturales y del ordenamiento
mundial de la época, mientras se procuraba un reconocimiento social diferenciado
de la religion, las artes y la misma ciencia. A partir de lo anterior, la antropologia
sacralizé aquella cosmovisién en la que se considera que existen unos pueblos
superiores, denominados “civilizados”, caracterizados por la industrializacion vy
otros pueblos inferiores, denominados “salvajes” y “barbaros”. Entonces, no cabe
duda que también en las obras cinematograficas es posible detectar
planteamientos etnocentristas presentes en la sociedad desde que se ha
reconocido la presencia del Otro. No obstante, la construccion de la identidad
propia pasa por el reconocimiento de quien es “diferente” y en ello también juegan
un papel importante la presencia de obras cinematograficas en la educacion.

De acuerdo con Aguaded, Correa y Tirado3®, dado que la visiébn, mecanismo
cerebral de caracter fisiologico que compartimos con casi todas las especies
animales, se convierte en mirada cuando, ademas de ver, proyectamos nuestras
creencias, actitudes, valores e ideologia, tal como lo hicieron los conquistadores
del Nuevo Mundo e incluso los antropélogos del siglo XIX, el cine, bien sea como
lenguaje o como arte, no ha sido ni es ajeno a la alteridad que se ha vivido y se
vive en la sociedad y por tanto quien mira a través de una cadmara no es objetivo ni
neutral, sino que esta cargado de ideologia, actitudes, prejuicios y valores.

34 Correa, Ramon Ignacio, Guzman Franco Maria Dolores. Cine y Educacidn: la construccidon de la alteridad.
http://www.atei.es/recursos/doc/cineyeducacion.pdf tomado el 1 de diciembre de 2009.

35 Aguaded, J.1.; Correa, R.l. y Tirado, R. (2002): «El fundamentalismo de laimagen en la sociedad del
espectdculo», en Anuario Ininco, 14.
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2.1.5. Cine e interdisciplinariedad en la educacion

Fue el ya citado Martinez Salanova, quien empez0 a sugerir una perspectiva
distinta al mero uso documental - instrumental de las obras cinematograficas, al
proponer una nocion amplia del cine, destacando que este posee sus propias
estrategias de investigacion, un lenguaje, unas técnicas de procesamiento de
datos; y que, por tanto, de alli se puede derivar una verdadera estrategia
interdisciplinar que puede aportar elementos que ayuden a los estudiantes a
sintetizar y a globalizar su aprendizaje. Ademas, agrega que el cine en el aula
complementa, lo que tiene de técnica, lenguaje, planificacion, contenidos e
investigacion con lo que posee de ludico y creativo, con lo cual el trabajo con el
cine resulta significativo, tangible y experimental.

Maldonado Salazar36, por su parte, sefiala algo que contiene un germen de
reflexion pedagoégica profunda al considerar que el cine no es sdlo un medio de
comunicacion y de entretenimiento, como se autodefine o como lo conciben
muchos de sus consumidores habituales, sino que todas las instancias
participantes en el proceso de produccion de una obra cinematografica, al final
proponen y presentan una gran variedad de elementos relativos al mundo, a sus
practicas reales y a su simbolizacion. De esta manera, la mencionada autora
amplia la mirada mas alla de lo didactico rigidamente focalizado.

Asi pues, se trata de pasar del uso didactico de obras cinematograficas al
ejercicio pedagogico de la narracion cinematografica. Ya se han realizado varias
experiencias de narracion cinematografica a partir del aula en diferentes partes del
mundo, entre ellas la realizada en Espafia por Bautista3” con el fin de propiciar
relaciones interculturales mediadas por narraciones audiovisuales, en ambientes
educativos. Este investigador considera que los lenguajes plasticos, como el cine y
la fotografia, al ser intuitivos, también son proximos a la representacién isomorfica
de la realidad, lo cual atrae la atencion de los estudiantes, en su caso los nifios.
De sus experiencias ha extraido interesantes conclusiones acerca de la
importancia que tiene para la convivencia y el enriquecimiento personal, la
experiencia consistente en interactuar con nifios de otras culturas, ademas de
conocer historias personales y ajenas.

36 Maldonado Salazar, Teresita del Nifio Jesus (1999). Cine y educacién, en Revista Xictli N 35. Julio- Sept.
Universidad Pedagdgica Nacional de México.

37 Bautista, Antonio(2009). Relaciones interculturales en educacién mediadas por narraciones audiovisuales.
COMUNICAR, volumen XVII, Namero 33. P.149-156
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Otros dos trabajos que merecen ser mencionados como antecedentes, y ya
en el contexto colombiano, son Marcando Calavera, realizada en Popayan en
2003 y Dario Jiménez, Pintor de la ciudad, realizada en 2005, debido a que ellos
establecen relaciones entre procesos educativos a nivel superior y el contexto de
las ciudades donde se elaboraron.

La primera, realizada a partir de una investigacion de tipo sociolinguistico por
Nelson Osorio (quien por entonces era un graduando de la Universidad del
Cauca), explora las expresiones verbales de uso comdn entre la poblacion joven
de sectores populares en la ciudad de Popayan. Ese era el proposito mas
importante de Osorio y en el curso de la investigacion, el autor fue armando una
estructura narrativa de enorme vitalidad que incorpord, quizés intuitivamente,
situaciones dramaticas hacia las que el publico masivo suele inclinar su gusto o
inclusive identificarse. En efecto, Juan es un joven humilde y noble (rasgos que de
por si cautivan al espectador) que por fuerza de las circunstancias se torna malevo
y aunque comete actos delincuenciales, se gana la simpatia del publico dado que
es una victima mas de las vicisitudes que resultan ser muy familiares a las
personas que gustan de ver esta pelicula. Finalmente Juan, el héroe malevo no
muere, lo cual le da a la historia un caracter legendario y la emparenta con un
arquetipo universalmente reconocido. Esta obra fue hecha con precariedad de
recursos técnicos y la factura o acabado final tanto del sonido como de la imagen
asi lo revelan. La puesta en escena y la actuacion, realizada con actores
aficionados pero con cercania sociocultural con el relato, son poco agiles y sin
embargo, la ausencia de esa pretension de realismo que ha impuesto el modo de
representacion filmica mas convencional no le molesta a los espectadores,
quienes aceptan abiertamente que se trata de una representacion y prefieren
guedarse con la fuerza evocadora de aquella dura realidad. Quizas sin
proponérselo, Osorio logré una decodificacion de algunas convencionalidades
narrativas, a la manera de muchos publicitados vanguardistas. Por ejemplo, una
pelea a cuchillo puede ser muy comun en una barriada pero verla transcurrir entre
primeros planos y planos generales en una pelicula constituye una propuesta de
puesta en escena cautivante, acaso por morbosidad pero también porque convoca
la reflexion sobre la suerte que se vive en el barrio. Ademas para los espectadores
de esta obra, al parecer ha sido mas importante reconocer en ella a los sectores
donde habitan, a los sectores de la ciudad por donde transitan, a la malicia que le
imprime una légica sorprendente torcida a los personajes (recuérdese por ejemplo
gue Juan asesina a su mejor amigo). Igualmente hay situaciones dramaticas que
atraen quizas por ser provocadoras como por ejemplo el hilo narrativo constituido
por las nifias que incautamente se involucran con un tratante de blancas. En este
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caso el acierto de Nelson Osorio ha consistido en armar un relato con elementos
gue algunos podran denominar comerciales pero que en otra logica bien pueden
ser vistos como intuiciones efectivas narrativamente hablando. Cabe sefialar a
modo de complemento que, en su momento la publicidad de esta obra se basé en
sencillos anuncios y fue exhibida con lleno total durante varias semanas todos los
dias en el entonces teatro ANARKOS, de Popayan y luego de muchos afios de
haber sido realizada, todavia es distribuida de manera “pirata”, es decir, en medios
ilegales, por algunos comerciantes, lo que la convierte en una obra mas vista que
muchas de las obras cinematograficas realizadas en Colombia con presupuestos
mayores y dentro de la tradicion del celuloide. Este fenOmeno comercial por si solo
es un hecho muy particular y muy poco conocido en la cinematografia nacional y
quizas internacional.

En el caso de la obra Dario Jiménez, Pintor de la ciudad® (Rozo,2005),
realizada a instancias de la Universidad del Tolima, se practicaron numerosas
entrevistas a profundidad grabadas en video digital y se hizo observacion
participante cadmara en mano por los lugares frecuentados por el pintor.
Igualmente se realizé un analisis iconoldgico de la obra, lo cual implicé un analisis
del contexto sociohistorico en que vivid el personaje aludido. Con base en la
informacion recopilada por estos medios y con la ayuda del método historico-
hermenéutico se desarrollaron diversas adaptaciones dramatirgicas que
condujeron a la elaboracion de un guion. A partir de este se escogieron los
actores, entre los cuales hubo varios que conocieron en vida al pintor. Por otra
parte, algunas locaciones fueron realmente frecuentadas por el protagonista

Se sabe de otras ya innumerables experiencias realizadas en video en
diferentes partes del pais y que han tenido de muy escasa publicidad, lo cual no
les resta importancia cultural. Tal es el caso de Antonio Piedrahita3®, un atrevido
trabajador de la cultura del municipio de Toro, Valle, que aun con muchas
precariedades técnicas ha producido varias obras de mediometraje — o mejor,
media duracién- en video, de gran significado para sus coterraneos y que han
participado en tres ocasiones en el festival de cine experimental que se realiza
anualmente en ese municipio.

38 ] autor de este trabajo fue coguionista de esta obra.

39 Entrevista concedida el 1 de Noviembre de 2011 en el marco del festival Internacional de cine
experimental de toro, Valle. Informacidn acerca de este festival se encuentra en la pagina
http://cinetoro.com/filmfestival/
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Por otro lado, es mucho mas rico el conjunto de experiencias comunitarias
gue han empleado a la narracion cinematografica con propositos pedagogicos
aunque al margen de las instituciones educativas. Desafortunadamente estas
experiencias no siempre han sido reportadas por escrito o no han tenido
continuidad como estrategia.

No obstante, vale destacar a lo realizado por el grupo UKAMAU“ en Bolivia
durante los afios sesenta del pasado siglo, empezando por las producciones
colectivas e incluso hasta llegar a las obras de ficcidbn de sus dltimos afos. A
partir de aquella experiencia parece haberse derivado un uso comunitario del
lenguaje audiovisual, que aunque no estd estrictamente relacionado con la
narracion de ficcion ni con el documental, si ha sido muy util desde el punto de
vista educativo comunitario. Este ha consistido en emplear las grabaciones, en
este caso en video, como registro de las reuniones comunitarias, de manera
analoga a la funcion que cumplen las actas escritas. De esa manera, pareciera
haberse burlado al analfabetismo grafolégico mediante una suerte de estrategia
audiovisual muy pragmatica. Una experiencia interesante es el programa
“Imaginando nuestra imagen”, implementado por la direccion de cinematografia
del Ministerio de Cultura de Colombia desde hace mas de una década, mediante
el cual se realizan talleres de formacion en realizacion cinematografica, que
conducen a la elaboracién de obras audiovisuales en video que revelan
imaginarios de jovenes de las diferentes regiones de Colombia. Igualmente
destacable es la produccion audiovisual generada en el departamento del Cauca,
especialmente en el Norte, donde el registro y narracion de la cultura Nasa cuenta
ya con un acervo significativo. Otras experiencias muy interesantes son las que se
han hecho visibles a través del festival de cine comunitario Ojo al Sancoho*!, que
lleva cinco versiones anuales y que se realiza en Bogota.

En una dimensibn mas ampliamente social y con proyeccion hacia la
cinematografia internacional, el documental La Batalla de Chile (Guzman 1972-
1979), es un ejemplo de ejercicio pedagogico fuera de las aulas, por su relacion
con la historia y con la politica del pais suramericano donde se realizé. Se puede
decir que los realizadores fueron hasta el limite, dado que incluso uno de ellos
ofrendd su vida. Mas, totalmente al margen de semejante sacrificio, lo que interesa
destacar es que en él, el proceso de ensefianza aprendizaje se escenifico

40 Sanjinés, Jorge.1979. Teoria y prdctica de un cine junto al pueblo. Siglo XXI Editores, México.
41 Ver http://festivalojoalsancocho.wordpress.com/
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mediante la accion de sus protagonistas, en medio del caudal de los
acontecimientos de varios afios.

2.2. LA NARRACION CINEMATOGRAFICA COMO OTRA MANERA DE
REGISTRAR A LA ACCION.

A partir de las experiencias educativas y comunitarias basadas en la elaboracion
de obras audiovisuales este trabajo asume que es plausible afirmar que en tales
ejercicios se manifiesta el impulso ancestral de los seres humanos consistente en
la necesidad dar cuenta o autonarrar su propio accionar, sea en forma de
testimonios, proyectos, utopias o fantasias. Lo anterior lleva a considerar que es
preciso ahondar en el concepto de Accidn no solo para comprender a la estrategia
pedagdgica que se aspira a proponer sino ademas para estudiar y encarar la
elaboracion de narraciones cinematogréficas, en las cuales se basard dicha
estrategia. Interesa, igualmente, en este caso, un concepto de accion proveniente
de la antropologia filosofica, como quiera que se busca sustentar una propuesta
orientada a la formacién de seres humanos y a una actitud cognoscitiva de estos
frente a su entorno.

2.2.1. El concepto de accion.

En la perspectiva antropoldgica de Ricoeur 42, la accion es la capacidad de hacer
gue algo suceda, y para explicarlo de manera operativa, este autor se apoya en el
filosofo finlandés Enrik Von Rigth quien, a su vez, recurre a la teoria de los
sistemas dinamicos para afirmar que la accion es la intervencién de, al menos, un
ser humano llamado “agente”, sobre un sistema de relaciones con otros seres

42 Ricoeur, Paul (1986). Du texte a l'action. Essais d'herméneutique Il, Le Seuill. Traducido al espafiol y
editado en 2002 como Del texto a la accién. Ensayo de hermenéutica | por Fondo de Cultura Econdmica.
México. Este autor es ampliamente conocido como hermeneuta y es comun recurrir a él como estudioso de
los significados del mundo de la vida a través del lenguaje escrito. No obstante, en esta obra el autor
establece una analogia entre el texto escrito y la accién, proponiendo a esta Ultima como un cuasitexto, en
el que también se puede registrar y leer el acontecer humano. Este trabajo apropia a las herramientas
conceptuales de Ricoeur para adecuar una metodologia de analisis cinematografico llamada hermenéutica
de la accidn.
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humanos, animales y objetos. Estos sistemas siempre son parciales respecto del
universo; nunca estamos en relacion con todo el universo; la accion es particular y
concreta y la articulacion de una serie de acciones sobre un sistema constituye al
curso de los acontecimientos. La accion es un fendmeno en el que se despliegan
tanto la identidad de los individuos como la intersubjetividad.

En realidad la accion consta de varios componentes que conforman lo que se
puede denominar “La Red Conceptual de la Accion™3: un agente, que es el sujeto
(individual o social) que realiza la accidn; las motivaciones, que son las causas
internas que llevan al agente a actuar; la finalidad, que es el propésito buscado por
el agente; las circunstancias, que son las relaciones con otros agentes y que
condicionan a la accion; los conflictos que resultan de las interacciones.

El agente es el individuo que todos pueden observar, implica presencia del cuerpo
humano y requiere un mundo con significados pero la accion no es
necesariamente desplazamiento del cuerpo. La quietud, el habla o la indiferencia
también son modalidades de la accién con las que los seres humanos hacen
presencia y de ese modo intervienen sobre un sistema de relaciones. Las
motivaciones son el impulso primario e interior del agente y pueden ser desde las
pasiones, pasando por los valores hasta los razonamientos que se encuentran en
la base de la voluntad y de las decisiones. No obstante, también hacen parte de
ellas las psicosis y las instrucciones, que también determinan e involucran al
agente dentro de la accion. Las finalidades son consecuencia, complemento y
exteriorizacion de las motivaciones; se pueden manifestar con la sola presencia el
agente dentro de un sistema de relaciones, pasando por la interaccion con los
demés agentes o elementos de tal sistema hasta llegar a la transformacién del
mismo. Las circunstancias, son tanto el tipo de relaciones que establecen los
agentes con su entorno, como la intensidad de ellas en el curso de la accion.
Cuando las motivaciones o las finalidades de un o0 unos agentes entran en choque

43 Ricoeur, Paul(1983). Temps et récit. Tome I: L'intrigue et le récit historique, Le Seuil. Traducido en 2000
como Tiempo y Narracién | por Siglo XXI editores, México. P.39-112 En este texto Ricoeur recurre
basicamente a dos referentes: Confesiones de San Agustin y La poética de Aristételes. El primero se refiere a
la paradoja del presente como punto de partida y lugar de transito del pasado y del futuro; el segundo se
refiere a la configuracion de tramas narrativas . Para estudiar las vivencias humanas en relacidn con estos
dos asuntos, considera al ser humano como un ser que se realiza en la accion. Sin embargo, la accidn no es
un concepto sencillo sino que es una red conceptual, es decir un conjunto de conceptos interrelacionados
entre si.
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con las de otro u otros factores, el devenir de las circunstancias es conflictivo;
también suele suceder que las motivaciones y las finalidades, revelen a unos
agentes acaso poco interesados en interactuar con otros, tal vez desesperanzados
0 abandonados al azar o dedicados a la contemplacién o el delirio poético,
situacion en la que el devenir de las circunstancias fluye con inercia. Sin embargo,
este fluir suele durar solo hasta cuando el cuerpo se siente necesitado o incluso
compelido a “lanzar un lazo” de relacion con el mundo, bien sea por necesidad
fisiologica, por instinto de conservacion o por actitud poiética, es decir, generadora
de nuevas iniciativas. Alli es seguro que vuelvan a parecer con fuerza las
motivaciones y las finalidades.

El conflicto como confrontacion de fuerzas, es decir, de acciones es, desde
luego, una manera de construir a la realidad, en la que se reconoce el caracter,
complejo, dindmico y dialéctico de la intersubjetividad. El conflicto es complejo
porque estd determinado por decisiones que pueden proceder tanto de la
racionalidad como de la emocionalidad de uno o varios agentes; dinamico porque
implica fuerzas y cambios en multiples sentidos y dialéctico porque en las
interacciones conflictivas se gestan transformaciones tanto de asemejacion o
acercamiento como de diferenciacion y distanciamiento de los sujetos. Es en esta
dialéctica que se forjan sus identidades.

De manera patrticular, la accion puede tomar diferentes rasgos, dependiendo
del &mbito de la vida individual o social en la que tenga lugar, por ejemplo, en las
relaciones afectivas, en el acto pedagodgico, en la vida cotidiana, en las
costumbres, en los actos juridicos, en la politica, entre otros.

2.2.2. Agente, sujeto e identidad.

El agente, mero propulsor de la accion, precisa afianzarse como sujeto para
comprender su lugar en el mundo y la propuesta de Ricoeur 44al respecto, consiste
en cambiar la pregunta “¢ Qué es el sujeto? por ¢,quién es el sujeto? Es decir que
se reemplaza la pregunta ontolégica con la pregunta por la identidad. Con esta

4 Ricoeur, Paul (1990/1996) Soi-méme comme un autre, Le Seuil, traducido en 1996 como Si mismo como
otro por SigloXXI editores . México. En esta obra, mediante siete “rodeos” conceptuales, el autor orienta la
hermenéutica hacia la comprensidn del ser. Ricoeur propone superar tanto al sujeto ensalzado de Descartes,
autosuficiente pero ahistorico, como al sujeto humillado de Nietzsche, disperso y sin referentes. A cambio
propone un sujeto narrativo, cuya identidad se transforma con el transcurso de sus experiencias e
interacciones en medio de unas circunstancias dadas.

41



pregunta se trasciende la autosuficiencia del sujeto cartesiano expresado en el
“Pienso luego existo”, que no permite explicar al devenir humano en medio de
circunstancias cambiantes; pero también se supera el abandono del sujeto
nietzscheano expresado mediante el “Dios ha muerto”, que no permite reconocer
las articulaciones que hay entre las incidencias de toda trayectoria vital. Esta
pregunta, a su vez, implica preguntar: ¢Quién habla?, ¢Quién actta?, ¢Quién
narra? ¢Quién asume las responsabilidades éticas?

El habla, ciertamente exterioriza al discurso del sujeto pero para Ricoeur es
toda la accion el fendmeno mediante el cual el sujeto afianza su identidad como si
mismo y paulatinamente se transforma durante la interaccion con otros. El sujeto
decide realizar acciones a partir de sus motivaciones, finalidades y circunstancias;
requiere la presencia del cuerpo con su kinesis, inclusive con su quietud pero
también su proxemia, su gesticulacion y su habla.

Las acciones adquieren sentido, por un lado, de acuerdo con los caracteres
temporales, es decir segun su relacion con el pasado, el presente y el futro y, por
otro lado, segun los recursos simbdlicos con que cuente la cultura; por esto ultimo
la accion constituye la textura de la intersubjetividad y siempre tiene un sentido,
asi sea apocaliptico, en cuyo caso debera someterse al juicio publico. Nadie esta
exento de asumir responsabilidades éticas.

Los animales ni las cosas realizan acciones porque no construyen
significados. Otra cosa son los recursos simbdlicos con los que la cultura
interpreta a los objetos, los fendmenos, los movimientos y desplazamientos de las
cosas o los comportamientos animales cuando son amaestrados, domesticados o
interpretados desde referentes humanos de tipo simbdlico que los aproximan a la
accion.

La accion se registra primero en el curso de los acontecimientos mismos, es
decir, en el tiempo, gracias al significado que ella tenga para la cultura dentro de la
cual se realiza y para la historia de los individuos que pertenecen a esa cultura.

Los acontecimientos se constituyen mediante las acciones e interacciones de
los sujetos, quienes de esa manera presentan socialmente su identidad y
entretejen tramas que le dan materialidad al transcurso del tiempo humano, es
decir, a la experiencia humana dentro del cosmos. A medida que se tejen las
tramas se enriquece y transforma la identidad de los sujetos, se disefian

42



finalidades, se adquieren responsabilidades ético-morales y se construye la
historia.

Sin embargo, la accion también se puede registrar sobre otros soportes
materiales y culturales. Este trabajo se propone estudiar descripciones
metodolégicas con miras a teorizar sobre la construccion de procesos
interpretativos de la realidad y de la identidad individual y colectiva, en los que la
accion sea observada, seleccionada, registrada, articulada y analizada a partir de
las imagenes y sonidos que se generan en tales procesos.

Por lo anterior, sera necesario estudiar también las mediaciones implicadas
en el uso del lenguaje audiovisual y este aspecto es andlogo al que se suscita
cuando es el lenguaje escrito el que media en la elaboracién de una narracion, en
ese caso literaria.

Mientras la accién en la vida social resulta de los intereses de los sujetos que
construyen su propio devenir; la accion en la narracion cinematogréfica, en
cambio, es resultado de las determinaciones de los cineastas a lo largo de varios
momentos de realizacion en los que se registran acciones sobre un soporte fisico
distinto a los acontecimientos (y a los textos escritos), razén por la cual habra que
analizar mas adelante, al lenguaje cinematografico ( acerca del cual existen varias
teorias, frente a las cuales este trabajo también asume algunas posiciones
criticas).

Antes de seguir es necesario recordar que la palabra cine, proviene del griego
“kiné” (kivfj)), que significa movimiento, y utilizada por si sola, refiere a una
caracteristica esencial del tipo de imagenes que originalmente se proyectaron y
gue generaron al fendbmeno cultural que estimula a esta reflexion, junto a las
preocupaciones por la educacion. Con la adicion del sufijo “grafia” (de grafés,
ypa@ag), en el siglo XIX se articulé el neologismo “cinematografia” para indicar
que se trataba de una actividad que registraba (no solo proyectaba) imagenes en
movimiento. Posteriormente este nombre derivd hacia una nocion tecnolégica al
relacionarsele con el celuloide, que fue el primer soporte fisico adaptado para esta
actividad. De cualquier manera, es claro que el intento de registrar movimientos en
distintos materiales lo empezaron hace miles de afios los hombres de las cavernas
en todas partes del mundo, sélo que no contaban con la tecnologia de lo que hoy
conocemos como cinematografia.
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Para reconocer a los precursores mas inmediatos del cinematografo es
necesario dar un salto en el tiempo desde la prehistoria hasta la modernidad y se
sabe que especialmente desde mediados del siglo XIX, en Europa y Estados
Unidos, varias personas se empefaron en registrar el desplazamiento mecanico
de los cuerpos, gracias a algunas aplicaciones de la fisica, en particular de la
mecanica, y la fotografia, aprovechando, quizéas sin saberlo desde el comienzo, lo
gue se conoce como “el fendmeno phi” de la visién, que consiste en alcanzar la
ilusién optica de estar percibiendo al movimiento de un objeto a partir de una
sucesion de imagenes.4°

Como consecuencia de todo este proceso inventivo, se suele afirmar que el
cine es esencialmente imagen en movimiento y esto es comprensible porque
captar precisamente a la imagen en movimiento, aparentemente fue su inquietud
originaria. No obstante, cabe preguntarse si la motivacion de fondo, mas alla del
desplazamiento mecanico de los cuerpos, era la inquietud por las acciones alli
expresadas, es decir, por la manera como unos seres humanos intervenian sobre
las cosas, se relacionaban con otros sujetos y transformaban a su mundo, el
mundo de quienes hicieron tales registros. Sin duda, hay narracion de acciones
tanto en muchos iconos, como en las secuencias pictéricas que sugieren
desplazamientos tales como las danzas o la caza de animales. Ciertamente,
algunos experimentos precursores del cine en el siglo XIX podrian no ser
considerados como registro de acciones, por ejemplo, el vuelo de las aves
captado por medio del fusil fotografico de Marey; o el registro del galopar de un
caballo en el experimento de Muybridge. Aun asi, desde esos y otros
experimentos, y una vez inventado, el cine ha sido empleado para registrar lo que
tiene sentido o es un contrasentido para los humanos, dentro de los referentes de
la accion. Esto continué siendo evidente en las primeras peliculas de los Lumiére,
reconocidos como inventores oficiales del cine, por ejemplo en El arribo del tren,
El desayuno del bebé o La salida de los obreros de la fabrica Lumiére.

Resulta especialmente importante sefalar que entrado ya el siglo XX, la
tecnologia posibilitd incorporar sonido sincrénico a las imagenes y de esa manera
se enriquecieron las posibilidades de registrar a la accion pero es la accion la que
genera sonidos e imagenes en movimiento, o inclusive imagenes fijas, que tienen
sentido en términos de la incidencia sobre el transcurso de los acontecimientos en
cada fragmento del universo: en cada mundo. El cine - aunque seria mejor decir,
la cinematografia- registra acciones, de las que se derivan imagenes y sonidos

4 Munsterberg, Hugo (1916). The photoplay, a psicological study. Routledge.
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gue configuran todo un lenguaje y esto es mucho mas claro en el cine de hoy. Hoy
deberia ser mas aceptado hacer referencia al lenguaje audiovisual pero un cierto
romanticismo, a veces al borde del histrionismo, extrafiamente fijo la costumbre de
hablar del lenguaje cinematografico o del “cine” es decir, del movimiento, no
cuando se va a hacer referencia a este, sino cuando se quiere ligar su significado
al celuloide como soporte fisico de los registros con todas sus implicaciones
técnicas, socioculturales y econémicas.

Entonces, en la perspectiva de este documento, mas que la representacion o
el registro mismo de imagenes y sonidos, lo que importa es estudiar las
implicaciones culturales que tienen las acciones con las que se narra
audiovisualmente el devenir humano. Interesa mas la reflexion suscitada por la
alusion audiovisual a la dindmica de las identidades humanas que inciden en la
transformacion de otras andlogas, durante lo que Ricoeur denomina prefiguracion,
configuracion y refiguracion de la identidad mediante la narracién?®, como se
estudiara a continuacion.

2.2.3. Potencial pedagogico de la Narracion cinemat  ogréfica.

Esta apuesta pedagdgica se sustenta tedricamente en una apropiacion de lo
planteado por Ricoeur en Tiempo y narracion y aunque el autor francés orienta la
tesis de su libro hacia una reflexion filosofica sobre el tiempo, en este trabajo se
presta atencion al proceso de elaboracibn de una narracion que él mismo
describe. Ese mismo propdésito permite establecer relaciones entre los momentos
de la elaboracion de una narracion y la identidad narrativa del sujeto, tal como el
mismo autor lo plantea en Si mismo como otro?’.

4 En Tiempo y Narracién (p.113-168), Ricoeur describe tres momentos de la narracién: Mimesis |, o
prefiguracidn, en la que el sujeto narrador reconoce las manifestaciones concretas de los componentes de la
Red conceptual de la Accidon que desea narrar; Mimesis I, o configuracidn, en la que el sujeto narrador
configura una trama narrativa combinando imaginativamente a tales componentes; Mimesis Ill, o
refiguracidn, en la que el lector y, para efectos de esta tesis, el espectador observa, “lee” o interpreta a la
narracion elaboraday la contrasta con su propia identidad.

47 En Si mismo como otro, Ricoeur desarrolla |a idea de sujeto narrativo, cuya identidad no es estatica, sino
que se presenta, despliega, enriquece y transforma en la interlocucidn e interaccion otros sujetos, durante
el curso de los acontecimientos, asumiendo la responsabilidad ética de sus actos y por lo tanto también las
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De acuerdo con Ricoeur, la elaboracion de cualquier narracion implica, en
primer lugar, un proceso reflexivo, mediante el cual un sujeto (con una identidad
determinada) se aproxima a una cierta realidad. Antes de narrar
cinematograficamente a la accidén se requiere reconocer a los componentes de la
Red Conceptual de la Accién dentro de unos acontecimientos que son objeto de
una cierta valoracion. A este momento se le denomina prefiguracion de la
narracion, que corresponde a lo que Ricoeur también denomina mimesis I. En el
aparte sobre la propuesta pedagodgica, esta tesis presenta una metodologia para
abordar la realidad con miras a configurar narraciones audiovisuales.

En segundo lugar, se requiere, por una parte, la elaboracion de una trama
caracterizada por la intriga, en la que los hechos previamente seleccionados no se
presentan segun su sucesion cronoldgica original, sino a partir de un sentido de
expectativa relacionado con una determinada manera de valorarlos vy
comprenderlos. Por otra parte, en este caso, orientado a la elaboracion de obras
cinematograficas, es necesario registrar a las acciones que estan involucradas en
dicha trama, mediante imagenes y sonidos plasmados sobre un soporte diferente
a los acontecimientos mismos. Este es el momento de la configuracion,
denominado también mimesis Il, que recurre a diferentes elementos técnicos y
codificaciones que configuran al lenguaje cinematogréafico. Los rasgos del lenguaje
cinematografico seran estudiados mas adelante. Este trabajo igualmente propone
elementos metodoldgicos para la configuracion de narraciones cinematograficas.

Mediante los anteriores dos momentos, los realizadores plantean el devenir
de unos hechos que quedan disponibles para los espectadores. Alun una narracion
de acciones registrada en un soporte material distinto al de los acontecimientos,
siempre se refiere a hechos humanos, hayan sido estos reales o sean ficticios*®, y
por tanto siempre revelan el devenir de una o varias identidades de sujetos, de ahi
gue nunca estén exentos de implicaciones simbdlicas que, en un tercer momento,
llamado de refiguracion, o mimesis lll, a su vez impactan a la identidad de los
sujetos espectadores que tienen acceso a esta narracion. Por supuesto que entre
estos espectadores se pueden encontrar los mismos realizadores y, en todo caso,

consecuencias practicas de ellos. Toda vida humana es en si misma una narracidn que se ofrece a los demas
al tiempo que todo sujeto se confronta con la narracidn de otras vidas.

4 La palabra ficcion provienen del latin fictio, -onis, sustantivo derivado de fictum, participio del
verbo fingere, que significaba ‘amasar’, pero también ‘modelar’. Desde hace varios siglos se usa en el
sentido de fingir, sin embargo, en este texto se parte de la nocidn de construccidn social de la realidad, mas
cercana a la idea de inventar o de ‘representar’ (como en la puesta en escena cinematografica).
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los sujetos que pertenecen a la misma comunidad de los realizadores. Entonces el
potencial pedagodgico de la narracién cinematografica se deriva de los anteriores
tres momentos, es decir, de sus posibilidades para propiciar, en primer lugar, la
confrontacion de los sujetos individuales y colectivos con su propia realidad, en
segundo lugar con la elaboracion de autonarraciones cinematograficas derivadas
de aquella realidad y, en tercer lugar con la interpretacién de las obras elaboradas
durante este proceso. Las consecuencias pedagdgicas, en este caso estan
orientadas hacia practicas educativas, es decir, dentro de procesos
institucionalizados de ensefianza aprendizaje pero también hacia practicas
formativas, por ejemplo de tipo comunitario.
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3. LA NARRACION CINEMATOGRAFICA.

Esta tesis estudia a la narracion cinematografica desde la hermenéutica de la
accion, y asume un punto de vista que propone criticas a algunas nociones
tradicionales sobre el cine; por esta razon, antes de ahondar en el planteamiento
propio, es pertinente hacer un bosquejo acerca de las teorias cinematogréaficas
existentes hasta hoy.

Es cierto que, en tanto dedicados a un oficio, los cineastas siempre han
realizado multiples exploraciones con las que han contribuido de a poco a
configurar precisamente a un lenguaje, tal como ocurrid con los experimentos
fotograficos y escenograficos de Meliés, el film d'art, que llevé al cine obras
maestras del teatro, la invencion de algunos aparatos para mover la cdmara
durante el rodaje, por parte de algunos europeos, o el trabajo meticuloso de los
pioneros de la industria en Estados Unidos inventando trucos para obtener
narraciones cada vez mas emocionantes. No obstante, en este trabajo sélo se
considera como teoria sobre el cine, a los esfuerzos que a lo largo de la historia
del mismo han realizado apuestas en busca de una comprension de lo que tal vez
podamos considerar “la sustancia” del lenguaje cinematografico y sus rasgos
narrativos, nociones a partir de las cuales se genera el fendmeno sociocultural
denominado cine. Desde luego que en ocasiones se hara referencia a algunos
estilos 0 escuelas en particular y sus nexos con la teoria general.

Ahora bien, una cuestion central en la historia del cine ha sido la que
diferencia a las obras cinematograficas segun si narran tomando sus registros
directamente de la realidad, a las que se les denomina documentales, o si
recurren a las puestas en escena, a las que se les denomina ficciones. La cuestion
gue surge, sin embargo, consiste en que, por una parte, registrar hechos
directamente tomados de la realidad requiere técnicas de diferentes a los de las
puestas en escena y los impactos comunicativos obtenidos con la obra final
también son distintos. Este impacto descansa en buena medida en la capacidad
gue tienen los registros documentales de evocar a la realidad y aunque todo
documentalista (e incluso los espectadores) saben que tales registros se
recontextualizan mediante las variaciones imaginativas que se realizan durante la
edicion, también es comun entre los realizadores, espectadores y especialistas
una fuerte tendencia a considerar que el documental es altamente transparente,
conserva un muy cercano isomorfismo entre las grabaciones o registros con la
realidad y un gran valor testimonial de los hechos que efectivamente ocurrieron.
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En esa direccion es plausible afirmar que el cine “nacié” haciendo registros
documentales en esta acepcion, al menos si se tienen en cuenta los primeros
trabajos de los Lumiére, a finales del siglo XIX, tales como los ya mencionados El
arribo del tren, El desayuno del bebé o La salida de los obreros de la fabrica
Lumiére*. Esa misma tendencia fue seguida por los llamados “pioneros”,
camarografos europeos que compraron el para entonces novedoso aparato
llamado “cinematografo” y se esparcieron por todo el mundo, incluidos los paises
europeos, hasta llegar poco apoco y antes de terminar el siglo XIX, hasta casi
todos los rincones del planeta, tomando lo que en aquella época se denominaban
“vistas”, en las que se registraban brevemente costumbres, personajes,
acontecimientos y paisajes.

De cualquier manera, arbitraria hasta donde lo es toda clasificacion, este
trabajo propone una clasificacion de las teorias, en relacién con sus utilidades
pedagdgicas y didacticas y se clasificardn como tendencias constructivas e
interpretativas. Las constructivas se orientan a enunciar los componentes formales
de las obras cinematograficas, una naturaleza del oficio e inclusive algunas
proponen una preceptiva. Estan incluidas en este grupo las teorias
tradicionalmente denominadas formalistas, desde el punto de vista de la tendencia
estética del mismo nombre pero también esté la tendencia latinoamericana, que
llama la atencion sobre lo que se puede denominar realizacién y produccion
colectiva. Estas teorias tienen afinidad con las nociones de prefiguracion y
configuracion de la trama (Mimesis | y Mimesis IlI) y aunque también permiten
cierto andlisis de las obras cinematograficas, las teorias interpretativas, que tienen
mayor afinidad con la refiguracion de la identidad del sujeto (Mimesis Ill), se
orientan mas claramente hacia la comprension y explicacion de ellas, del lenguaje
cinematografico o del estatus cultural del cine en general, sin perjuicio de que en
ellas un realizador encuentre cierta utilidad para guiar su trabajo. Confluyen en
este grupo diferentes ideas estéticas y concepciones filosoficas aplicadas al
andlisis filmico.

49 Notese que se hace alusidn a “registros documentales”, para mayor claridad frente a quienes consideran
que el primer documental de la historia es Nanook el esquimal (Flaherty, 1922), que ciertamente es el
primero con una estructura narrativa y que se basé en puestas en escena de costumbres en desuso. Por otra
parte, si se mira con atencién, en algunos trabajos de los Lumiere hay ciertas estructuras narrativas por
elementales que sean.
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3.1. TENDENCIAS CONSTRUCTIVAS.

En general y no solo dentro de esta tendencia, el italiano Riccioto Canudo®°
parece haber sido el primer tedrico del cine, o por lo menos el mas reconocido
entre los primeros.

En 1911 Canudo escribié un articulo titulado El nacimiento del séptimo arte,
gue mas tarde fue conocido como el manifiesto de las siete artes, en el que toma
aquella nocion segun la cual desde la antigiiedad helénica hay dos grandes artes:
la musica y la arquitectura. De la musica se derivan la poesia y la danza como
artes ritmicas o del tiempo mientras que de la arquitectura se derivan la pintura y
la escultura como artes del espacio. El cine, afirma, Canudo, las integra a todas y
constituye el séptimo arte.

Pese a este primer planteamiento en el que el sonido, en tanto musica, es
considerado un componente integral de lo cinematografico, se impuso una fuerte
tradicion que ha consistido en considerar que el rasgo esencial del cine es la
imagen. Por ejemplo, Sergei Einsentein, quien es estimado como un tedrico del
montaje pero que de momento puede ser tenido en cuenta desde el punto de vista
de sus consideraciones generales sobre la imagen, baso6 su propuesta de montaje
llamada originalmente Montaje de atracciones®!, en una nocidon de imagen
derivada de los poemas Aiku, tradicionales en el Japon y constituidos por solo tres
versos: cada uno de los dos primeros versos describe una imagen distinta y el
tercero describe otra imagen cuya connotacion sintetiza a lo connotado por las
dos anteriores.

50 Canudo, Riccioto no era un realizador y si mds bien lo que actualmente se suele denominar, un “periodista
, de comienzos del siglo XX, que vivia en Paris, era amigo de artistas plasticos y literatos y ademas
promotor de eventos culturales. Sin embargo, su propuesta es considerada aqui como constructiva por
referirse a los componentes de las obras cinematograficas en relacién con las formas cldsicas del arte.

|n

cultura

51 Eisenstein, Sergei (1937-1938). Hacia una teoria del montaje, tomos |y Il. Escrita originalmente en ruso
fue traducida y editada en espaiol en 2001 como Montaje, por Paidos comunicacion Barcelona. La
teorizacion de este autor empezo con un articulo llamado Montaje de atracciones, publicado en el nimero 3
de la revista la revista LEF, cuando era integrante del proletkult, un colectivo teatral auspiciado por el
gobierno bolchevique. Posteriormente este fue incluido por el mismo autor en su libro El sentido del cine,
publicado en 1923 en ruso y traducido y publicado en 1999 por siglo XXI.
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Eisenstein afirm6é que, de manera analoga a tales poemas, en la edicion
cinematografica era necesario pegar los planos de tal manera que lo connotado
por uno, junto a lo connotado por el siguiente plano, condujeran a que el siguiente
o tercer plano, connotara una sintesis de los dos anteriores y con este principio
editdé una de sus primeras peliculas: La huelga (1925) y dos grandes obras
maestras del cine mundial, El acorazado Potemkim (1925) y Octubre (1927).

Sobre la anterior nocién Eisenstein teorizé sobre lo que denomind cinco tipos
de montaje: el métrico, el ritmico, el tonal, el sobretonal y el intelectual. EI métrico
se refiere a la equivalencia de longitud que debe haber entre dos segmentos de
pelicula adjuntos pero con imagenes distintas; el ritmico se conforma mediante la
coordinacion de elementos visuales en planos consecutivos; el tonal considera a la
musica (el sonido) en contrapunto con la imagen; el sobretonal tienen en cuenta
todos los elementos visuales y sonoros del encuadre y el intelectual conduce a
generar una especie de choque entre los aspectos intelectuales y los afectivos de
los encuadres contiguos. A partir de estos principios, en la década de los
cincuenta Eisenstein trabajo la imagen con la mausica, especificamente la de
Prokofiev, en sus obras a Alexander Nevsky (1938)e Ivan el Terrible | (1943) y I
(1945) pero no tuvo la oportunidad de explorar la riqueza, complejidad y
expresividad con que se construyen las bandas sonoras hoy.

Mientras Eisenstein trabajaba para ayudar a propagandizar con su cine a la
naciente, y en ese momento optimista revolucion bolchevique, entre los finales de
los afios diez y comienzos de los veinte; en esa misma época y con una posicion
ideolégica opuesta, en los Estados Unidos, en medio de una época
econOmicamente boyante, gracias a la crisis en que la primera guerra mundial
habia dejado a Europa, David W Griffith desarrollaba en la practica su técnica
narrativa en peliculas como Nacimiento de una nacion (1920), en la que
apologetizaba al KuKlux Klan. Griffith combiné diferentes tipos de planos
cinematograficos para obtener una narracion que alternaba detalles y contextos.
Es muy posible que Griffith y Eisenstein se hayan influido mutuamente a través de
sus respectivas obras cinematograficas, aunque Griffith no teorizd por escrito. Sin
duda los aportes tanto tedricos como practicos de Eisenstein tuvieron muy
importantes repercusiones en la configuracion del lenguaje cinematografico en
general, de algunos géneros o conjunto de obras con caracteristicas narrativas
similares, en particular, y de algunos estilos de realizadores especificamente.

Simultaneamente con Eisenstein, en aquel periodo de florecimiento del cine
soviético, por una parte, Dziga Vertov, quien sera aludido en el aparte sobre el
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cine documental, propuso la teoria del cine 0jo, en la que se opuso al empleo de
actores y puestas en escena; por otro lado, y en contraste, Vselodov Pudovkin ,
quien seré abordado nuevamente en el aparte sobre la accion, propuso su teoria
del actor tipo y del guioén de hierro.

El Psicologo Rudolf Arnheim, quien nunca fue realizador, en El cine como
arte®2, sostuvo que el cine es una forma cultural pura gracias a que puede crear
objetos diferentes a la realidad por medio de imagenes bidimensionales, en blanco
y negro y sin sonido. Este planteamiento esta basado en estudios de la percepcion
desde la teoria psicoldgica de la Gestalt, que afirma que el cerebro humano tiene
la capacidad de obtener generalizaciones a partir de muestras de objetos y que
puede completar imdgenes con base en algunos detalles de las mismas. Desde
luego que esta concepciodn del cine se refiere al que se hizo durante las primeras
tres y media décadas pero fue perdiendo pertinencia en la medida en que la
tecnologia permitié obtener mayor realismo al introducir el sonido, el color y mayor
precision en la edicion.

También en los afios 20 del siglo XX algunos cineastas, especialmente
franceses como Germain Delac, Louis Deluc y, sobre todo Jean Epstein, afirmaron
gue tal esencialidad radicaba en la fotogenia de los objetos, es decir en esa suerte
de propiedad de las cosas consistente en proyectar una imagen bella. Esta nocién
confiaba en una supuesta objetividad de la cAmara sin considerar que la fotogenia
podia depender de algunos aspectos técnicos de la iluminacién, mucho mas en
aquella época en que la pelicula tenia baja fotosensibilidad, igualmente podia
depender del encuadre o, del talento del fotografo y no solo del objeto mismo.

Bela Balazs®2 tuvo una concepcion mas amplia del cine, analiz6 practicamente
todos sus componentes técnicos e inclusive elaboré una especie de preceptiva
cinematografica que aun tiene repercusiones en todo el mundo y con la que
impartio clases en el instituto de altos estudios de cine en Moscu en las décadas
de los 30, 40 y 50. Ese fue un periodo de apogeo del socialismo soviético y de la
produccion cinematografica de esta parte del mundo, caracterizada por tematicas

52 Arnheim, Rudolf (1932). Film als Kunst. Berlin: Ernst Rowohlt. Escrito en aleman Traducido al inglés y
publicado en 1957 como Film As Art por Berkeley and Los Angeles: University of California Press. Traducido
al espafiol en 2006 como E/ cine como arte por Paidos.

53 Balazs, Bela (1948). Ikusstvo Kino , escrito originalmente en Ruso, traducido al ingles como Theory of the
Film; Character and Growth of a New Art (trans. by Edith Bone). En 1978 fue editado en espafiol como E/
film: evolucién y esencia de un arte nuevo. Gustavo Gili, Barcelona.
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que, dentro de los canones del llamado realismo socialista, asumia que estaban
aportando a la construccion de una nueva cultura, distinta a la cultura burguesa,
predominante en el capitalismo principalmente europeo y norteamericano. Balazs
considero que el escritor es el verdadero autor de la obra cinematogréfica y que la
edicion es el momento decisivo de la configuracion de la obra filmica. Ademas,
acorde con la teoria marxista del arte consider6 que el cine hace mas visible a los
seres humanos aunque muestre detalles de los objetos, porque en ellos se
proyecta la expresién humana.

Otra corriente, que combiné a la que se centra en la imagen desde los ecos
de la nocidn de fotogenia promovida en los afios 30 en Francia, con un realismo
fenomenoldgico, fue la de André Bazin>4, quien afirmé que este es un medio para
satisfacer la necesidad humana de retener el tiempo. De esa manera Bazin
también confiaba en la objetividad de la camara para registrar la realidad, segun
él, tal como era, en su devenir y abogaba por permitir que la realidad transcurriera
delante de la camara, aun en el cine de ficcion, dentro de lo que se suele
denominar “plano secuencia”. Si bien reconocia la importancia del montaje, le
daba mayor relevancia a la puesta en escena con sus elementos sonoros y la
profundidad de campo. Bazin influyd en el estilo de varios realizadores del
movimiento conocido como “Nueva Ola francesa” en los afios sesenta, quienes,
ademas, se orientaron hacia la narracién de historias mas intimistas, con lo que se
hace patente que no considerd a fondo que si bien realizar un registro filmico no
es algo plenamente subjetivo, la relativa objetividad de la camara si esta
estrechamente relacionada con una serie de elecciones valorativas, sensibilidades
personales y circunstancias técnicas.

A comienzos de la década del sesenta, El francés Jean Mitry, quien ensayo
en multiples ocasiones como realizador, argumentd por primera vez y de manera
asaz contundente en favor de considerar al cine como un lenguaje, a partir de
licidos y contrastantes estudios entre otras manifestaciones artisticas y de
meticulosas referencias a la historia del cine. De todas maneras, si bien Mitry fue
un analista perspicaz de los contenidos culturales de muchas obras
cinematograficas, se mantuvo en la tradicion de enfatizar en la imagen como
elemento caracterizador del cine pese a que él mismo también estudié al sonido

54 Bazin André (1958). Qu'est-ce que le cinéma? Editions du Cerf. Originalmente en francés, traducido y
editado en espafiol en 2001 como ¢Qué es el cine? Rialp, Sexta edicion. Madrid.
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como rasgo cinematografico. En su obra Estética y psicologia®® afirmé que en la
realizacion cinematografica la imagen mantiene una estrecha relacion con el
objeto que representa, lo cual genera un significado que se convierte en una
percepcion apriori con la que se encara el montaje. Es en este Ultimo proceso, en
el montaje, en el que tales imagenes, al combinarse, adquieren su significado
dentro de la obra cinematografica. Al final, el realizador habra creado un proceso
de transformacion de un mundo psicolégicamente real, pero cuyo sentido depende
de la experiencia del espectador. Luego, tanto la realizacion como la apreciacion
de las obras cinematograficas involucran procesos tanto estéticos como
psicolégicos.

También en los afios sesenta el brasilefio Glauber Rocha®®, afirmé estar
desarrollando en ella lo que denominé “Estética del hambre”, denunciadora de las
desigualdades sociales y la opresion, con una “idea en la cabeza y una camara en
la mano”, en busca de formas narrativas propias y acordes con la realidad y las
cosmovisiones latinoamericanas

Igualmente digna de mencionar en esta direccion es la propuesta del cubano
Julio Garcia Espinosa®’ present6 una propuesta que si bien no es propiamente
una teoria dentro de los criterios arriba establecidos, si resulta ser un
planteamiento pertinente dado el lugar geocultural donde se genera este
documento. Se trata del “cine imperfeto” que sugiere que el cineasta debe
“ponerse en el lugar del pueblo” para interpretar su realidad y producir obras
cinematograficas imaginativas, inventando formas narrativas distintas a las
establecidas por la industria, en la que se presume y se canoniza la perfeccion
estética.

Es de suponer, desde esta perspectiva, ubicada en una vertiente de la
filosofia marxista, que en un futuro utépico deberian darse las condiciones para

55 Mitry, Jean (1963-1965) . Esthétique et psychologie du cinéma (2 volumes), Editions universitaires. Original
en francés, traducido y editado al espafiol en 2002 como Estética y psicologia. Vol 1 la estructura y vol 2 La
forma por Siglo XXI editores.

56 Rocha, Glauber.(1963/2003) Revisao critica do cinema brasileiro. Cosac&Naify.

57 Garcia Espinosa, Julio (1969). Por un cine imperfecto, Hojas de cine: testimonios y documentos del Nuevo
Cine latinoamericano: volumen lll. P. 63-77 Biblioteca de la Fundacién del Nuevo cine latinoamericano. Fue
reproducido por Revista Cine Cubano No 140 p 55-70 con motivo de cumplirse 40 afios de su lanzamiento
publico.
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gue cualquier persona tuviera condiciones para producir obras de arte, y entre
ellas obras cinematogréaficas. Sin embargo, mas all4 de este criterio, que es mas
un postulado estético general no hubo una teoria cinematografica constructiva
propiamente, aunque es de asumir que, de todas maneras, esta ausencia tedrica
fue compensada con creces, en la practica, por el vigoroso acervo de obras
producidas al calor y en el seno de la naciente revolucién cubana.

Es plausible afirmar que resonaban alli los postulados del neorrealismo
italiano, tendencia artistica, expresada en el cine durante el periodo conocido
como “segunda posguerra”, en el siglo XX, cuyo maximo teorico en el cine quizas
haya sido Césare Zavattini, quien al mismo tiempo fue uno de los mas lacidos
guionistas de ese momento. Aquel neorrealismo propuso producir obras
cinematogréaficas sobre probleméticas sociopoliticas vigentes, en escenarios
naturales, con luz natural y con actores naturales, dadas las dificultades
financieras para emplear estudios y, sobre todo, dada la riqueza de las vivencias
de la segunda posguerra y la necesidad de narrarlas reflexiva y criticamente.

De hecho esos postulados fueron asumidos en diferentes grados de
identificacion ideolégica para impulsar a la produccion cinematografica
latinoamericana tanto de documental como de ficcidn a partir de los afios sesenta.

También en el sur de América, esta vez en Argentina, Octavio Getino y
Fernando Solanas®® se refirieron al llamado “Tercer cine”, en contraste con un
“Primer cine”, propio de la industria orientada a sostener el colonialismo mediante
la dominacion ideoldgica; y, un “Segundo cine”, caracterizado por ideas sociales
progresistas pero desarticulado de las luchas politicas y en busca de aceptacion
institucional, ideoldgica y estética dentro del sistema colonialista.

El tercer cine, entones, deberia producirse a manera de guerrilla, con
tematicas vinculadas a la lucha por la liberacion y en busca de una estética propia.
Su obra de referencia, fue el documental La hora de los hornos (1968 ), amén de
algunas producciones de activistas en Europa y Japon y, por supuesto, La muy
militante La Batalla de Chile del chileno Patricio Guzman, que ya se menciono.

58 Getino, Octavio. Solanas, Fernando.1969. Hacia un tercer cine : Apuntes y experiencias para el desarrollo
de un cine de liberacion en el Tercer Mundo. Hojas de cine : testimonios y documentos del Nuevo Cine
Latinoamericano: Volumen | P. 29-62. Muchos de los practicantes de este tipo de cine fueron encarcelados
por las dictaduras. Hoy hay algunos ecos de aquellas practicas en algunos documentalistas como Miguel

Mirra.
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Por otro lado, Sanjinés en Teoria y practica de un cine junto al pueblo®®,
considero que, por una parte, el cine no debe orientarse a denunciar los efectos de
la explotacién y la opresion, porque ya todos los oprimidos los conocen, sino a
analizar las causas de las mismas y, por otra parte, que las obras
cinematograficas deben ser producidas y realizadas, no por cineastas que tomen
el lugar del pueblo sino por integrantes del pueblo mismo, quienes, a su vez,
deben encontrar sus propias formas narrativas, de acuerdo con su cosmovision,
en este caso predominantemente indigena. El grupo UKAMAU se encargd de
materializar esta propuesta en diferentes obras principalmente de tipo documental
pero que no tuvo temores en incorporar técnicas del cine de ficcién.

Noel Burch®, presenté un estudio que tal vez se pueda denominar
arqueoldgico de la historia del cine. De esta manera Burch llegé a sugerir que
hubo lo que llama un “Modo de Representacién Primitivo” (MRP) caracterizado por
la inmediatez de la significacién de la imagen y una estrecha relacion entre el
tiempo de la narracion y la duracion de los hechos narrados, acorde con la actitud
burguesa decimononica de imponencia sobre la realidad. También afirma que, a
tono con la industrializacion, el cine llegd a reconocer la capacidad metonimica de
la imagen y la importancia de la elipse o seleccion de hechos que contribuyen a
sugerir acontecimientos mas alla de los narrados. Griffith con su Nacimiento de
una naciéon (1922) fue el primer bastion de este logro, que denominé Modo de
Representacion Institucional o MRI y que termind por imponerse en el mundo.

De cualquier modo, gracias a que Burch ha estado en estrecha relacién con la
produccion asi sea de obras académicas, le concede importancia explicita a la
narracion, pese a que hace énfasis en la representaciéon, superando eso si aquella

59 Sanjinés, Jorge.1979. Teoria y prdctica de un cine junto al pueblo. Siglo XXI Editores, México. Esta es la
Unica teoria constructiva propiamente dicha que ha surgido en Latinoamérica. Aunque al igual que
Eisenstein propone que el protagonista de las obras cinematograficas sea colectivo (en el caso de Eisenstein
“las masas”, y en el de Sanjinés “El pueblo”- con las interpretaciones politicas que ello implica-) Sanjinés
considera que el pueblo debe estar comprometido en todo el proceso de produccidén y que tal participacidén
determina los rasgos del contenido y de la forma de la obra ya acabada.

60 Burch, Noel (1991). La Lucarne de l'infini. Naissance du langage cinématographique, Paris, Nathan (Prix
Jean Mitry Publicado originalmente en francés y editado en espafiol en 2000 como E/ tragaluz del infinito,
contribucidon a la genealogia del lenguaje cinematogrdfico por Catedra, Madrid. Burch considera que no hay
obras cinematograficas que no dejen mensaje y por tanto su construccion estd relacionada con su
contenido. Con ese criterio realiza en 11 capitulos una historia del cine que va mds alla de la descripcién de
las transformaciones formales y técnicas de la narracion cinematografica.
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tradicion tedrica que enfatiza en el cine como imagen. Quizas por es misma razén
considera que el montaje de una obra cinematografica empieza en la concepcion
misma del guidn, se continua durante el rodaje y se materializa en la edicion final.

Existe también una gran cantidad de estudiosos dedicados especificamente a
la dramaturgia cinematografica, que suele denominarse teoria del guion y algunos
de ellos seran citados un poco mas adelante. En todo caso seria imposible citar a
todos los teoricos tanto de la tendencia constructiva como de la interpretativa pero
se espera haber presentado al menos un panorama de la primera y a continuacion
se hara algo parecido con la segunda.

3.2. TENDENCIAS INTERPRETATIVAS.

El pionero de esta tendencia bien puede ser Hugo Munsterberg, un psicélogo
norteamericano contemporaneo del italiano Canudo, que si bien escribié un libro
sobre lo que llamo Fotoplay, en el que considero que la materia prima del cine es
la mente®l, no realizd critica cinematografica pero senté bases para una tradicion
consistente en estudiar al cine desde la percepcion, la imaginacion, la fantasia vy,
con todo ello, abrié las puertas del psicoanalisis en el andlisis y la critica
cinematogréafica.

En una orilla ideoldgica distinta, Walter Benjamin, filosofo y no cineasta,
cercano a la escuela de Frankfurt- circulo de pensadores que criticaba la sociedad
industrial desde una cierta version del marxismo con talante mas especulativo que
militante-, como ya se dijo en el primer capitulo, sefialé que la capacidad del cine
para no solo de registrar los nuevos ritmos y hechos del acontecer moderno, en
diferentes escalas visuales, sino para re-crearlos y recomponerlos, proporciona
una manera distinta y novedosa, relativamente transparente de percibir tanto
visual como ritmicamente a esa misma realidad, lo cual resultaba en alguna
medida emancipador para Benjamin, quien fue el mas propositivo de los
seguidores de la llamada Teoria critica. Entonces, si bien la posibilidad de
reproducir a las obras de arte, en la época de “la reproductibilidad técnica de la

61 Munsterberg, Hugo (1916). Op. cit.
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obra de arte”? | hace que estas pierdan su “aura”, que viene a ser ese caracter
Unico que permite que el encuentro del espectador con la obra sea una
experiencia profundamente personal y conmovedora, el cine posee rasgos que
marcan pautas para nuevas modalidades del arte, algo que para la época todavia
era tema de arduas discusiones que se fueron decantando con los afios. De todas
maneras, pese a que Benjamin escribié al respecto cuando el cine ya habia
incorporado tecnoldgicamente el sonido a la imagen, él mismo se inscribe en esa
larga tradicion consistente en referirse al cine como imagen y no como lenguaje
audiovisual. Por supuesto que Benjamin tampoco hizo alusién explicita a la fuerza
expresiva de la narracion ni a las multiples posibilidades que tiene el lenguaje
cinematografico como generador de metéforas, asunto que se abordara mas
adelante.

En 1956 Edgar Morin, escribié El cine o el hombre imaginario®, en el que
reflexiona ampliamente sobre el cine como un producto tecnoldgico, o segun él
mismo lo dice, como méaquina, mediante la cual el ser humano logra materializar
su imaginacion, no solo porque los medios materiales del cine, como la imagen y
la musica, permiten construir en la psiquis rasgos de la realidad como el relieve o
el sonido sino porque mediante el cine se representan y significan situaciones
humanas que resultan de utilidad para comprender la vida o sencillamente para
soltar la rienda a la capacidad de fantasear con otros mundos. Sin duda muchos
criticos de cine escriben desde esta Optica aunque sin reconocer explicitamente a
Morin como antecesor de este punto de vista.

En contraste, el Aleman Siegfried Krakauer en La redencion de la realidad
fisica®4, considera que el cine permite mas bien captar a la realidad o hacer
referencia a ella en detalle, quizas a la manera que lo sugirio Dziga Vértov desde
la tendencia constructiva pero mientras el ruso se propuso realizar documentales,
el aleman, quien no se dedic6 a la realizacion, aludié al cine de ficcion,
especialmente el policiaco. Ahora, mientras para Morin los adelantos tecnologicos

62 Benjamin, Walter (1936). Op.cit., pag. 40.

8 Morin, Edgar (1956). Le Cinéma ou I'hnomme imaginaire, Editions de minuit. Original en francés. Traducido
y editado en espafiol en 1972 como El cine o el hombre imaginario por Seix Barral. Barcelona.

64 Krakauer, Siegfried (1960). Theory of Film: The Redemption of Physical Reality. Oxford University press.
Traducida y editada en 1996 como La redencion de la realidad fisica por Paidds, Barcelona. Aunque este
autor es aleman, escribié esta obra cuando vivia en Nueva York, razén por la cual fue publicada
originalmente en Inglés.
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del cine permiten materializar cada vez mejor a la imaginacion, para Kracauer
esos mismos adelantos como el color y el sonido estéreo propician un mayor
realismo no solo en el registro de los objetos sino de las historias, dentro de las
cuales, con cierto radicalismo rechaza a lo fantastico. Kracauer jugé un papel
importante entre varios criticos que, principalmente desde una Optica marxista
analizaron a las obras cinematograficas relacionandolas estrechamente con la
realidad. Contemporaneo de Kracauer y Morin, Bazin cofundo y lideré a la revista
francesa de critica Cuadernos de Cine en la que estudié desde su fenomenologia
a las obras cinematograficas del neorrealismo italiano, de Alfred Hitchcock, de
Orson Wells y del cine norteamericano de la segunda postguerra.

Continuando la iniciativa de Mitry -considerado entre los teoricos
constructivos-, consistente en darle cientificidad al cine, con mayor radicalidad
Cristian Metz escribié sus Ensayos sobre la significacién en el cine®s, también en
dos volumenes, en los que se dedico mas, como el titulo lo sugiere, a lo que en
este documento se entiende por tendencia interpretativa que a la constructiva.
Interesa en este momento sefalar que, no obstante, Metz hizo dos aportes de
cierta aplicabilidad desde el punto de vista de la teoria de tendencia constructiva
aunque él no fue realizador: uno consistié en enfatizar que el cine es imagen pero
“en movimiento” aunque tampoco hizo referencia explicita al caracter audiovisual
del mismo, pues continud refiriéndose a €l en cuanto imagen; y dos: propuso una
semidtica basada en la linglistica de Saussure, a partir de la cual una obra
cinematogréafica debe estar construida mediante sintagmas o secuencias de
imagenes en movimiento que tienen una significacion propia y articulada a otros
sintagmas hasta conformar una gran estructura que contiene al significado de toda
la obra cinematogréfica.

De cualquier manera, esas observaciones resultaron mas utiles para algunos
criticos que para los realizadores. Al mismo tiempo, Metz, quizas aludiendo a
escritos como los de Morin y Bazin, dijo proponerse superar la especulacion y las
generalizaciones acerca del cine pero irbnicamente retomo esa tradicion, apoyado
en el psicoanalisis, al considerar también que el cine permite materializar a la

5 Metz , Cristian (1968-1973). Essai sur la signification au cinéma |, Essai sur la signification au cinéma |I.
Paris, Klincksieck. Traducido y editado en 2002 como Ensayos sobre la significacion en el cine. Vol. 1y Vol. 2.
por Paidos

59



imaginacién aunque mantiene una estrecha relacion con la realidad tanto durante
el proceso de produccion como durante la proyeccion.

En los mismos afios sesenta huelga volver a citar al menos a las principales
reflexiones teoricas de los cineastas latinoamericanos, como quiera que ellas
orientaron en buena medida al gusto y a algunos sectores de la critica de aquellos
afios en este continente. Como es de suponerse, se hace referencia a las ideas
sobre el cine imperfecto en la Cuba que intentaba empezar a construir un modelo
socialista, més las ideas de fervor revolucionario provenientes de tres paises
capitalistas con enormes desigualdades sociales y restricciones en los derechos
politicos: la estética del hambre en el Brasil, el tercer cine en la Argentina y el cine
junto al pueblo en la Bolivia predominantemente indigena. En América Latina
estas posturas conceptuales frente al cine siempre estuvieron estrechamente
relacionadas con ideas sobre la lucha social.

Cabe sefialar que en Colombia no ha surgido una teoria cinematografica
propiamente dicha. No obstante, aunque sea por dejar constancia de ello, vale
mencionar a Luis Alberto Alvarez, un sacerdote claretiano profundo conocedor del
llamado “Nuevo cine aleman”, que florecio en los afios sesenta, que durante los
afos setenta y ochenta jugd un papel importante en la critica de cine de nuestro
pais. Con sus comentarios inspirados en una cierta fenomenologia de la estirpe de
Bazin, interlocuté con los realizadores de entonces, muchos de los cuales se
formaron empiricamente, antes de la oleada de realizadores formados en el
exterior y del boom de escuelas en universidades e institutos que actualmente
ofrecen programas de estudio en cine. Alvarez es un hito importante en el cine y
especificamente en la critica nacional.

Mas significativa, en términos de teorizacion, es la propuesta presentada por
Guillermo Pérez Larrota en Génesis y sentido de la ilusion filmica (2003)%6, quien,
desde la fenomenologia, considera que una obra cinematografica genera un
“Efecto de realidad”, que se basa, no en la imitacion de los movimientos
mecanicos sino en la imitacion de la percepcion humana, entendida esta como el
conjunto de significados que los seres humanos le damos al mundo mientras lo
habitamos corporal e intersubjetivamente. Entonces apreciar una narracion
cinematografica es como experimentar una ensofiacion que mezcla elementos

66 pérez Larrota, Guillermo (2003). Génesis de la ilusidn filmica. Universidad del Cauca.
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conscientes e inconscientes, en los que el espectador en cierta medida se
reconoce, e intenta descifrarlos.

Durante muchos afios en América Latina formarse como cineasta y mucho
mas llegar a serlo era poco menos que inalcanzable o por lo menos era mucho
méas complicado que ahora. No obstante, en varios paises hubo muchos e
interesantes criticos e inclusive se dieron casos como el de Homero Alsina
Thevenet, quien firmaba con la sigla HAT, de quien se dice que “descubrid” en los
afos cincuenta al sueco Ingmar Bergman, quien aun no habia sido reconocido en
su propio pais, y escribio al respecto, en compafia de Emir Rodriguez, el libro

Ingmar Bergman, un dramaturgo cinematografico (1964).

Gilles Deleuze, por su parte, estudio a la imagen cinematogréafica en relacion
con la manifestacion fenoménica del tiempo y del movimiento e hizo referencia a la
existencia de la imagen sonora, afirmando inclusive que el rasgo definitorio del
cine consiste en poder separar la imagen del sonido, con lo cual en el fondo se
desarticula implicitamente la integralidad imagen-sonido de la expresion filmica
gue surge de la accion.

Considerar al cine solo como imagen es, cuando menos desatender el
comprensible reclamo de los sonidistas cuando piden que se les reconozca que
ellos elaboran el cincuenta por ciento de la obra cinematografica. En efecto hoy es
imposible concebir una obra cinematogréfica sin sonido asi sea porque se opte por
la estrategia de no introducirlo, caso en el cual dicha estrategia sera reforzada, al
menos en el espectador, por la nocién ya instaurada por la integralidad de la
imagen y el sonido en la narracion.

Por su parte, el norteamericano David Bordwell en “Narration in the Fiction
Film” (1985) recurre a algunos linguistas posteriores a Saussure para
conceptualizar y diferenciar al discurso de la forma en el cine, razon por la que se
le considera neoformalista. Bordwell ensalza la habilidad cognitiva desarrollada
por los espectadores para comprender el recurso narrativo conocido como elipsis,
gue consiste en dar por sobre-entendidos aquellos hechos que no contribuyen
sustancialmente al relato, punto de vista por el que ha sido considerado el
iniciador de lo que se ha denominado “Teoria cognitivista del cine”. Desde ese
presupuesto Bordwell analiza detalladamente varias obras cinematograficas y
admite la existencia de lo que denomina “cine de arte y ensayo”, que se sale de
los canones del llamado cine comercial. Este libro de Bordwell es practicamente
contemporaneo del de Noel Burch. El tragaluz del infinito (1991), por lo que no es
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descabellado sefalar cierto contrapunto entre ellos dos, dado que Burch denuncia
la existencia de un "Modo de Representacion Institucional” impuesto por la
industria como Unico valido mientras que Bordwell asume que el extrafio es el cine
de arte y ensayo.

Bill Nichols, en cambio, en La representacion de la realidad. Cuestiones y
conceptos sobre el documental®’ diferencia al documental de exposicion, el de
observacion, el de reflexion y el interactivo. A esta Ultima categoria la cambi6 afios
después por la de participativo. Asi Nichols, al asumir como presupuesto a la
representacion, aunque le conceda cierto espacio a la subjetividad del
documentalista, se ubica en una pretension de objetividad en la interpretacion tan
radical como la que pregono Vertov en la construccion en los afios veinte, solo que
desde una posicion ideologica distinta. Igualmente contrasta con la relativizacion
gue hace Noel Burch, quien al referirse al Modelo de Representacion Institucional,
considera que la representacion es histérica y cultural. Por supuesto que Nichols
se afianza en la tradicion consistente en diferenciar radicalmente al documental de
la ficcion sin reconocer claramente en el cine un lenguaje, segun la ruta iniciada
por Mitry y se distancia de las teorias interpretativas que consideran al cine como
proyeccion de la mente, la imaginacion, la fantasia o la psiquis.

En los Ultimos afios llama la atencion el esloveno Slavoj Zizek®8, quien por
medio de un documental y no de un texto escrito, titulado The perverst’'s guide to
cinema (2006), en el que analiza algunas obras cinematograficas que considera
claves en la historia del cine, a partir de una mezcla de hegelianismo, marxismo y
lacanianismo, sugiere precisamente que el cine es un modo de proyectar deseos y
fantasias que revelan la ideologia y las preocupaciones de la sociedad que
produce esas obras, al punto que aparentemente el cine se hace mas real que la
propia realidad. Es decir que desde esta perspectiva es imposible entender a
nuestro tiempo sin ver cine.

Como queda esbozado, han sido varios los puntos de vista 0 campos
disciplinares desde los que se han postulado teorias cinematograficas aunque con
diferentes matices. Por ejemplo en la tendencia constructiva han teorizado desde

57 Nichols, Bill. (1991). Representing Reality: Issues and Concepts in Documentary, Bloomington : Indiana
University Press.

68 Zizek, Slavoj. Es un filésofo neomarxista que le concede cierta importancia a las obras cinematograficas
dentro de su sistema de pensamiento. Sin embargo no es un realizador ni un critico cinematografico de
oficio.
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el punto de vista marxista Eisenstein, Vertov, Pudovkin, Balazs y Burch; mientras
gue en la tendencia interpretativa lo han hecho principalmente Benjamin y
Kracauer. Desde el campo de la psicologia se han aproximado Munsterberg,
Arnheim, Morin, Mitry, Bordwell y Nichols; desde el psicoanalisis se ha destacan
Zizek y la corriente de Metz, quien al mismo tiempo afianz6 a la teoria del cine
desde la semidtica asi como Bazin lo hizo desde la fenomenologia.

No obstante, es necesario precisar que aunque muchas corrientes de
pensamiento se han aproximado a las obras cinematogréaficas para analizarlas
desde sus sistemas conceptuales, no siempre han construido una teoria
cinematografica propiamente dicha. De hecho algunos marxistas han realizado
critica cinematografica desde postulados distintos a los de cualquiera de los
teoricos ya citados, como es el caso de Guido Aristarco o Umberto Béarbaro; algo
similar han hecho otros que se basan en la fenomenologia de Maurice Merlo Ponty
o los afines al estructuralismo de Roland Barthes o los seguidores del
psicoanalista Gustav Jung, o de Jaques Lacan, o de la combinacién de elementos
de varias fuentes de pensamiento. Actualmente, en el marco de lo que se ha
denominado el momento post- colonial de la teoria social, muchos académicos
analizan obras cinematograficas desde la perspectiva de las identidades étnicas y
la otredad o la perspectiva de género.

3.3. EL DOCUMENTAL.

El desarrollo actual de las técnicas de registro y del mismo lenguaje audiovisual
permiten construir isomorfismos tan convincentes que hacen que la veracidad de
muchos registros audiovisuales descansen mas sobre la honestidad del realizador
gue sobre su confiabilidad testimonial, como ocurre en los llamados falsos
documentales o, en los documentales periodisticos de intenciones sesgadas. Asi
pues, al aspecto testimonial de la realidad, ha dejado de estar garantizado per se,
para depender de la ética del realizador. Se puede admitir que los registros
audiovisuales de tipo documental si tienen una gran fuerza evocadora de
acontecimientos y un alto valor mnémico con todas sus implicaciones historicas,
socioldgicas, filoséficas y culturales en general, sin embargo, también es
necesario reconocer que tales registros son percibidos por el observador desde su
propia sensibilidad y sus propios intereses pero ademas, estan articulados
mediante multiples e indispensables procedimientos de retérica audiovisual con
los que se construye un cierto devenir de los hechos hasta configurar un contexto
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distinto al de la realidad de donde provienen originalmente; al ser articulados a
una narracion, se introducen en apenas una version de los hechos. Incluso, es
frecuente que muchos documentales empleen registros testimoniales combinados
con otros registros evocadores, de apoyo, obtenidos en diferentes contextos o
inclusive, tomados en el mismo contexto pero en momentos distintos®®, de tal
manera que la secuencialidad temporal y la coherencia en el significado de los
hechos son ajustadas durante la edicion. En sintesis, cualquiera que sea el grado
de arraigo de los documentales en lo testimonial o en los evocadores registros de
apoyo, en el fondo, pese al mito de su cercania con la realidad, lo que queda en el
espectador es el discurso o planteamiento conceptual desarrollado
audiovisualmente por el realizador; tal discurso, a su vez, no es solo un asunto
cognitivo sino también ético, puesto que opta por construir un contexto, dentro del
cual le imprime a las imagenes y sonidos unos significados que se propone
difundir y cuanto mas critica sea su ética frente a la realidad, mayor personalidad
adquiere el documental.

Al respecto es pertinente recordar que Bill Nichols, famoso teérico del
documental, en toda su obra no precisa su concepto de “realidad”, con lo cual
implicitamente parece sugerir que esta consiste en todo lo que sucede per se.
Esta nocion dogmatica le lleva a asumir que el documental refleja a tal realidad
aunque admitiendo algunas incidencias de la subjetividad del realizador. Aun asi
deja de lado a las implicaciones éticas contenidas en la construccion de lo que es,
principalmente, una version sobre una realidad que, a su vez, es socialmente
construida por medio de la accion. Por otra parte, Nichols propone una taxonomia
del documental basada en cuatro actitudes epistemoldgicas: la observacion, la
exposicion, la reflexion y la participacion. Sin embargo, la observacion y la
reflexion son inherentes a todo proceso creativo y por tanto no son criterios
suficientes para una clasificacion genérica pero ademas, la participacion se acerca
mas a las técnicas de realizacion y la exposicion a las intenciones comunicativas,
de tal suerte que su taxonomia es confusa o deébil si es que al hacerla sélo se
refiere a actitudes estilisticas.

9 Rosenstone, Robert. (2006) History on film/film on History. Pearson. USA cita ejemplos de varios
documentales acerca de la guerra civil espafiola y de la segunda guerra mundial en los que se evidencia este
procedimiento realizado en favor de la intencionalidad narrativa del autor.
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Se entiende que si bien la naturaleza no es ontolégicamente una construccion
social, si lo son su significado y su sentido, es decir, el paisaje. Recuérdese que,
al menos desde el punto de vista de la teoria ecoldgica, el paisaje es el resultado
de la intervencién o de las concepciones de la humanidad sobre la naturaleza.
Por ejemplo, “El salto del Tequendama”, que fue registrado por uno de aquellos
pioneros llegados a Colombia en una de sus vistas, para empezar, es nombrado
mediante dos metaforas verbales: “El salto”, que es una accion, es decir un hecho
humano, atribuido figuradamente al curso de las aguas... como si las aguas
“saltaran” luego de una decision a la manera humana; y el mismo nombre
“Tequendama”, que es otra metafora, en este caso procedente de una lengua
aborigen, en la que se le atribuia estrecha relacion con el origen del mundo.
Nombrar es una accién (individual y social) y el lenguaje (verbal) siempre es
metaférico, nos dijo Nietzsche’?; el lenguaje audiovisual también participa de este
rasgo. El arrobamiento ante el “salto” es un sentido y como tal es una construccion
social. De alli surgi6 antafio la costumbre de considerarlo lugar propicio para
cometer suicidio. También alli nacen las adjetivaciones mas actuales como
“‘maravilla de la naturaleza” o las lamentaciones debidas a su deterioro actual,
causado por el calentamiento global y la contaminacién. Mas alla de lo ontolégico,
el salto del Tequendama no seria tal para los seres humanos si no fuera por la
accion consistente en darle nombre, significado y sentido. Para ilustrar un poco
esta compleja relacion de los documentalistas con la nocion de realidad
socialmente construida, se abordan a continuacion algunos ejemplos clasicos de
la historia mundial del documental.

Dziga Vertov 7! afirmé que la cAmara debia ser un instrumento para captar en
la realidad normal lo que el ojo humano no ve, asi como el telescopio ayuda a ver
lo infinitamente lejano o el microscopio lo infinitamente pequefio. Por lo anterior su
sugestiva teoria sobre el documental se llamo “Cine Ojo” y junto a ella considero
gue debia ayudar a construir a la sociedad socialista soviética, en la que él vivia
mostrandole al pueblo la verdad de lo que sucedia. Tanto asi que su obra principal
es una serie de noticiarios tipo documental, producida bajo el nombre de “Kino
Pravda” o cine verdad.

"ONjetszche, Federico(1873). Uber Wahrheit und Lige im aussermoralischen Sinne, en alemdn. Traducido
por Pablo Oyarzun R. como Sobre La verdad y la mentira en sentido extramoral en
http://www.philosophia.cl/biblioteca/nietzsche/Nietzsche%20Verdad%20y%20Mentira.pdf

" Vertov, D. (1924/1974): Conjunto de escritos originalmente en ruso y traducido al espafiol por Joaquin
Jorda como “Memorias de un cineasta bolchevique”. Barcelona, Labor.
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Tanto en la teoria como en la practica de Vértov se percibe una nocion de
verdad de tipo ontoldgico, es decir, de afirmacion de la existencia de una realidad
independientemente de las representaciones que nos hagamos de ella. No
obstante, para su proyecto contd no solo con la anuencia sino con el apoyo
material del estado que dirigia la construccién de aquel tipo de realidad social,
alentada por una cierta representacion del mundo que Vertov reconocia mas que
como opcion personal y social de vida, como alternativa humana, y en todo caso,
no como condicionante de su trabajo documental. Ademas, su obra maestra, y de
hecho obra maestra para el cine mundial desde el punto de vista de su logro
plastico y narrativo, dentro de la serie Kino Pravda, es el niumero 22, conocido
como “El Hombre de la camara” (1922), relato en el cual, para empezar, empled
una estrategia narrativa, consistente en mostrar a un camaroégrafo recorriendo
diversos lugares del campo y la ciudad, lo cual ademas de revelar admirable
misticismo y profunda confianza en la fuerza comunicativa y pedagoégica del cine,
pone en evidencia la relacion entre su ingeniosa subjetividad artistica y la
pretension de objetividad de la realidad social, que en este caso queda sometida a
la primera. Vertov se oponia al cine que representaba a la realidad a partir de un
guion, en estudios y con actores, por considerarlo falsificador de la realidad. Sin
embargo, en su busqueda de lo que el ojo normal no ve, aun hoy resultan
significativamente representacionales los encuadres desde angulos y posiciones
no convencionales para el ojo humano, pero sobre todo los efectos de edicidn, con
los que a veces obtiene composiciones impactantes por su fuerza evocadora y
expresiva de situaciones simultdneas o relacionadas entre si. Esta obra en su
original no cuenta con sonido tecnolégicamente incorporado a la imagen, dado
gue para 1922 esto aln no era posible hacerlo.

Es de suponer que Vertov tuvo seguidores, especialmente entre algunos
artistas del movimiento formalista de aquella, época por su atrevimiento en la
innovacion formal de la realidad pero también es comprensible que, a tono con los
debates ideopoliticos de aquella época y aquel lugar, haya tenido criticos que le
acusaron de oscurecer o al menos distorsionar a la realidad socialista y los
propésitos pedagdgicos que ellos esperaban a su manera. De hecho, el gobierno
liderado por Stalin en la Unién Soviética a partir de 1924, caracterizado por exigirle
a los artistas un realismo escuetamente mecanicista, termind por proscribir a
Vertov. También se sabe que tuvo contradictores contemporaneos en cineastas
como Pudovkin y Eisenstein, quienes también apoyaron a la revolucion socialista
pero aludiendo a la realidad con obras cinematograficas narradas a partir de un
guién, con actores en estudios, escenografias reales adecuadas a la filmacion o
concepciones y procedimientos de edicién explicitamente intencionados.
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Adquirieron entre estas ultimas mucho renombre mundial obras como La Madre de
Pudovkin o El acorazado Potemkin y Octubre de Eisenstein.

Continuando con la reflexion sobre el concepto de realidad en el documental,
cabe recordar a Robert Joseph Flaherty, de origen inglés y gestor de sus propios
proyectos ante diferentes financiadores europeos y norteamericanos, quien por la
misma época de Vertov, pero en otras latitudes, estaba interesado en mostrarle a
esa, su cultura grecolatina e industrializada, la existencia de otras culturas, no
industrializadas o, en todo caso, con nexos idilicos con la naturaleza. En Nanook
del Norte (1922), su obra mas famosa, mas que mostrar, narra las supuestas
practicas de un esquimal que lucha por sobrevivir en medio de un entorno natural
inhGspito. Sin embargo, hoy se sabe que en la época en que Flaherty filmé esa
obra, los esquimales ya habian abandonado varias practicas tradicionales como la
caza con arpon, la fabricacion artesanal de botas de piel de o0so, o el uso de
rusticos kayaks. De tal manera que Flaherty le pidi6 a Nanook que le ayudara a re-
crear aquellas costumbres y hasta a simular la existencia de una familia, en la que
la esposa era realmente una novia esquimal del propio Flaherty. Igualmente se
sabe que las filmaciones que parecen suceder dentro del igli fueron hechas con
apenas un lado del igla construido, para facilitar la iluminacién del rodaje con la luz
del sol que entraba por el lado opuesto. Inclusive se dice que Flaherty fue mas de
una vez a realizar puestas en escena con Nanook porque algunos de las
filmaciones originales se quemaron, como solia suceder en aquella época, dado
gue se filmaba sobre un material facilmente inflamable. Tal como lo redacté en el
texto que aparece al final de “Nanook del Norte”, €l consideraba que si los seres
humanos tenian la oportunidad de conocer a otras culturas, podrian hacerse mas
tolerantes. En el fondo, mas que a la humanidad se referia a Europa y Estados
Unidos, donde tradicionalmente se han auto-adjudicado y vanagloriado de la
civilizacion, cuya hegemonia también justifican, pero en esa época le era
imposible no ser etnocentrista.

A Flaherty se le adjudica ser pionero del cine etnografico, y sin duda lo es al
enfatizar la existencia de la “otredad” por medio del cine, sin embargo también hay
gue reconocerle su romanticismo naturalista, de alguna manera ecologista, en una
época en que la industrializacion arrancaba su devastadora empresa. Asi lo
demostr6 en otras obras como El Hombre de Aran sobre unos pescadores
irlandeses con quienes filmé empleando una ballena muerta, o Mohana sobre las
costumbres de un pueblo polinesio con quienes también hizo puestas en escena,
o Loussiana story, sobre la explotacion petrolera en el sur de los Estados Unidos,
en la que re-construyo la historia de un nifio lugarefio. De cualquier manera, con
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Flaherty y desde él, se valida la puesta en escena, al menos la de tipo
reconstructivo y elemental de dicha realidad.

No obstante, fue mas osado el también inglés John Griergson, sociologo que
en la década de los afios treinta, se financié con fondos proporcionados por el
estado inglés y promovié criticas al sistema capitalista, admitidas tal vez
precisamente por el caracter liberal del estado que lo empleaba y le pagaba. Sin
embargo, la osadia que se quiere resaltar en este texto, mas que la de caracter
politico es la de caracter narrativo. Su Unica obra cinematogréfica, Drifters, no solo
denuncia la inequidad de la sociedad para con unos pescadores que deben
jugarse la vida diariamente y vivir en la pobreza, sino que resalta esa épica y
denota intentos por poetizar a la realidad. Para esta época ya es posible
incorporar tecnolégicamente el sonido a la imagen, por lo cual una voz en off
analiza criticamente los hechos y la situacion de los pescadores. Griergson afirmé
entonces que el documental es “una interpretacion creativa de la realidad”,
definicion clasica que, aunque lamentablemente desestimada hoy por muchos, se
revela en la practica resaltando aun mas los limites de las pretensiones de
objetividad del documental. A partir de entonces Griergson se granjed la simpatia
de una gran cantidad de jovenes, algunos de los cuales se convirtieron en
estudiantes de cine documental que siguieron sus tesis, y a su vez, el estado
continud pagandole e incluso lo envid a otros lugares del mundo a desempefiar su
labor docente. Al mismo tiempo, sostenia una polémica con Flaherty, quien
paraddjicamente consideraba que el documental debia mostrar la realidad sin
ninguna intervencion del realizador.

Sin pretender un exhaustivo recorrido por la historia del cine, baste recordar
una ilustracion mas: el realismo poético francés que se desarrollo a partir de los
afios 30 en medio de la crisis de la llamada Tercera Republica, caracterizada por
ser una democracia parlamentaria que tenia la esperanza de no caer en manos de
los aliados del nazismo (lo cual finalmente si sucedio). Aquel espiritu esperanzado
condujo a la exaltacion de la vitalidad, la alegria, la creatividad, la juventud y las
gue se consideraban algo asi como las fuerzas llamadas a enaltecer la vida. Se
dice incluso que en este tipo de cine se revelaba lo que hoy podriamos llamar el
imaginario de lo que fue el Frente Popular, fuerza politica derrocada por el
régimen del Vichy, colaborador de los Nazis. Una obra documental pionera de este
momento fue A propdsito de Niza (1930), de Jean Vigo, que se dedica a recorrer
la ciudad del mismo nombre narrando no solo su configuracién fisica sino, sobre
todo, la presencia de los jévenes alegres, las personas laboriosas, los transelntes
impertérritos, los bafiistas placidos. La ciudad alli narrada invita a vivir dentro de
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ella pese a la amenaza nazi que se cierne y a despecho del desinterés de quienes
posteriormente colaborarian con los invasores. Sin duda hay en esa obra un
registro directo de una realidad socialmente construida y ese no es un registro
neutral, puesto que hay en €l una evidente intencion de ensalzar y defender aquel
modo de vida. Inclusive, muy pronto de ese realismo documental se pasé a los
actores y decorados construidos para poner en escena guiones ciertamente
tomados de la realidad pero, en todo caso, impregnados o bien de amor al
presente o bien de confianza en el futuro. Este realismo que denunciaba pero al
mismo tiempo ilusionaba, tuvo multiples manifestaciones con puestas en escenas
en las que se aludia a la realidad social, como en el movimiento “Kamerspiel” en
Alemania, pero poco a poco fue abordando historias relacionadas con lo que
ahora tal vez podamos llamar la dimension de la subjetividad. La “Nueva Ola” del
cine francés es, en este Ultimo sentido, heredera cultural de aquel realismo
poético. De esta manera, el documental, que parte del registro relativamente
directo de la realidad lleva a la ficcion, entendida como puesta en escena.

En esa direccion cabe recordar al documental El Triunfo de la voluntad (1933)
de Leni Rifenstal, que, por encargo de Hitler (y a pesar de la animadversion que
Goebels sentia hacia ella), narra el desarrollo del ultimo congreso del partido nazi.
En él se ven personas laboriosas y alegres, marchas militares, discursos
ciertamente inflamados con un patriotismo particular, incluso soldados que en
lugar de armas llevan azadones y sin duda todo ello constituye un documento
histérico pero adquiere realmente la fuerza propagandistica que le solemos
desentrafiar y condenar, en la estructura narrativa ensamblada por su autora con
magistral capacidad de sintesis y de sentido del ritmo. Ahora pensemos, en
contraste, por ejemplo en la serie de documentales titulada ¢Porqué luchamos?,
dirigida por Frank Capra (1943), en el que se argumentan los motivos y la
conveniencia de la causa de los aliados frente a los nazis. Respecto de la segunda
guerra mundial, no es lo mismo lo planteado por un documental norteamericano
gue lo narrado por uno ruso o uno britanico.

Entonces, si bien la correspondencia relativamente directa que pueda haber
entre imagen-sonido y realidad le confiere al documental no solo una alta
credibilidad sino también una cierta relevancia como memoria cultural, no obsta
para sefialar que, como se sugirid mas arriba, en la edicion, las imagenes
documentales adquieren su contexto definitivo, que es el que finalmente impacta.
La tradicién representacionista del documental a veces parece olvidar que la
tecnologia del cine de hoy permite modificar el sonido que acompafa a la imagen,
con lo cual el significado de ésta puede cambiar o que la estructura narrativa
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necesariamente requiere procedimientos articuladores que le dan un nuevo
contexto. La mayoria de estudiosos del cine y especificamente del documental,
asumen a priori aquella tradicibn y proceden a proponer taxonomias y
tipificaciones.

Entonces, la responsabilidad frente a lo que se narra adquiere una relevancia
igual o mayor que el caracter isomorfico de la imagen misma. El cineasta Roberto
Rosselini manifestd, a proposito del neorrealismo en el cine, que este fue una
actitud sobre todo moral. En efecto, el neorrealismo cinematogréfico, que tuvo un
origen fuertemente arraigado en el documental, surgié ante esa suerte de
compromiso que algunos cineastas sintieron en medio de lo que consideraron
crudeza e injusticia en la segunda posguerra. En medio de la carencia de
recursos, ellos se propusieron y afirmaron estar narrando la realidad y, por
ejemplo, en La tierra tiembla (Luchino Visconti, 1947) que relata con escasos
recursos técnicos del cine la vida de unos pescadores pobres, sin duda hay
registros documentales. De hecho el rodaje se realiz6 en el pueblo y en las casas
de los pescadores pero el protagonista, Ntonio, pese a ser realmente un pescador,
fue guiado para realizar puestas en escena. Visconti escribié un guion para la
obra. El Neorrealismo siguio en la tonica de trabajar en escenarios reales, con luz
natural y actores también naturales, denunciando la realidad y sin embargo, uno
de sus mas importantes representantes fue un guionista: Cesare Zavatini. Las
grandes obras del neorrealismo, como Ladron de bicicletas (1948) desarrollaron
su cometido moral ante la realidad por medio de ficciones, es decir, de puestas en
escena.

Esta reflexién analitica encuentra otro enclave importante en la obra de otro
francés: Jean Rouch, quien recorrié durante los afios cuarenta, cincuenta, sesenta
e inclusive los setenta a buena parte de Africa haciendo algo mas de 120
documentales sobre ritos y costumbres de los pueblos de este continente. Quizas
en la linea de Vertov, él creia en la utilidad de la camara como herramienta de
investigacion cientifica y de hecho él era un antropdlogo consciente de estar
realizando investigaciones. Sin embargo, también sabia que la presencia de la
camara afectaba la actitud de las personas que estaban frente a ella, asi que
intentaba modificar tal afectacion invitando al menos a algunas de esas personas
a colaborar con la filmacién. Cuando le fue posible, en aquellos tiempos en que no
se contaba con la inmediatez del registro que facilita actualmente el video,
regresaba al sitio de filmacion después de haber revelado la pelicula, le
proyectaba tales registros a las personas que habian participado en ellos y los
filmaba en tal situacion. No obstante, aunque este tipo de ejercicios los empezo a
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hacer en el Africa, la obra mas reconocida en este sentido fue hecha en Paris, tal
vez para razones practicas y con el titulo de Cronica de un verano, ademas en
compafia de Edgar Morin. Sin duda, mediante aquel procedimiento Rouch
reconocia implicitamente que no habia plena objetividad en la cdmara ni en la
narracion e intentaba incorporarle autenticidad a la version de los pobladores.

Por esa ruta Rouch llegé a hablar de la ficcion etnogréfica y estuvo tan
convencido de la inexistencia de objetividad al punto que afirmé que no era
necesario buscar la verdad por medio del cine sino lo que llamé “la verdad
cinematografica”. Con ese criterio modificO muchas veces la velocidad o el sentido
del movimiento de las personas filmadas, incorpor6 musica en la edicion y
consider6 que no se deberia establecer diferencias tajantes entre el cine
documental y el narrado con actores. El propio Rouch mantuvo durante varios
afos un seminario permanente sobre cine y ciencias humanas en la Cinemateca
de Paris, en el que se proyectaban precisamente obras de ficcion.

Es esa capacidad social de adjudicarle sentido a la naturaleza y a los mismos
procesos de construccidn tecnologica y de intervencion humana sobre la
naturaleza, la que hace que documentales contemporaneos como Koyanisgatsi, y
en general la trilogia qatsi (1983-1988), Baracka (1993), Earth (2007) y Ocean
(2001), se refieran a la accion (humana) aunque sus imagenes sean
predominantemente paisajes 0 maquinarias (que son otro tipo de paisaje)... tal
como El arribo del tren de los Lumiere muestra a una maquinaria que no existiria
ni se moveria ni arribaria a la estacion que tampoco existiria ni nadie esperara alli
para luego desabordarla si no fuera porque todo ello tiene sentido para los seres
humanos. Mirra’ sugiere que el documental siempre refiere a la realidad social,
con lo cual centra su definicion en lo ético y considera que no es posible hacer
documentales sobre los animales o las cosas, dado que en este caso se tienen
objetivos de otro caracter como el cientifico o el periodistico.

72 Mirra, Miguel et al (2006). Movimiento documental. Asociacién civil Movimiento documental. Buenos
aires. Mirra, claro estd, establece una tajante distincion entre el documental y la ficcion, al punto de no
aceptar en la grabacion de un documental el uso de varias camaras ni del plano-contrapalano con una
misma camara, ni la introduccidn de personajes ficticios.
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3.3.1. La Teoria del Cine de autor y las instancias  narrativas.

También es pertinente destacar que a lo largo de la historia del cine, ha sido
evidente que el talento o la personalidad de algunos individuos le imprimen su
sello personal al caracter de la obra terminada. André Bazin, acorde con su punto
de vista sobre la relevancia de la puesta en escena, resalté que al ser el director
qguien orienta, asiente o rechaza las decisiones definitivas durante el rodaje,
también es quien marca tal impronta y de alli surgi6 la llamada teoria del cine de
autor, que en el fondo no tiene un cuerpo conceptual profundo aunque si notables
evidencias sobre todo en el cine clasico.

No obstante, también es posible relativizar tal teoria si se considera que, por
ejemplo, en la industria, con frecuencia es el productor quien toma las decisiones
claves, incluida la seleccion del director; en otras ocasiones el director conserva tal
jerarquia si es al mismo tiempo el productor; en otros casos mas, si el guionista es
muy reconocido o incluso cuando el director es el mismo guionista, la fidelidad al
guion determina a las decisiones de direccion, como lo sugerian Balazs y
Pudovkin y si se considera la idea de que es en la edicion que se configura
definitivamente el relato, como de hecho ocurre muchas veces y segun la tradicion
gue va de Eisenstein a Mitry, bien puede ser el editor el autor de la obra. Mas aun,
dentro del llamado “star system” o sistema de produccion cinematografica basado
en la fama de los actores protagonicos, muchas obras cinematograficas tienen el
aura de su intérprete principal. Todo esto sin dejar de lado el aporte de los
sonidistas, que a veces sobresalen por la complejidad de la banda sonora o de la
musica en particular.

La teoria del cine de autor se arraigo fuertemente en los paises que hace
afios se autodenominaron socialistas, en los que el productor fue concebido como
una suerte de ayudante de la personalidad artistica del director, en forma similar a
lo que ocurre en algunos casos dentro de la industria, 0, en paises donde esta no
se ha desarrollado, como rasgo de la iniciativa de productores/directores o de
muchos directores independientes del estado y de la industria cinematografica
hegemonica. En todo caso esta teoria, basada solo en el director, con frecuencia
es mas una hipotesis o una costumbre con visos de dogma - y con implicaciones,
por ejemplo, en el campo juridico- que se ha arraigado entre los espectadores y en
general dentro de la sociedad desviando a veces la atencion de la complejidad
expresiva y cultural de la obra u ocultando al verdadero autor.
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Suele suceder que ante la brillantez de los integrantes del equipo de
produccion, el director, en la practica, debe ser nada menos pero tampoco nada
mas que un lucido coordinador, de tal suerte que parece ser mas adecuada la
expresioén ‘“instancia narrativa”, sugerida por Chatman’® al aplicar la teoria
narratologica de Genette al analisis audiovisual. La instancia narrativa es quien da
cuenta de la narracién y, en este caso, dicho concepto se puede reconocer en la
existencia de multiples expresiones dramaturgicas, plasticas, musicales, técnicas,
logisticas, etc, que se concretan en aportes sonoros y visuales durante el proceso
de produccion y realizacion de una obra audiovisual.

No sobra recalcar que desde la perspectiva del presente trabajo, esta, que
podemos denominar instancia narrativa multiple, esta orientada a la narracion de
acciones que contienen, como se verd mas adelante, significados profundamente
enraizados en la cultura. Interesa valorar cada momento de la produccion y
realizacién en tanto resultado de un proceso complejo de autonarracién cultural
colectiva. En la industria cinematogréfica el colectivo de realizacion se conforma
selectiva y contractualmente con individuos que, en términos generales tienen
diversos arraigos culturales y cada uno de los participantes integra su propia
identidad cultural al desempeio profesional. En un proceso comunitario, aunque
haya condiciones en muchos casos similares, el colectivo cuenta con mayores
afinidades culturales.

Se opta por resaltar siete momentos de la narracion cinematografica, en los
gque se desarrollan lo que Chatman denomina instancias narrativas, que
corresponde al conjunto de aspectos y momentos que permiten la configuracion
de la totalidad de la obra cinematograéfica.

La primera instancia se puede denominar disefio de produccién, que puede
empezar desde que se concibe la idea y legitima la iniciativa consistente de
realizar una obra cinematogréfica, llegando hasta la investigacion. Una segunda
instancia, con la que empieza el momento de la configuracion, es la guionizacion,
gue puede ser simultanea con la primera. Como sea, durante la guionizacion se
seleccionan, evocan o inventan hechos individuales o de una comunidad, que se
consideran relevantes y pertinentes y se elabora una narracion escrita. Entonces,
en relacion dialéctica con las exigencias técnicas y logisticas del guidén — o la idea

73 Chatman, Seymour (1990). Coming to Terms: The Rhetoric of Narrative in Fiction and Film. Cornell
University Press. 240 P. Editada simultdneamente en espafiol como Historia y discurso. La estructura
narrativa en la novela y en el cine por Taurus. Marid.
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de guiodn, si es el caso -, se trazan las estrategias a seguir para financiar y
viabilizar el proyecto. La tercera instancia es la gestion financiera del proyecto
durante la cual, en términos financieros, dentro de la industria se asumen riesgos y
por fuera de ella se pasan angustias. Esta propuesta, no obstante, esta orientada
a desmitificar y, sobre todo, desmontar a las grandes exigencias presupuestales.
Una cuarta instancia es la pre-produccion, en la que se gestionan y aseguran los
recursos materiales, técnicos y logisticos que viabilizan al proyecto; la quinta es la
direccion de arte, constituida por el disefio plastico del entorno y el contexto donde
transcurren las acciones humanas, como en una suerte de dimension
arqueologica del cine; la sexta es la puesta en escena, en la que se materializan
las acciones de los agentes o personajes; la séptima consta de dos aspectos: uno
es la seleccion de encuadres, que bien puede devenir en la unidad metodolbgica
de una especie de etnografia visual mediante la cual se enfatiza lo que se desea
destacar de la accion dramatica y del disefio plastico por medio de los diferentes
tipos de planos cinematograficos, la iluminacién y movimientos de camara; el otro
aspecto de esta instancia es el registro sonoro, que en parte se realiza
simultaneamente con el registro visual, como ocurre con los parlamentos de los
personajes y los ruidos con los que se enriquece la densidad espacial o
significativa de los hechos o de los objetos. El sonido en el cine bien puede
corresponder a una etnografia sonora. La musica y algunos otros efectos de
sonido pueden ser articulados a la imagen durante la séptima instancia, que es la
edicion; precisamente, en esta, no solo se articulan los elementos sonoros y
visuales sino que, sobre todo, se revisan los registros audiovisuales para luego
configurarlos dentro de una estructura narrativa audiovisual con ritmo y sentido en
forma analoga a lo que sucede con una obra escrita como lo es el guion.

Como se expresO arriba, la elaboracion de algunos textos denominados
documentales no pasan claramente por las instancias de guionizacién ni de
direccion de arte; los aspectos plasticos suelen ser tomados directamente de la
realidad o adecuados durante la realizacion de registros audiovisuales. En el caso
de la guionizacion, esta puede suceder en forma paralela con la edicién. Esta
propuesta, cabe recalcarlo, busca desmitificar las complejidades tecnoldgicas con
gue se asumen estas instancias y por tanto simplificar el proceso.
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3.4. EL CINE COMO LENGUAJE CINEMATOGRAFICO.

Narrar a la accion pasa por elaboraciones dramatudrgicas, plasticas, sonoras,
tecnologicas y logisticas pero todos estos procedimientos conducen a la
elaboracion de unos signos audiovisuales, que, aplicando al cine la tesis de
Saussure’* acerca del lenguaje, tal como lo hizo Metz (1968/2002), constituyen los
elementos oposicionales basicos, con los que se construye, en este caso, el
lenguaje a partir del cual se elaboran narraciones cinematograficas.

A partir de los signos audiovisuales se han organizado varias convenciones y
codigos, o, como diria Burch (1991), “Modos de Representacion”, algunos de los
cuales han sido afianzados por su uso social aunque también en multiples
ocasiones tales convenciones y cddigos son transgredidos y reinventados por
otros usos y modos de concebir o percibir a tales signos. La semantica y la
sintaxis del lenguaje cinematografico son dinamicamente mutables, tanto como
sus medios.

Aunque en los origenes del cine hubo ensayos con formas circulares, los
aparatos para registrar imagenes aun hoy siguen siendo fabricados para hacerlo
dentro de un cuadro evocador del formato clasico usado por los pintores y sobre
un soporte fisico plano. De cualquier manera, el cuadro se quedd hasta ahora
como el formato basico del lenguaje cinematogréfico en tanto que es la minima
unidad de narracion audiovisual, delimita al espacio y constituye la pauta para el
transcurso del tiempo cinematografico.

Aunque es comun decir que en sus inicios el cine era mudo, en realidad el
cine siempre estuvo acompafiado de la musica con la que muchos intérpretes se
especializaron en marcar el ritmo de las acciones y las emociones a tal punto que
esa musica era ya un componente de aquel lenguaje. Otra cosa es que ese sonido
no estaba incorporado tecnolégicamente al soporte en el que se encontraba ya
fijada la imagen. Desde que fue superado aquel escollo técnico, el registro del
sonido se hace en forma sincrénica con la imagen, ya sea con un grabador de
sonido incorporado a la cdmara registradora de imagen, como ocurre con las
camaras de video o independiente de ella, como se suele hacer en el cine. El
lenguaje cinematografico es audiovisual en tanto articula fisicamente imagenes y
sonidos, en este caso inscritos dentro de un cuadro y, a partir de ellos, estructuras

74 Saussure, Ferdinand (1915/1983) Original en francés, editado en espafiol como Curso de lingiiistica
general. Alianza Editorial. Madrid
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narrativas sucesivamente complejas hasta configurar una obra cinematografica.
Sin duda, el sonido, como en el caso del habla, y el movimiento, le proporcionan
una gran fuerza narrativa a la imagen debido a que impactan a la visién y a la
audicion, que son las dos funciones sensoriales que mejor le ayudan a percibir al
promedio de los seres humanos, el tiempo y el espacio como dimensiones de la
realidad.

La imagen cinematogréfica es representacion fisica del cuerpo humano con
su kinesis, su quietud, su proxemia, su gestualidad y su mimica, es decir, en
accion, y también de las cosas con las que entran en relacion todos los cuerpos
humanos. Debido a que la fotosensibilidad de los soportes fisicos como el
celuloide o el video son diferentes entre si e inferiores a la de la retina humana, es
necesario iluminar a la imagen, en principio para obtener realismo pero este es
uno de los aspectos en que mas se han atrevido los cineastas a transgredir la
tradicion realista buscando la creacibn de ambientes y atmésferas visuales
mediante el manejo de la luz buscando impactar sobre las emociones de los
espectadores.

De todas maneras, la tradicion cinematografica hasta ahora ha estado
predominantemente ligada a un fuerte mimetismo realista tanto de la imagen,
especialmente la humana, como del movimiento y el sonido aunque en este ultimo
caso ha asimilado las llamadas voces en off y las masicas ambientales sin que
necesariamente tengan que justificar visualmente su fuente. No obstante, a lo
largo de la historia del cine, y mucho mas en el lenguaje cinematografico de hoy,
han existido y existen diferentes tendencias o tipos de obras en las que “se rompe”
tal tendencia realista, bien sea buscando formas no figurativas, tal como lo
hicieron algunas obras vanguardistas como el ballet mecéanico, de Ferdinand
Leger (1924), y como lo hace el llamado cine experimental o no narrativo; o bien
despreocupandose de la nitidez mediante la manipulacion de la distancia focal de
las lentes, como lo hicieron los cineastas noérdicos que se autodenominaron
“movimiento Dogma 95” a finales del siglo XX.

En el lenguaje cinematogréfico, especialmente en el de hoy, la imagen dentro
del cuadro puede ser vista secuencialmente desde diferentes angulos y en
diferentes proporciones (que es lo que se suele denominar “planos
cinematograficos”), al tiempo que el sonido puede tener diferentes niveles de
intensidad, segun la intencionalidad narrativa de los realizadores.
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En la ensefianza del cine y en general de lo audiovisual en las escuelas de
cine aun se mantiene la nocién de “preceptiva” o conjunto de “reglas” (que, sin
embargo, en la practica es imposible seguir milimétricamente), dentro de la cual la
tradicion consiste en empezar por ensefiarle a los estudiantes una nomenclatura
de los planos cinematograficos como si se tratara de fotos fijas: primer plano,
plano medio, plano general, etc. Sin embargo, actualmente las camaras de video
son muy versétiles y las de cine cuentan con una tecnologia que les propicia una
gran dinamismo, con lo cual es posible que dentro de una misma obturacion de
camara se registren varios tipos de sucesivos y pasajeros planos
cinematograficos, superando el esferocentrismo estatico del camarografo para
observar la realidad. Ademas también es cierto que el comdn de la agente ha
logrado internalizar las convenciones de este lenguaje al punto que aunque no
conozca la terminologia de la nomenclatura fotografica, si la reconoce en términos
de experiencia audiovisual y, aln mas espontanea e inconscientemente, en
términos de narracion de acciones.

Asi pues, la manejabilidad de la camara le ha permitido que ya no solo se
cuente con el movimiento de la imagen dentro del cuadro sino que el cuadro
mismo ha adquirido un gran dinamismo que le permite recorrer a los objetos o
acercarse y alejarse de ellos mediante desplazamientos de la camara o la
manipulacién de la lente. Actualmente, se deberia hablar de momentos de la
imagen cinematografica en lugar de seguir haciendo referencia a los planos.
Ahora, si bien el cuadro limita la realidad al llamado “espacio filmico”, también
establece una relacion “campo- fuera de campo” tanto para la imagen como para
el sonido, con la que el fragmento de realidad visible y audible se relaciona con el
resto del mundo.

Otra propiedad del campo es su profundidad, obtenida mediante la distancia
focal de la lente y que permite que tanto la imagen como el sonido proyecten
tridimensionalidad. Este ultimo rasgo, ademas de acentuar la vocacion realista del
cine, le proporciona densidad tanto fisica como expresiva al encuadre o contenido
del cuadro. ElI campo y el fuera de campo al mismo tiempo que son una limitacién
del cine para abarcar la realidad, también constituye un recurso para generar una
sensacion filmica de relacién con el resto del universo, en la que se basa otra
tradicion realista que consiste en imitar la estabilidad del horizonte. No obstante,
esta ultima tradicion ha sido puesta en cuestion tanto por el documental registrado
espontdneamente como por los realizadores que, como los del movimiento
dogma, renunciaron al uso de tripodes, steady camp y otros elementos
estabilizadores de la camara.
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Una tradicibn mas ha consistido en basarse en el mimetismo realista de las
acciones, procurando la continuidad visual, kinésica, sonora y en general
dramatdrgica entre un plano y otro; como cuando se habla del llamado “eje de
acciones”, con el que se busca darle claridad al espectador sobre la direccion de
los emplazamientos y desplazamientos de los actores. Sin embargo, también esta
tradicion de mimetismo realista ha sido y es transgredida gracias a las
posibilidades semantizadoras del lenguaje cinematograficocon las cuales
redescribe a la realidad.

Estas posibilidades semantizadoras se basan en la capacidad de emplear
varios recursos retdricos, como el aumento icénico’®, mediante el cual se pueden
construir personajes tipo y situaciones dramaticas ejemplificantes o simbdlicas. Un
segundo recurso es la metafora, mediante la cual se plantean acciones o
imagenes sin pertinencia predicativa, ® pero que precisamente por esa razon
estimulan a la imaginacién hasta relacionar diferentes tipos de naturaleza y hacer
“ver al como si fuera... tal cosa.” Las metaforas audiovisuales no necesariamente
aluden en forma calcada a la realidad pero si evocan relaciones y sentidos
articulados dentro de ella. Mediante el aumento iconico y la metafora las
posibilidades semantizadoras del lenguaje cinematografico se abren hacia una
suerte de retorica audiovisual que puede generar alegorias, sinécdoques,
metonimias y otro tipo de tropos’’.

7> Ricoeur, Paul (1986). Op.cit. P.205 . El aumento iconico consiste en abstraer los rasgos principales de una
imagen para asi destacarlos mediante una representacion esquematica. Esta tesis propone que tal aumento
icdnico se puede realizar no solo con imagenes estaticas sino que los personajes y las estructuras narrativas
también son sometidas a tal abstraccidn y esquematizacién que destaca algunos rasgos sobre otros menos
caracterizadores de una situacién dramaturgica.

76 Ricoeur, Paul (1986).0p.cit. P.201-203 Este autor analiza a la metafora como fuente de semantizacion
idiomatica. Para Ricoeur la metafora no se produce en las palabras sino en las frases, a partir de lo que
denomina “falta de pertinencia predicativa”, que consiste en que el sujeto y el predicado no se
corresponden. De esta manera se genera un ejercicio de imaginacién que produce un nuevo significado. En
este trabajo, partiendo de la analogia entre el texto escrito y la accién, se propone que tanto la imagen
cinematografica como los sonidos que estan articulados a ella, pueden generar faltas de pertinencia
predicativa en las acciones que narran y a partir de alli, motivar a la imaginacidn del espectador hasta lograr
nuevos significados de la accion.

77 Un ejemplo de aumento icénico es el que se presenta en Un tigre de Papel, obra en la que se construye al
personaje Pedro Manrique Figueroa con base en algunos detalles que se destacan por sobre otros y lo
caracterizan; un ejemplo de metafora es la que se presenta en Bolivar soy yo, cuando Santiago Miranda
observa a los gobernantes de la actualidad como si fueran dirigentes de la llamada independencia
decimondnica; un ejemplo de alegoria es la que se observa en Nuestra voz de tierra, memoria y futuro,
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Especialmente en el cine contemporaneo la organizacién de la trama es
objeto de constantes experimentaciones, sin embargo, a lo largo de la historia de
la narracion cinematografica la relacion entre tradicion y transgresion ha sido
complejamente ambigua: algunas obras cinematograficas transgreden el
mimetismo realista de la imagen y el sonido pero lo mantienen en el manejo de la
camara y la lente (como el vanguardismo en el ya mencionado “ballet mecéanico”);
otras lo transgreden en estos Ultimos pero o mantienen en la construccién de la
trama (como Dogma 95); otras mas transgreden tal mimetismo realista en la
construccion de la trama pero lo sostienen en la imagen, el sonido, el manejo de la
camara y el foco (como el surrealismo en El perro Andaluz).

No obstante, pese a que el lenguaje cinematografico posee todas estas
versatilidades, se ha impuesto el llamado “Modo de Representacion Institucional”
del que habla Noel Burch (1987), que incluso hegemoniza sobre el desempefio
actoral y al que Bordwell parece concederle una importancia casi canénica. Las
obras que realicen variaciones en, el modo de representacién, -segun la
terminologia de Burch- es a lo que el mismo Bordwell llamaria cine de arte y
ensayo. De acuerdo con lo anterior, al cine como lenguaje no lo definen ni el
soporte fisico sobre el que se registran las imagenes y los sonidos ni la tradicién
mimeética realista por si misma, sino la articulacion de las imagenes con
movimiento y sonido para narrar acciones dentro de una gama de posibilidades
retéricas. Ademas hoy es posible encontrar al lenguaje cinematografico, o mejor
aun, al lenguaje audiovisual en soportes fisicos como el video, los medios digitales
y las ondas electromagnéticas.

Un recurso muy importante de la narracion cinematogréfica es el actor, que en
este caso es un ser humano que cumple la mision de realizar ciertas acciones que
han sido propiciadas por un cineasta mediante puestas en escena. De esa manera
el actor narra con su cuerpo y sus emociones a un agente, 0 COmo Se vera mas
adelante, a un personaje es decir, a otro ser humano o humanizado, durante una
narracion cinematografica.

mediante la personificacion del diablo y un terrateniente que establecen una alianza; un ejemplo de
sinécdoque se observa en Yo soy otro cuando se observa un caso de litomiasis y, a partir de él se hace
referencia o todos los afectados por este epidemia; un ejemplo de metonimia se observa en La estrategia
del caracol cuando los moradores detonan un explosivo y queda al descubierto un letrero que dice “aqui
esta su hijueputa casa pintada”.
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En el caso del documental una entrevista siempre es una puesta en escena
por elemental que sea su procedimiento, consistente la mayoria de veces en
sentar al entrevistado, quien siempre es un actor, aunque se narre a si mismo.

Otras veces el actor sélo hace presencia por medio de su voz refiriéndose a
algunas cosas, animales 0 personas pero es importante considerar que todo lo
gue se dice no soélo enuncia algo sino que también contiene una carga emocional
gue incide sobre los significados que las imagenes y sonidos tienen por si mismos;
hablar puede ser una manera de “hacer cosas con palabras”. (Austin, 1988 citado
por Betancur, 2006) De esta forma la llamada “voz en off’ de algunos
documentales, en realidad es una puesta en escena de una actor que interviene
sobre las situaciones que el oyente observa. Asi genera acontecimientos al
expresar unas interpretaciones sobre los hechos, objetos o comportamientos de
los animales, desde los referentes humanos que permiten explicar y comprender a
la accion. El actor es el intérprete del agente dentro de la red conceptual de la
accion de una obra cinematografica y por eso llama tanto la atencién del
espectador que completa el proceso de enriquecimiento de su identidad
reflexionando o sencillamente asimilando valores expuestos y desarrollados por
medio de la trama.

3.5. CONSTRUCCION DE VERSIONES: DE LA FICCION A LA REALIDAD Y
VICEVERSA.

Ya se hizo referencia a las posibilidades semantizadoras del lenguaje
cinematografico y ahora huelga decir que de esa caracteristica se deriva su
potencial para ficcionar. Desde poco después de su invencion, los cineastas
descubrieron las posibilidades técnicas del cine para construir ficciones, quizas
con Meliés a la cabeza’®. Con el cine la humanidad adquirié6 una tecnologia para
materializar uno de sus rasgos mas caracterizadores: narrar historias, en este
caso con unos medios que poco a poco propiciaron la conformacién de un

78 Goerge Meliés fue un prestidigitador y artista de barraca que antes de terminar el siglo XIX, compré a los
Lumiere, inventores del cinematdgrafo, uno de estos aparatos para realizar trucos visuales en las ferias
populares. De esta manera habria sido el iniciador de la ficcidn como gran género. Sus obras aun hoy
resultan sorprendentes y deleitables y, de hecho, una obra como El viaje a la luna, por corta y técnicamente
rustica, no deja de ser reconocida no solo como antecesora del cine de ficcién, sino premonitoria de los
viajes a la luna, que sdlo se hicieron tecnolégicamente factibles 70 afios después.
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lenguaje que, a su vez, permite ficcionar, es decir, introducir nuevos hechos a la
realidad social y nuevas descripciones sobre ella.

En unas pocas décadas, el cine se convirti6 en una industria de
entretenimiento por medio de ficciones narradas audiovisualmente pero mas alla
del entretenimiento y de la industria, en este trabajo interesan las posibilidades
gue ofrece el lenguaje cinematografico para construir lo que Goodman denomina
“versiones de mundo”’®

Lo mas comun es que se dé por sobre-entendido que es indispensable contar
con una gran tecnologia (camara, micréfonos, luces, tripodes, gruas, steady camp,
etc.), escenografias, utilerias y similares, ademas de un numeroso equipo de
personas especializadas en diferentes ramas del oficio pero, inclusive hoy, si bien
es cierto que el cine requiere de varios elementos materiales y logisticos, también
lo es que estas exigencias tecnoldgicas se pueden simplificar o diversificar, si no
se pierde de vista que lo esencial del cine es narrar acciones.

Es cierto que existe una fuerte tradicion consistente en hacer cine con actores
profesionales y escenografias realistas, pero aun sin negar la importancia de esa
tradicion, también es posible optar por otras modalidades, empleando diferentes
tipos de recursos por heterodoxos que sean -como la animacion de dibujos o
mufiecos, por solo citar un ejemplo-. De hecho, hoy la industria filmica ha logrado
modificar las técnicas de rodaje mediante la manipulacion digital de la
escenografia y de la imagen del actor.

Por su lado, algunos estudiantes han realizado sencillas pero interesantes
narraciones con mufecos y camaras bastante basicas (Valencia, 2006 [obra
audiovisual]). Lo destacable en estos casos ha sido la situacion humana planteada
y su desarrollo por medio de acciones. Otra alternativa ya ha sido ensayada en
una obra de 11 minutos titulado La educacion es nuestra ruta, (Lozano 2011) en la
gue no se realizd6 una convocatoria de actores para el rodaje sino que se
registraron diferentes personajes que luego se re-elaboraron mediante un software
de graficacién digital y se articularon dentro de un relato. Lo que sucede es que no
siempre estos productos reunen las condiciones técnicas que exige el mercado de
la industria audiovisual, pero eso es otro asunto que, ademas, no anula la gran
importancia cultural y local de estos trabajos. Aun asi Incluso dentro del cine

7% Goodman, Nelson (1978). Ways of Worldmaking. Indianapolis: Hackett, 1978. Paperback: Indianapolis:
Hackett. Editado en en espafiol en 1990 como Maneras de hacer mundos por Visor. Espafa. 198 PP.
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industrial, la saga de Toy Story (amén de su secuela en otras obras muy
conocidas) constituye desde hace afios un modelo en el que se logra un gran
desarrollo dramaturgico. En el cine internacional, la obra Waking life
(Lanklater,2004) es un muy interesante ejemplo de largometraje, en el que se
simplific6 el rodaje y luego se enriquecido el contexto dramatico mediante
animaciones e ilustraciones digitales sobre las filmaciones originales. En la
cinematografia nacional la obra pequefias voces(2011) es otro ejemplo cercano,
en este caso de animacion en 3D, en el que la parafernalia tecnolégica queda
relativizada.

En otras ocasiones, se han realizado premeditadamente investigaciones de
tipo cualitativo cuyos resultados se han presentado en forma de narracidon
audiovisual, como en el caso de la ya citada Marcando Calavera, realizada en
video por el profesor Nelson Osorio, de la Universidad del Cauca, a partir de una
investigacion sobre la jerga de los jovenes en algunos barrios marginales de la
ciudad de Popayan.

No sobra recalcar que la narracion cinematografica se finiquita en el proceso
conocido como edicién y montaje de imagenes y sonidos, en el que operan
circunstancias similares a las de la elaboracidon de la trama en la etapa de guion,
sb6lo que en esta etapa Unicamente se manipulan las acciones que han sido
previamente registradas audiovisualmente.

En esta etapa, las llamadas obras documentales ineludiblemente también se
someten a las variaciones imaginativas que estan implicadas en la configuracion
de una trama narrativa, con lo cual su alusibn a la realidad, también
necesariamente se impregna de ficcion. De cualquier manera, en la practica es
muy dificil establecer el limite entre lo documental y la puesta en escena es muy
dificil, asi sea porque toda realidad narrada de alguna manera ha sido
seleccionada o incluso provocada y, en todo caso articulada dentro de una trama
intencionada. Desde esta perspectiva no tiene mucho sentido la expresion “no
ficcidbn” que se suele emplear en algunos ambitos de la cultura audiovisual.

Por ahora los recursos del lenguaje cinematografico siguen siendo mas
complejos procedimentalmente que los de la escritura pero no hay nada que nos
diga que no vayan a seguir simplificAndose, como hasta el momento ha sucedido y
asi, como Prometeo robo el fuego a los dioses para entregéarselo a los humanos,
el cineasta le seguird robando a los dioses un fragmento del universo para
entregérselo a sus congéneres. Desde la perspectiva de este trabajo, aunque se
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reflexionara sobre el documental y la ficcion como grandes géneros, menos
importante que diferenciar al documental de la ficcidn, interesa valorar a las obras
audiovisuales como narracion de acciones sin importar si deben recurrir a las
puestas en escena o prefieren registrar a la realidad socialmente construida. De
cualquier manera, este trabajo considera que la ficcion siempre alude a la realidad
aunque sea por contraste con ella y en el Ultimo capitulo se analizaran ocho obras
cinematograficas colombianas de largometraje que permiten contrastar varias
posibilidades de tal alusién y aproximacién: Yo soy otro, desde una apuesta a la
ciencia ficcion se refiere a la violencia sociopolitica en Colombia, El Rey, desde el
llamado cine negro hace alusion a un personaje que existidé realmente y marco
ciertos aspectos de la vida nacional, Bolivar soy yo, desde un muy importante
personaje historico presenta un contraste entre la ficcion y la actualidad; Un tigre
de papel, desde testimonios documentales, con personajes reales, construye a un
personaje ficticio, en el marco de lo que se denomina “un falso documental”; La
vendedora de rosas, desde una cruda realidad construye con los mismos
protagonistas de ella una historia de ficcidén; mientras que Los actores del conflicto,
desde otra cruda realidad, se vale de actores profesionales con fines ficcionadores
y, finalmente, en Nuestra voz de tierra, memoria y futuro, la mas apegada de todas
a los registros documentales, acude a una ficticia relacion entre el diablo y un
terrateniente; Pequefias Voces, llustra con dibujos animados los dolorosos
testimonios de unos nifios desplazados por la violencia.

3.6. LA RED CONCEPTUAL DE LA ACCION EN LA NARRACION
CINEMATOGRAFICA.

La realidad que interesa en este trabajo es la accién, como rasgo caracterizador
de lo humano en los términos definidos en el capitulo inicial. Hay que volver a
decir que es la accién la que genera imagenes en movimiento y con sonidos. La
palabra “accion” en términos narrativos corresponde a lo que desde la antigiiedad
helénica se denomind “drama” (del lat. drama, y este del gr. dpdua), referida a la
accion (o modo de obrar, segun Aristételes) dentro de una obra de teatro, o,
contemporaneamente, de una obra cinematogréfica y que se puede asimilar al
concepto de accion segun lo definio Paul Ricoeur para la antropologia filosofica, a
partir del cual se puede considerar que el sistema de relaciones entre seres
humanos y con los objetos del entorno esta constituido por las escenas ya sean
estas propiciadas por los realizadores cinematograficos o por el devenir y la
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conflictividad social. Unida al sufijo “ergon” (del gr. €pyov, obra, trabajo), la palabra
drama conforma, a su vez, a la palabra dramaturgia (del griego dpapaTtoupyia) o
trabajo con acciones. La dramaturgia abarca desde la configuracion escrita de una
obra (en este caso cinematografica) hasta su puesta en escena pasando por la
interpretacion actoral dentro de ella (y ¢ porqué no incluir también a la edicion?).

A continuacién se denotara la presencia de los componentes de la Red
Conceptual de la Accion en la narracion cinematografica. En concordancia con el
locus de enunciacidén del autor de este documento, se empleardn como ejemplos
obras cinematograficas con instancias narrativas e historias ostensiblemente
colombianas y de al menos de 70 minutos de duracion, que es un tiempo a partir
del cual se considera legalmente que una obra es de largometraje en Colombia.
Estas, por su extension, permiten un desarrollo mas pleno y explicito de los
componentes en mencién. Solo por no desatender a la convencién cominmente
aceptada, se mencionara al director como autor pero se sobrentiende que este
habria sido antes que cualquier cosa un coordinador. Los documentales, desde el
punto de vista de éste trabajo, también abordan agentes, motivaciones,
finalidades, circunstancias, interacciones, conflictos, etc. Incluso cuando narran
procesos naturales, o relaciones entre objetos, esto se hace en relacion con los
significados que estos tienen para los seres humanos en términos de la Red
Conceptual de la Accion. Tales componentes también se pueden interpretar, en
los documentales, a partir de los caracteres temporales y los recursos simbdélicos
de cada cultura. No obstante, en esta aproximacién al cine colombiano, por
razones practicas, solo se mencionardn un documental de menos de setenta
minutos (Tulia, de San Pedro de Iguaque), que sin embargo tiene gran
importancia desde el punto de vista de su manera de narrar a la de la Red
Conceptual de la accion, mas otro, Nuestra voz de tierra, memoria y futuro, que es
de los pocos documentales colombianos que tienen duracién mayor a 70 minutos,
Esta arbitraria, seleccidn, sin embargo, no constituye un juicio de exclusion sobre
otras obras documentales de menor duracién y gran sentido cultural.

3.6.1. El agente.

El agente es un ser humano o humanizado, colectivo o individual que vehiculiza a
la accion. Equivale al personaje y como individualidad proviene de la dramaturgia
clasica, en la que el protagonista es quien tiene un proposito y el antagonista es
quien se le opone. Esta ultima distincion es tanto un recurso técnico como
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filoséfico y cultural, valido tanto para la ficcion como para el documental. Un
agente o personaje es encarnado en la escena por un actor. Técnicamente,
individualizar a la accion ejemplariza bien sea para que el espectador se
identifique o para que se distancie del personaje, con lo cual, dicho sea de paso,
se subraya la funcion pedagdgica del drama. Esta es una manera de viabilizar a la
narracion dramatica.

Vselodov Pudovkin propuso por medio de sus obras cinematogréficas a
comienzos de los afios veinte en la Unidon Soviética el concepto de “Tipo”, que
consiste en construir un personaje individual adjudicandole rasgos psicoldgicos,
socioldgicos y fisicos de distintos individuos pero pertenecientes a un mismo grupo
social.

Desde ese criterio Pudovkin hizo una obra maestra titulada La Madre, basada
en la novela homonima de Gorki pero la nocién de tipo ha sido muy utilizada en la
comedia y el personaje de “El vagabundo” creado por Charles Chaplin, es un
ejemplo cumbre porque no se esclerotiza, sino que, al contrario, se versatiliza para
explorar multiples facetas de la condicion humana. En cambio en la comedia
colombiana se ha probado varias veces la construccion de “tipos”, con resultados
sin mucho brillo aunque inocultables, como José en El taxista millonario,(Nieto,
1979) gordo, pobre, ingenuo, sufrido, suertudo y honesto; o Mariano, en La pena
maxima (Echeverry, 2001 ), empleado publico de bajo rango, apasionado por el
futbol, terco, desleal y desgraciado.

La construccion de un personaje individual tanto para un texto dramético o
guidn, como para la interpretacién actoral, cuenta con una larga tradicion técnica
gue involucra saberes practicos especificos de la dramaturgia en tanto oficio y de
otros campos disciplinares, como la psicologia. No obstante, en este caso resulta
pertinente resaltar el sentido filoséfico que tiene la nocion de individuo, bien sea
predestinado por fuerzas naturales, sobrenaturales, o inclusive sociales como en
la antigua tragedia griega; o bien libre de ellas, duefio de su razén y su conciencia
y enfrentado a las circunstancias o lanzado a sus propias pasiones y angustias.

Entre los predestinados, El triangulo de oro (Pinilla,1983) muestra a unos
exploradores codiciosos, esquematicos, predestinados a morir victimas de
monstruos y plantas carnivoras, ante las cuales no sirve ninguna de sus astucias;
por otra parte, Andrés y Margaret, los hermanos incestuosos en Carne de tu carne
(Mayolo, 1983) poseidos por fuerzas sobrenaturales, cometen crimenes
vampirescos; la predestinacion social se aprecia En Tiempo de Morir,(Triana, J.
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1985), obra en la que Juan Zayago, pese a su sensatez, estaba condenado a
matar a Julidn Moscote y a morir a manos de Pedro.

Entre los personajes que toman decisiones por si mismos, est4 Adolfo Ledn
Gomez, el provinciano enamorado y osado que en Visa USA (Duque, 1986),
acepta su fracaso y decide quedarse con su novia; El padre Gabriel en La pasion
de Gabriel (Restrepo, 2009) quien parece confiar s6lo en su conciencia y se rebela
hasta contra los preceptos de su religion. Pedro Rey, en El Rey, (Dorado,2005),
un hombre de bajos recursos econOmicos, pero astuto y sin escrupulos, se
interesa por las actividades ilicitas; con perversa solidaridad le ofrece trabajo a
varios de sus amigos y menesterosos hasta convertirse en un mafioso avaro y
sangriento. En el cine colombiano es frecuente encontrar a este tipo de
personajes, elaborados acaso con intenciones reflexivas acerca de nuestra
sociedad, como sucede con Roberto Hurtado, el magnate que manda a asesinar
personas para obtener la sangre que requiere para sobrevivir en Pura sangre
(Ospina, 1982); o en relacioén con la historia, como ocurre con Le6n Maria Lozano
en Condores no entierran todos los dias, (Norden,1983 ), sectario y friamente
cruel.

Otros, menos frecuentes en el cine nacional, son los personajes
marcadamente fantasiosos como Rafaelito, en Los nifios invisibles, (Duque.2001)
qguien quiere hacerse invisible para estar mas cerca de Martha Cecilia, la nifia de
la que esta enamorado; o los personajes picarescos, como Jaime Florez en El
embajador de la india, (Ribero, 1986) quien se aprovecha de la credulidad de unos
gobernantes esnobistas y de un pueblo arribista para hacerse pasar por un
diplomatico de aquel pais asiatico.

Por su parte, Lisa, en Malamor (Echeverry, 2003) se aventura a vivir entre su
apasionado amor por Hache y unas atormentadas busquedas existenciales. Este
tipo de personajes ha sido menos comudn en el cine nacional, como en una suerte
de indiferencia hacia la exploracion de las profundidades psicolégicas del
colombiano.

Hay varias obras cinematograficas centradas en historias de amor, como
Tiempo para amar,(Nieto, 1980) Un hombre y una mujer con suerte,(Nieto.1992) o
Bésame mucho (Tolledano.1994), que son mas bien descripciones de lugares
comunes en los sentimientos y comportamientos de la clase media.
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Es precisamente en el grado de autonomia del personaje donde empieza a
colarse lo ideoldgico en dependencia del ensalzamiento que el discurso de la obra
haga del voluntarismo y el heroismo. En el cine colombiano no es facil identificar
ejemplos que pertenezcan a estas opciones, no obstante, hay algunos rasgos
esquematicos de ello en el intrépido kapax del amazonas, (Rincén, M. 1982); mas
claros estan en el libertador de la obra animada Bolivar, el héroe, (Rincén, G.
2003) y, de manera parddica en ElI Man (Trompetero. 2009), poseedor de una gran
fe asumida con la inmediatez de la cotidianidad popular. Sin embargo, es mas
claro el ejemplo de La pasion de Gabriel (Restrepo, 2009), obra en la que este
sacerdote catolico renuncia a toda prebenda que se oponga a sus convicciones de
servicio aunque ello le depare sufrimiento y luego la muerte.

En cambio, son més frecuentes los personajes que aunque toman iniciativas,
son apabullados por las circunstancias. Esto se observa en Clemente y Firulais en
Raices de Piedra, (Arzuaga, 1961) condenados por su pobreza a no encontrar las
soluciones a los problemas mas elementales de la busqueda de dignidad; y en
Augusto en Pasado el meridiano, del mismo director de la ultima obra mencionada
(1964), victima de la indolencia social. Lo mismo sucede con Tofio y Paulina, en
La primera noche, (Restrepo, 2003) pese a su dignidad, estan condenados a ser
perseguidos, a ser pobres y desgraciados por haber nacido campesinos, en una
zona de influencia guerrillera y en un pais en conflicto armado; en La sombra del
caminante (Guerra, 2004), Mafie y su amigo el silletero, pese a haber sido
mutuamente victima y victimario estuvieron condenados a sobrevivir juntos.
También esta en estas circunstancias Monica en La vendedora de rosas, (Gaviria,
1998) huérfana que pese a su espiritu de trabajo y sentido de la dignidad en medio
de las turbulentas costumbres de los habitantes de la calle, siempre estuvo
desamparada hasta ser inevitablemente asesinada.

También ronda a lo ideoldgico el grado de conciencia social critica del
personaje hacia su contexto historico, social y politico, como lo pregoné el
norteamericano John Howard Lawson (1949) o por el contrario su defensa del
establecimiento. En La Estrategia del Caracol (Cabrera,1993), El perro Romero,
un tinterillo o abogado empirico y Jacinto, un veterano anarquista espafiol,
enfrentan y burlan al poder econdmico, a las que consideran leyes injustas y en
general al establecimiento.

Sin embargo, Colombia no cuenta con grandes relatos cinematograficos de
héroes fundantes, a no ser que se considere a Maria Cano, (Loboguerrero, 1989)
sobre la lider sindical y social de comienzos del siglo XX; o Bolivar soy yo, (Triana,
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J. 2000) que, sin embargo, tiene un marcado acento parodico y politicamente
satirico, en el que la figura de “el Libertador” es empleada emblematicamente por
muchas fuerzas culturales, economicas, sociales y politicas de intereses
divergentes y hasta opuestos o desquiciados, como ocurre con el actor Santiago
Miranda, personaje de este relato, que oscila entre la interpretacién actoral y el
delirio de considerarse €l mismo Simén Bolivar. En este caso también vuelve a ser
pertinente la animacion digital Bolivar, el héroe, (Rincdn, 2003) que es una suerte
de biografia del libertador con apoyo dramaturgico en dos personajes alegoricos:
Tiranico, que es antagonista, y Américo, que es un esclavo muy apreciado por
Simén.

Por otra parte, la afirmacion del establecimiento la han realizado personajes
de historias convencionales y defensas mas acérrimas del status quo suelen ser
desarrolladas en obras cinematogréficas por lo general financiadas por un
organismo estatal o entidades afectas a él. En Colombia se acercarian a este
grupo las obras audiovisuales de tipo institucional que ha producido el ejército
nacional para television a manera de seriados.

En la llamada Unién Soviética por los afios veinte, el propio Eisenstein se
manifestd en contra de la dramaturgia que promovia el individualismo y, desde su
concepcion marxista, hizo dos obras maestras ya mencionadas: Octubre(1927) y
El Acorazado Potemkin(1925), en las que si bien se identifican agentes
individuales en algunas escenas, como Kerensky, en la primera y Vakulinchuk, en
la segunda, los dos relatos son protagonizados por las masas en tanto agente
colectivo de la accion cinematogréfica.

En Colombia El rio de las Tumbas (Luzardo,1964), es un ejemplo interesante,
gue muestra situaciones pintorescas de un pueblo pequefio en la que aparecen
diferentes personajes que articulan situaciones sin que nadie llegue a ser
francamente protagénico. Otro digno ejemplo de este grupo es el documental
Nuestra voz de tierra, memoria y futuro ( Martha Rodriguez y Jorge Silva, 1981) en
la que los indigenas quienes analizan sus propios mitos, lo contrastan con la
explotacion y al despojo a que han estado sometidos e identifican a, por supuesto
a sus explotadores y se disponen a asumir las riendas de su historia. En este caso
también operan aspectos técnico—dramaturgicos, disciplinares (como la ciencia
politica o la antropologia), filosoficos, como la opcién por el sujeto colectivo, e
ideolégicos, como la esperanza en un futuro mejor.
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En alguna medida, la ya citada Estrategia del Caracol, (Cabrera.1993) es, al
mismo tiempo, una obra coral, en la que un grupo de individualidades se enfrenta
al status quo y reclama el derecho a quedarse en una vivienda, dado que han
habitado en ella durante muchos afios. Colombia, pais rico en diversidad cultural y
en historias comunitarias puede tener una rica veta dramatlrgica en este tipo de
agentes -los colectivos- con grandes y pequefias epopeyas.

3.6.2. Las motivaciones y las finalidades.

Las motivaciones y las finalidades estdn estrechamente relacionadas. Las
primeras son fuerzas volitivas, etico-morales, intelectuales, incluso coercitivas o
patoldgicas, en todo caso ubicadas en el interior de los agentes o personajes; las
segundas son fuerzas narrativas constituidas por los personajes mismos
cumpliendo propdésitos o ejecutando proyectos.

Desde el punto de vista filosofico, las motivaciones y finalidades ponen en
evidencia la discusién acerca de si tiene sentido que los sujetos se fijen propdsitos
0 no, lo cual, al mismo tiempo proyecta implicaciones ideolégicas precisamente a
partir de lo que los agentes hacen o dicen.

Actualmente este aspecto esta relacionado con la discusion entre el sujeto
moderno y el posmoderno. El primero, se supone que esta motivado por el
humanismo, guiado por valores como la libertad y la razén, y asume como
finalidad proyectos afincados en la nocion de progreso; una distorsion de este
paradigma tiene como motivacion a la ambicion individualista y como finalidad a la
instrumentacion de la naturaleza y las personas, la acumulacion de capital y el
poder; el segundo tiene motivaciones dispersas o incluso no las tiene y por tanto
tampoco se plantea finalidades univocas y mucho menos de largo aliento.

En el cine colombiano hay solo algunos pocos personajes de motivaciones
clasicamente humanistas, quizas porque aqui la modernidad tiene unos rasgos
particulares, distintos a los de la modernidad europea. Sin embargo cabe destacar
al Perro Romero y a Jacinto de La Estrategia del Caracol, (Cabrera.1993),
guienes argumentan razones en defensa del derecho y la libertad; los teatreros de
Los actores del conflicto (Duque,2008), cuyo propésito es realizarse como artistas,
dentro del respeto a los derechos ciudadanos; el sacerdote de La pasion de
Gabriel (Restrepo, 2009), quien promueve la Justicia y la honestidad en el manejo

de recursos y asuntos publicos. También son modernos, en el contexto
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colombiano, Tofio y Paulina, jovenes campesinos que en La primera noche
(Restrepo, 2003) aspiran, €l a obtener la libreta militar para después conseguir un
trabajo y progresar (aunque no lo logre) y ella a sacar adelante a sus dos hijos
(aunque tampoco lo logre).

Estas mismas motivaciones modernas estan parodiadas, aunque sin mucho
brillo, por la via de la comedia en la ilusion de José en El taxista Millonario, (Nieto,
1979 ) quien desde la nocion de progreso aspira a salir de pobre, no para hacerse
poderoso sino tan siquiera para solventar sus subsistencia basica, asediada por el
arribismo y el consumismo; igualmente parddico es el jovencito de EI Man
(Trompetero, 2009), quien con varios lugares comunes y también en el contexto
de la hibrida modernidad a la colombiana, defiende la justicia y procura el
bienestar del projimo por medio de cierta fraternidad y un valor pre-moderno, como
es la fe (en este caso en el “Divino nifio”), puesta al servicio ya no solo de la
aspiracion a progresar sino tan solo de vivir dignamente, lo cual lo lleva inclusive
a practicar el trueque, que no obstante ser una dinamica econOmica también
premoderna, aparece, en medio de la caricatura, como una alternativa valida ante
el deterioro critico de las condiciones de vida en la ciudad.

Caso singular es el de Manuel, en Los colores de la montafia (Arbelaez 2010),
un nifio que, por serlo, no tiene un gran propdsito moderno en términos de lo que
Kant llamo6 “la mayoria de edad”, es decir, en términos de ser ya un sujeto
autonomo, pero si esta en esa ruta, por la via de la formacion que le dan su familia
y la sociedad, mas la educacién, recibida en la escuela; de hecho, él esta
motivado con el fatbol, desea convertirse en un arquero y se aferra a un balon
como su gran propiedad. Su finalidad es conservarlo, ain corriendo ingenuamente
algunos riesgos. Que al final su familia se lo lleve quien sabe para dénde, huyendo
de la violencia, aunque tampoco haya sido una accion autbnoma de Manuel, si lo
encarrila dentro del deseo de progreso que tienen su madre y su padre y que con
toda seguridad él ha asimilado.

La distorsion de las motivaciones y finalidades humanistas se observa en
personajes como Leon Maria Lozano, quien en Cdéndores no entierran todos los
dias, (Norden,1983) alienta a su libre albedrio con valores catdlicos bastante
rigurosos y conservadores que eleva a la categoria de principios; con ellos mismos
organiza clandestinamente a hombres armados llamados “pajaros” procedentes
del partido conservador para asesinar a los liberales, quienes antes le habian
servido; en esta misma ténica, Pedro Rey, en El Rey, (Dorado,2005), impulsado
por la ambicion se torna violento traiciona a su esposa y hasta manda a matar a su
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mejor amigo, “El pollo”; Este mismo tipo de motivaciones vy finalidades se
evidencian en Gerardo, el nedfito y violento narcotraficante que primero introduce
en su negocio al ingeniero Santiago Restrepo y después lo traiciona
secuestrandolo, en Sumas y restas (Gaviria.2005); a la postre Santiago cobra
venganza acribillando a Gerardo. Un caso mas de ambicion e instrumentacion
humana es el de ElI Orejon, Pefiaranda y Benitez en Perro come Perro,
(Moreno,2008), quienes se destrozan emocional y fisicamente disputandose un
botin. Incluso en La Estrategia del Caracol, (Cabrera.1993), Holguin, el adinerado
empresario, aun en ejercicio de los principios modernos de iniciativa individual y
libre empresa, manifiesta expresamente sus desmedidas ambiciones de poder y
de dinero, las cuales los llevan a promover el desalojo violento de la antigua casa
en disputa con sus moradores. Varios de estos, a su vez, también estan
fuertemente motivados por la fe religiosa, que es pre-moderna, aunque defienden
de manera liberal su derecho a la vivienda.

No obstante, Julian, en Terminal,(Echeverry, 2000) se sumerge en el
proceso de superacion de una ruptura amorosa; Vega, en Al final del espectro
(Orozco. 2006), tiene intensas motivaciones, en este caso fobicas y angustiantes,
sin una gran finalidad, mas alla de superar sus propios tormentos. Esta mujer se
destruye interiormente hasta sucumbir por completo; Karen, en Karen llora en un
bus, (Rojas, 2010) resuelta a no seguir siendo un simple apoyo para su marido,
del que depende econdmicamente, sin preparacién previa se decide a vivir con
astucia y picardia los avatares de la supervivencia en las calles de Bogota; Ofelia,
en PVC-1 (Spiros Statholopoulos, 2008) es un ejemplo de motivaciones por
coercion (en la acepciéon de Ricoeur), ya que las motivaciones no siempre son
euforicas. La bomba que le han atado al cuello los hombres de Benjamin tiene un
limite de tiempo para explotar. Su angustia no es, ni podria ser, patoldgica ni
intelectual y mucho menos volitiva. Sus desvarios son la consecuencia de aquella
penosa situacion.

Por otra parte, solo algunas pocas obras plantean personajes sin
motivaciones ni finalidades, segun las tendencias de la postmodernidad, aunque
en contextos que no son megaldpolis pero si mundos articulados a la globalizacion
por marginados que parezcan.

Un ejemplo de este uUltimo grupo es Tulia, en el documental Tulia, de San
Pedro de Iguaque (Echeverry.1992), un personaje que parece haber estado
perdido en el tiempo y el espacio, disolviendo durante muchos afios su
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personalidad, primero en los intereses de su esposo, ya muerto, y ahora en el
entorno rural, donde no parece existir pasado ni futuro, ni siquiera la muerte.

Otro ejemplo es Don Daniel, en El Vuelco del cangrejo (Ruiz, 2010), quien,
frustrado y escéptico con el pais parece no tener motivaciones mas alla de irse, lo
cual no es exactamente moderno y su débil finalidad es encontrar una manera de
emigrar sin que al final tampoco lo logre. Ni siquiera alcanza su re-encuentro
consigo mismo.

Un caso especial es Ancizar Lopez, personaje de El arriero (Calle, 2009),
quien en principio es un neoliberal aunque pobre, que tiene claramente definida
como finalidad salir de la pobreza por medio del narcotrafico. Asi logra acumular
dinero y manipular a dos mujeres, (quienes a la postre se confabulan para tomar
venganza). Al final, derrotado y hastiado con los espejismos de la riqueza, este
hombre termina yéndose a subsistir como pescador artesanal en un pueblo
alejado, sin un gran proposito moderno y si con una carga de escepticismo.

Otro caso especial es Eliseo, en Satanas, (Baiz. 2007) cuyas motivaciones
mas fuertes, el resentimiento, el odio, e incluso su pasion amorosa hacia la
adolescente Natalia, tienen origenes patologicos derivados de su traumatica
experiencia militar en Vietham. Pese a que también tiene algunas otras
motivaciones intelectuales como la lectura y el ajedrez, estas estdn supeditadas a
las primeras. También pese a que en esta obra cinematogréfica se entrelazan las
historias de otros personajes, como Paola y el padre Ernesto, con finalidades
razonables y de progreso, Eliseo es un personaje urbano sin rumbo, interiormente
destruido, victima de una guerra entre fuerzas contemporaneas, y residente en
una ciudad compleja y socialmente abigarrada como Bogota.

3.6.3. Las circunstancias.

Como se ha sugerido arriba, las acciones no son inanes sino que constituyen y
dinamizan el curso de los acontecimientos, que al articularse dentro de una trama,
configuran narraciones (Ricoeur, 2002). Entonces, la narracion es la manera como
fluyen las vivencias o se articulan los conflictos de los agentes entre si, consigo
mismo o con la naturaleza, por el solo hecho de existir y verse abocados a
reaccionar.
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Técnicamente las circunstancias se revelan mediante escenas o interacciones
de un agente con su entorno fisico o con otros agentes; disciplinarmente también
resultan importantes las particularidades del contexto social o natural, el “tipo” y
las singularidades de los personajes. Filoséficamente las escenas o interacciones
exponen un discurso por medio de las valoraciones que evidencian los personajes,
las decisiones que toman y las consecuencias de lo que hacen a lo largo de todo
el relato. Las circunstancias configuradas dentro de una narracion, constituyen al
relato, permiten estructurar al tiempo relatado, segun la concepcion de “tiempo”
gue sugiere Ricoeur al afirmar que el tiempo humano estd constituido por los
acontecimientos humanos, en contraste con el tiempo césmico marcado por los
meteoritos, planetas y galaxias. Las circunstancias permiten configurar al relato
desde el guidn, pasando por la puesta en escena y concretandose en la edicion.
Por ejemplo, Ledn Maria Lozano, en Condores no entierran todos los dias,
(Norden,1983) empieza como ayudante en una libreria, luego logra establecer una
venta de quesos y cuando se dan las circunstancias, se convierte en escudero
demencial de sus ideas politicas para matar a sus rivales, no menos apasionados
que él. Dofia Gertrudis Potes, lider de los liberales lo apodd” EI Condor” por ser el
mas grande de todos los llamados “pajaros” o matones. Este hombre escapa de
algunos atentados y pone a salvo a su hija enviandola para Bogota, pero
finalmente es asesinado precisamente por los liberales, quienes, pacientemente
habian esperado hasta encontrar la oportunidad de cobrar venganza.En Confesion
a Laura, (Osorio,1991), Santiago, un funcionario del gobierno acepta ir a entregar
el ponqué de cumpleafios hecho por Josefina, su esposa, para Laura la vecina de
enfrente. Estando alli, se ve obligado a permanecer en casa de la cumpleafiera
debido a que en la calle hay amotinamientos y francotiradores que podrian
matarlo. Entonces Santiago y Laura se confiesan los sentimientos que habian
reprimido hasta entonces mientras Josefina “hierve” en su desespero. Pedro Rey,
en El Rey, (Dorado,2005) luego de haber alcanzado fama, dinero y poder,
maltratando y humillando a todos los que se cruzaron en su camino, es traicionado
y acribillado por uno de sus servidores, el teniente Pulgarin.

Acerca del guion Pudovkin afirm6é que este debe ser de hierro, es decir,
seguido al pie de la letra durante el rodaje, con lo cual coloca al guibn como el
elemento mas fuertemente caracterizador de la narracidbn cinematografica
supeditando a él tanto a la puesta en escena como a la edicion. Es seguro que la
interpretacion considerada mas literal fuera la del director, quien, al menos en su
caso, era el mismo guionista aunque cabe la posibilidad de que el director de
fotografia también tuviera tal mision, si se tiene en cuenta que guiones como el de
La Madre hacian bastante énfasis en la fuerza expresiva de la imagen. Mas alla de
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las propias obras de Pudovkin es dificil encontrar ejemplos aplicativos del guion de
hierro aunque hay una herramienta homologa conocida como “story board” o
historia dibujada en el escritorio, empleada con cierto rigor y frecuencia en la
publicidad y con mas flexibilidad en la produccion cinematografica como tal.

En el contexto de la cinematografia colombiana PVC-1 (Spiros Staphilopoulos,
2008) es un relato que requirié de cierta manera un guion si no de hierro, por lo
menos bastante estricto, como quiera que la obra se realiz6 en un solo plano
secuencia. En general los documentales se distancian de la nocidon de guion de
hierro, como lo evidencian la ya citada Nuestra voz de tierra, memoria y futuro
(Martha Rodriguez y Jorge Silva, 1981), ejemplo de investigacion paciente que
permitié que la estructura de la obra final fuera emergiendo durante el proceso de
produccion y realizacidon. Algo analogo tuvo que haber sucedido en Tulia, de San
Pedro de Iguaque(Echeverry.1992), que no se hizo con una comunidad, como la
obra anteriormente citada, sino con una sola persona. Por su parte, Syd Field, en
The screenplay writer®0, propuso el llamado “Paradigma”, orientado a lograr que la
obra cinematografica realizada cautive la atencion del espectador. Segun Syd
Field, de alguna manera inspirado en Aristoteles, un guion debe presentar a un
personaje en acciéon y debe tener tres partes: un planteamiento de la historia, un
desarrollo de la misma y una solucion. Pese a que muchos guionistas y directores,
incluidos los colombianos, rechazan el rigor del paradigma, si se analizan con
cuidado, sus propias obras presentan grandes coincidencias con él. Por ejemplo,
en Soflar no cuesta nada,(Triana, R, 2006) historia sobre unos soldados de la
compafia Destroyer que encontraron en la selva una caleta de ddlares
escondidos por la guerrilla. Hacia los 28 minutos de transcurrido el relato, el
soldado Porras expresa que no estd de acuerdo con apoderarse de ese dinero. A
continuacion el teniente le da la orden de guardar silencio al respecto y justo en el
minuto 30 el soldado reprime su inconformidad y acepta la orden gritando jlancero!
Este es el primer “plot point”, con el que se concreta lo que Syd Field denomina “el
planteamiento”. A partir de entonces ya no se relata la travesia de unos soldados
sin dinero, con ilusiones juveniles y que persiguen a los guerrilleros sino la
obnubilacion de un grupo de soldados que deciden apoderarse del dinero que
encontraron y lo derrochan entre rencillas y juegos en la selva. El punto medio

80 Field, Syd. 1984.Thescreenwriter’s workbook. A Dell Trade Paperback.USA. Este paradigma, segln su
autor, ha resultado del analisis de la estructura de miles de guiones cinematograficos escritos dentro de la
industria cinematografica norteamericana y responde a los habitos del publico. Resulta interesante
contrastar las implicaciones conceptuales de este paradigma, evidentemente operativo, con la teoria
cognistivista de Bordwell pero también con el MRI propuesto por Burch.
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tiene lugar cuando en pleno vuelo hacia la base militar, el soldado Lloreda
denuncia que ha perdido su dinero y amenaza hacer explotar al avidon con una
granada. Un soldado declara que Lloreda no serd capaz pero este grita “jYo no
soy ningun guevon!” Y a los 60 minutos exactos Lloreda es controlado por el
teniente pero también por el soldado Porras, que es el personaje principal. Este es
el punto medio, a los sesenta minutos. Aunque ese acontecimiento no impide que
los militares mantengan su dinero, si empieza a sembrar dudas sobre lo que
sucedera. A partir de ese momento la torpe ostentacion de los militares los lleva a
generar sospechas entre el alto mando, y el segundo gran “plot point” tiene lugar a
los 90 minutos exactos, cuando en un flash back explicativo, el soldado Porras,
llama a su joven esposa para informarle que huyé para no someterse a la ley. De
esta forma se le presenta con una justificacion para aspirar a salvar a su familia de
la bancarrota, justificacion que contrasta con la surte de los otros soldados y asi
deja planteada una discusion sobre la validez ética de lo hecho por todo el
peloton. A partir de ese momento empieza la cortisima solucion de la historia, que
consiste en que la joven esposa de Porras, acompafiada de su pequefia hija
inician el viaje de retorno a su hogar.

Por otra parte, aunque sin haber escrito una teoria, Luis Bufiuel escribia sus
guiones basado en su intuicion sin adoptar ninguna regla mas que el gusto por esa
intuicién creativa confrontada con la de al menos una persona mas, que en su
caso fue muchas veces Jean Claude Carriere. En Colombia no son frecuentes las
experimentaciones de este tipo y mucho menos las exitosas. Aun asi se han dado
algunos casos interesantes de este tipo de experimentacion, como La Mansion de
Araucaima, (Mayolo, 1986) que tiene una cierta secuencialidad basada en Angela,
la adolescente que escapa de su labor protagénica en la filmacion de un comercial
para llegar a la mansién, donde al final se suicida. En la mansion se
desencadenan una serie de situaciones que no se rigen por una causalidad
explicable mediante la nocidn de conflicto desarrollado linealmente sino méas bien
por el entrecruzamiento de las pasiones que fluyen instintiva y puntualmente entre
aquellos personajes que se autodestruyen.

Muchos académicos y realizadores en diferentes partes del mundo han escrito
recomendaciones sobre como escribir un guion, pero mas alla de las preceptivas o
sugerencias, algunas de ellas muy claramente expuestas, no constituyen
propiamente una teoria con efectos comprensivos sobre la narracion
cinematografica. De todas maneras, guionizar, filmar y editar las circunstancias
son oficios y la estructura de una narracion no garantiza ni el éxito ni el fracaso del
relato, aunque haya algunas sugestivas, como la de La primera noche, (Restrepo,
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2003) que comienza cuando Tofio llega a la casa de Nacho, donde deja su
uniforme de militar y continua huyendo. A partir de entonces se observan en flash
back y, al mismo tiempo, en paralelo con la progresion de la historia, los hechos
previos a la desercion de aquel muchacho. El estuvo enamorado de Paulina pero
ella prefirié al hermano, Wilson, con quien tuvo dos nifios. Tofio queria obtener su
libreta militar para después trabajar pero Wilson prefirid irse con su tio, un jefe
guerrillero, quien, a su vez. le pidié a su hermana, madre de Tofio y Wilson que se
marchara porque la situacion se tornaria dificil en aquella zona pero la mujer no
quiso irse. Mientras Toflo estuvo en el ejército, siempre tuvo afecto hacia los hijos
de Wilson y Paulina, de quien siguid enamorado, lealtad y persistencia que es
coherente con el sentido de rectitud que lo llevé a decirle al sargento que
escuchaba disparos y explosiones en el pueblo, donde estaba su mama. El
sargento, evidentemente informado de la presencia de los paramilitares en aquel
lugar, le ordend rabiosamente no insistir, por lo cual Tofio, en emotiva reaccion lo
degollé y, como es obvio, tuvo que huir. La maméa de Tofo fue asesinada pero
Paulina se salvo y se dispuso a huir con sus dos nifios. En ese punto ella y €l se
encontraron y pese a los desplantes de ella, Toflo y Paulina llegaron juntos a
Bogot4, pauperizados y desamparados. Las dos lineas paralelas se juntaron, un
habitante de la calle intentd prostituir a Paulina y aunque Tofio quiso ser
indiferente, fue dominado por un celoso orgullo que lo llevé a trenzarse en una
mortal lucha con aquel hombre.

De cualquier manera, también son importantes el tipo de acciones
seleccionadas y la manera de ponerlas en escena audiovisualmente, como lo ha
demostrado, entre otros, Jairo Pinilla, en obras como Funeral siniestro (1977) y
como queda en evidencia en un sinnumero de obras que recurren a la narracion
basada en los lugares comunes del comportamiento humano.

3.6.4. Los caracteres temporales.

Son hechos que se marcan en el transcurrir del tiempo, en contraste con el reposo
y la espera. Con ellos se construye la trama, y dentro del devenir social,
constituyen los hechos a los que se les da relevancia desde particulares
concepciones o contextos de la historia, y que juegan un papel muy importante
para interpretar las acciones tanto individuales como colectivas. Pueden ser
abordados por la narracion cinematogréfica, bien sea de manera directa como una
re-creacion del presente o del pasado; bien sea como alusion o acontecimiento
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circunstancial; bien sea como contexto narrativo o como atmosfera dentro de un
relato audiovisual con otros propositos®l. Revisando el catadlogo de la fundacion
patrimonio filmico colombiano, en el cine colombiano es evidente una ausencia de
obras que refieran los tiempos precolombinos y sobre la llegada de Colén a
América solo existe una animacion realizada por Fernando Laverde con el titulo de
Cristébal Colon (1982); tampoco se encuentran obras sobre la colonia (salvo
algunos cortometrajes en video producidos recientemente por la Universidad del
Cauca) y sobre la independencia destacan las series de obras unitarias hechas
para television con los titulos Crénica de una generacion tragica (1993) y Amores
y delitos(1995). Sobre este mismo periodo se destacan dos obras sobre Bolivar,
una en tono de parodia, Bolivar soy yo,(Triana, J. 2002) y la otra animada Bolivar,
el héroe, (Rincon, G.2003). Se carece igualmente de obras cinematograficas sobre
los tiempos del establecimiento de la republica y en general sobre el resto del siglo
XIX, salvo por La Maria (Calvo, 1922), acaso por la alegorica La pobre viejecita
(Laverde, 1980) y por la sétira burlesca San Antofito (Sanchez, 1985). El primer
gran hecho histérico del siglo XX, aludido directamente en el cine, es el traspaso
del canal de Panaméa a manos de los Estados Unidos, mediante la obra Garras de
Oro (Jambrina, 1926), luego, el asesinato de Rafael Uribe, que no es un
largometraje pero que es significativo en la historia del cine nacional. Solo hasta
1989, Camila Loboguerrero hizo Maria Cano, una obra biografica sobre la lider
sindical del primer cuarto del siglo XX. Entre varios registros documentales de
comienzos del siglo XX, destaca el que realizaron los hermanos Acevedo (1930)
sobre la guerra contra el Pert y aunque sin aludir a eventos épicos ni heroicos,
Flores del valle (Calvo, 1941) da cuenta de algunos rasgos culturales del valle,
como Bajo el cielo antioqueiio (Acevedo,1950) lo hace de la aristocracia
antioquefia de aquella época. Es el asesinato de Jorge Eliecer Gaitan en 1948 el
hecho que empieza a llamar la atencion del cine colombiano con mayor fuerza
aunque no hay una obra cinematografica que aborde el tema como tal. Sin
embargo, Canaguaro, (Kusmanich, 1981) se refiere a hechos derivados de la

81 Aunque en Tiempo y Narracién, Ricoeur menciona a los caracteres temporales, no los explica claramente
en ese texto. Sin embargo, en Del Texto a la Accion P. 242-256, dedica un aparte a lo que denomina La
Iniciativa, con la que se puede precisar un poco mas el concepto “caracteres temporales”. La iniciativa
consiste en interrumpir intencionadamente el estado de contemplacidn y reflexion al que conduce el paso
del presente fenomenoldgico (el dia, la noche, las semanas, los afios) y permite pasar de tal “tiempo del
alma” al “tiempo del mundo”, mediante acciones que configuran al presente cosmolégico; en conclusion, la
iniciativa permite marcar caracteres temporales o registros sobre una representacién lineal del tiempo.
Tales hechos tienen significado ético o politico y algunos adquieren especial importancia histérica que a su
vez, vuelve a la contemplacion y la reflexidn sobre el tiempo fenomenoldgico, para enriquecerla.
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muerte del mencionado politico. En Condores no entierran todos los dias,
(Norden,1983) Ledn Maria Lozano es un personaje surgido precisamente durante
el periodo de violencia desencadenado a raiz de la muerte del llamado “caudillo
del pueblo”. En “Confesion a Laura”(Osorio, 1991) son francotiradores amotinados
a causa del asesinato de aquel politico el 9 de Abril del afio mencionado, los que
fisicamente le impiden a Santiago salir de la casa de Laura; En Un tigre de papel
(Ospina, 2009), el historiador Arturo Alape afirma que Pedro Manrique Figueroa
anduvo ese dia cerca al lugar de los hechos. La Historia del Baul rosado (Gomez,
2000) transcurre en afios previos a la muerte de Gaitdn y en esta obra se
observan unos retratos de Gaitan, tipo cartel, pegados en una pared en un
parquecito, por donde pasa el detective Mariano Corzo, cuando va hacia la casa
de Martina, la duefia del café. Un hecho posterior aludido circunstancialmente en
Carne de tu carne, (Mayolo,1983) es la explosién de unos camiones del ejército
cargados de dinamita, ocurrida el 7 de agosto de 1956 en Cali, hecho que marcé a
la historia de esa ciudad. Este acontecimiento tuvo lugar durante la dictadura de
Gustavo Rojas Pinilla, quien habia dado un golpe de estado en 1953. En Un tigre
de papel,(Ospina, 2009) se afirma que Pedro Manrique Figueroa presencio la
represion de la policia rojista a los estudiantes. La llamada “Violencia” liberal
conservadora es un periodo que esta menos referido de lo que seria deseable,
salvo por algunas obras como la ya mencionada Condores no entierran todos los
dias, (Norden,1983 ) o El rio de las Tumbas, (Luzardo 1964) en la que se puede
interpretar que los muertos sin identificacion que bajan por el rio y que descubre el
bobo del pueblo, son victimas de la violencia liberal conservadora que azotaba al
pais en aquellos afios. Un documental, Camilo, el cura guerrillero, (Norden, )
aporta otros rasgos de aquellos afios, desde un actor social opuesto al
bipartidismo; Nuestra voz de tierra, memoria y futuro, (Rodriguez y Silva, 1981)
desde la cosmovision indigena, contribuye a ampliar la mirada sobre la historia en
una época en que el movimiento indigena se ha venido consolidando
organizativamente en Colombia; Con su musica a otra parte (Loboguerrero, )
agrega algo mas sobre el romanticismo juvenil de izquierda en los afios sesenta y
setenta. Raices de Piedra (1961) y Pasado el meridiano (1964), ambas de José
Maria Arzuaga, dan cuenta del paisaje urbano y de la moral sociopolitica de
aquellos afios en Bogota. También para los afios setenta y ochenta, Un Tigre de
Papel, (Ospina, 2009) complementa el registro de hechos significativos para una
mirada global a la historia nacional, a partir de hechos ocurridos en Bogota, no asi
para el rico tesoro de peculiaridades vividas en las regiones y localidades aunque
claro que seria absurdo pedirle tanto. En los afios setenta algunas obras
zahirieron denunciando a la pobreza, como Gamin (Duran, 1977). Otras, en
cambio, optaron por ensalzar a la frivolidad de la clase media, como esposos
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vacaciones (Nieto, 1978) y otras mas fantasearon aun pese a las precariedades
técnicas para elaborar tales relatos como, Holocasuto canibal (1981), Amazonas
para dos aventureros (Hofbauer, 1974) y Amenaza Nuclear(Osorio, 1981). En
ellas, de todas maneras, mas alld de las particularidades expresivas de sus
autores y las precariedades técnicas, se traslucen los valores tanto tecnolégicos
como morales de la época. Sélo hasta 1999 se re-cre6 La toma de la embajada,
(Duran, 1999) en la que un comando del grupo guerrillero M-19 irrumpio6 el 27 de
Febrero de 1980 en una reunion de diplomaticos en la embajada de la Republica
Dominicana, tomando como rehenes a varios embajadores. También habia sido
Ospina, esta vez en Soplo de vida, (1999) quien habia aludido a la catastrofe de
Armero que tuvo lugar el 13 de Noviembre de 1985, al idear un personaje
desaparecido en aquella catastrofe. Por su parte Baiz, en Satanas (2007), reconto
la masacre que cometio Campo Elias Delgado, un veterano de la guerra del
Vietnam, el 4 de Diciembre de 1986 en un restaurante de Bogota. Un aspecto del
conflicto social de los 80 y quiza también de los 90 entre ricos y pobres quedo
narrado en La Estrategia del Caracol, (Cabrera.1993) inspirada en una noticia
sobre el desalojo de los inquilinos de una antigua casa, en los afos 80.

Aungue es notoria la ausencia de obras sobre los origenes y los protagonistas
del conflicto armado de los afios subsiguientes a los de la violencia liberal-
conservadora, es decir, el de las guerrillas de influencia socialista, junto con la ya
mencionada sobre la toma de la embajada de Republica Dominicana, hay un
panorama de este conflicto en un conjunto de obras, tales como Golpe de estadio,
(Cabrera, 1998) que entremezcla las afujias durante un combate entre el ejército y
la guerrilla con las reacciones emocionales de los combatientes de ambos bandos
gue, al mismo tiempo, observan un partido de futbol en el que Colombia le gané a
Argentina. En La primera noche, (Restrepo, 2003) aparece la connivencia de
algunos integrantes de las fuerzas armadas del estado con los paramilitares
mientras en La pasidon de Gabriel (Restrepo, 2009) se presenta la
complementariedad por oposicidén entre la el abuso de poder de la burocracia y la
soberbia de un grupo guerrillero; La sombra del caminante, (Guerra, 2004) por su
parte, sefiala la miseria en la que se encuentran tanto la victima como el victimario
en una ciudad que sigue su marcha cadtica y también violenta. En Los actores del
conflicto, (Duque,2008) se engranan diferentes lastres del conflicto: mafias,
sectarismos, trafico de armas, ineptitudes, soberbias y hasta impostaciones, en Yo
soy otro (Campos, 2008) se remarca la presencia del conflicto en todos los lugares
y aspectos de la vida social, mientras en Los colores de la montafia (Arbelaez
2010), se sefala la frustracion y el desplazamiento que victimizan a los
campesinos y especialmente a los nifios.
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En El Rey (Dorado,2005) se dan datos sobre los comienzos del cultivo de
Marihuana y de la produccion de cocaina, por su parte; La ley del monte, (Castafio
y Trujillo, 1998) describe los pasos de la compra de materia prima y produccién de
cocaina, Sumas y restas (Gaviria, 2005) alude a los tiempos y movimientos del
trafico del alcaloide y al encantamiento que este negocio ejercié sobre la clase
media de Medellin en los ochenta y noventa hasta hacer sucumbir en su voragine
a muchos de sus pujantes prospectos empresariales; Maria llena eres de Gracia,
(Marston, 2004), detalla tanto la técnica de transporte humano de cocaina como
de las motivaciones y tormentos de quienes la practican, es decir, de las llamadas
“mulas”; El arriero ( Alvarez, 2009) se ocupa precisamente de la ética perversa y
los ideales de un personaje que organiza y controla a tales mulas.

Rodrigo D, no futuro (Gaviria, 1988) mostré la osadia tanatica asumida por los
jovenes sicarios de Medellin, para quienes solo cuenta la posibilidad de obtener un
botin en el fugaz presente; La virgen de los sicarios, (Shroeder, 2000) asentué no
solo la frialdad de los adolescentes para matar sino también la pobreza en que
viven y lo que es mas importante, el curtido desarraigo, en el que la Unica atadura
es aquella peregrina fe siniestra puesta en el mito de la virgen. Precisamente
Rosario tijeras (Maillé, 2005) resalta ese salvajismo urbano, esta vez con una
mujer entre sus protagonistas.

En Karmma, el peso de tus actos, (Pardo 2006) se alude al flagelo del
secuestro como aventura de la ambicién, mientras PVC-1(Stathoulopoulos, 2008)
re-crea el siniestro caso ocurrido el 16 de mayo del afio 2000, cuando un grupo de
delincuentes irrumpio en una finca y uno de ellos le instalé un collar explosivo a
una mujer para presionar a su esposo a conseguirles cuantiosa suma de dinero;
Porfirio (Lande, 20011) muestra al hombre que quedd invalido a causa de una
bala perdida durante un tiroteo de la policia y que el 12 de Septiembre de 2005
secuestro un avion para llamar la atencion del gobierno, que no querido atender su
demanda. Las alusiones al terror llegan hasta Silencio en el Paraiso (Garcia,
2011), una obra que se refiere a la masacre de 18 jévenes acaecida a finales del
2008 en el municipio de Soacha, a manos de fuerzas del estado presionadas a
presentar resultados.
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3.6.5. Los recursos simbdlicos.

Son aquellos valores, simbolos, significados, temas y deméas referentes culturales
con los cuales una cultura o un individuo interpreta y evalla a las acciones, en
este caso a las que se narran cinematograficamente, ya sea identificandose o
distanciandose de ellas. Esos recursos simbolicos se pueden proyectar tanto en la
narracion en su conjunto, como en alguno de los aspectos especificos del lenguaje
cinematografico tales como imagenes, iluminacion, ambientes, musica, ruidos,
didlogos, desempefio actoral, etc. Los recursos simbdlicos amplian notoriamente
las relaciones estéticas y en general culturales del espectador con la narracion
cinematogréafica al otorgarle significado tanto a la accion como a su contexto.

La corrupcion politica y burocratica, centrada principalmente en Bogot4, ha
sido un tema recurrente, por ejemplo en la populista Mamagay, (Gaitan, 1977) en
la que el poder y el oportunismo intentan sacar partido de Salustiano, un humilde
albafil premiado por la fortuna con el premio mayor de una loteria; con mayor
sentido épico y sugestividad, en Canaguaro, (Kuzmanich,1981) se muestra desde
los llanos orientales de Colombia, como la rebeldia de unos se convierte en
pretexto para que otros, como Canaguaro, saquen ventaja personal; en La gente
de la universal,(Aljure, 1991) narrada con planos de audacia estilistica, aunque no
hay propiamente corrupcion relacionada con la burocracia estatal, la mentira, la
picardia, y la infidelidad subyacen como marcas de la moral social. Con esas
reglas Diogenes Hernandez, paradojicamente, indaga cierta verdad y su sobrino
Clemente le aplica las mismas pautas a él; En Perder es cuestion de
método,(Cabrera, 2005) Victor Silampa descubre el laberinto de relaciones y
trafico de influencias con las que en el fondo se construye la ciudad. La corrupcién
burocrética y el deterioro moral de la sociedad se compaginan hasta demoler a los
mas honestos, a la manera del llamado género del “cine negro”, adaptado a
Colombia; en ElI Colombian Dream, (Aljure, 2006 ) contada con osados juegos
sonoros pero sobre todo visuales y dramaturgicos, la deshonestidad permea los
mas intimos rincones de la familia y hasta dos de los llamados simbolos patrios
son resignificados por el narcotrafico: la bandera, por medio de pastillas amarillas,
azules y rojas, y el himno nacional por medio de una cancién al patrén; sin
embargo, sarcasticamente, esa es la realidad que desea el nonato lucho para
cuando llegue a este mundo; en Perro come Perro, (Moreno,2008) sefialamiento
alegdrico de la ambicion incrustada en la sociedad, El orejon, neurdtico e
implacable tiene s6lo unos pocos valores, entre ellos principalmente un botin y la
venganza. Por su parte, Pefaranda justifica su felonia con la noble causa
consistente en asegurar el futuro de su pequefia hija, como en una proclamacion
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de la consigna “el fin justifica los medios”, mientras Benitez espera estoicamente la
oportunidad de quedarse con todo, como en un irremediable acomodo a lo que
pareciera no tener solucion. Corrupto también son Uldarico y Bernardo en la
comedia sarcastica Nochebuena (Loboguerrero, 2008), el primero adulterador de
estrategias burocréticas, y el segundo, usufructuador de dineros ajenos. En todo
caso, ambos manipuladores de afectos personales y familiares.

Por otra parte, una es la violencia predestinada, como en la solemne Tiempo
de Morir,(Triana, J. 1985), obra en la que aparece una violencia que sin hacer
alusion a un lugar especifico ni a una teleologia particular, brota de una cierta
predisposicion del macho hacia la violencia y al ataque. Asi le sucedié a Juan
Zayago al matar a Raul Moscote, lo mismo le sucedié a Julian Moscote, quien
murié al intentar la venganza de su padre y ese fue el destino inevitable de Pedro
al matar a Juan. La madre de los Moscote, la amante de Julidn y la mujer de
Pedro, en tanto mujeres permanecen como confidentes o consejeras de las
decisiones de vida y muerte; igualmente, en Edipo Alcalde,(Triana, J.1996)
aunque ritmicamente desigual, hay una recontextualizacion de la tragedia clasica
en la Colombia contemporanea, dado que tanto guerrilleros como paramilitares
hacen parte del destino ya descrito por el oraculo, un fabricante de ataudes, acaso
mensajero de la muerte; Layo, el gobernante, inevitablemente, muere en un
tiroteo, Edipo, alcalde de Tebas, se casa con la viuda Yocasta pero al darse
cuenta de su incesto, se arranca los ojos y termina deambulando como mendigo
en medio de la violencia socioeconémica de Bogota, tan desgraciada como las
otras violencias.

En cambio, otra es la violencia que se aprecia en Condores no entierran todos
los dias, (Norden,1983) afincada dramatdrgicamente en la referencia a un
acontecimiento concreto de la historia colombiana; ligada al apasionamiento
partidario, al conservadurismo histéricamente vinculado con un catolicismo
recalcitrante y a la estructura gamonalista de la sociedad, todo lo cual propicia que
se busque controlar el poder mediante mediciones de temperamento y de fuerza.

Las obras relacionadas con el conflicto armado también refieren una violencia
ubicada histérica y socialmente aunque en la draméticamente intensa y
visualmente delicada La sombra del caminante (Guerra, 2004), parece haber una
denuncia de la inutilidad de la violencia politica porque, en el fondo, lo que hay es
una violencia cultural que se vive en las calles, por donde unos muchachos
golpean a Mafe aprovechando que es lisiado, la policia persigue al silletero, que
es analfabeto, y que, de ser victimario de la familia de Mafie, pasa a ser su victima
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cuando aquel esconde la planta de cuya infusibn depende su vida. Entonces
parece que no queda mas alternativa que convivir y, preguntarnos si, en medio del
abigarramiento social, acaso es posible el perdén. No obstante, PVC-
1(Stathoulopoulos, 2008) aunque mas interesada en la formalidad del plano
secuencia que en los personajes, muestra la brutalidad y la crueldad de unos
delincuentes que, en busca de su propio lucro someten a una intensa tortura
psicolégica a una familia, cuya madre muere, en parte por la falta de una reaccion
institucional eficaz, representada por la parsimonia del experto en explosivos. Una
safia similar se observa en las mutilaciones con motosierra que se observan en
Perro come perro (Moreno, 2008). Una parsimonia burocratica analoga se
entreteje en Todos tus muertos (Moreno, 2011).

La pobreza como denuncia del fracaso del ideal humanista aparece en Raices
de Piedra, (Arzuaga, 1961) en la que el progreso en una ciudad, que por lo demas,
al ser capital de la republica lidera al proceso de urbanizacion nacional
consecuente al periodo de desplazamiento causado por la violencia liberal-
conservadora, no es para nada equitativo. Clemente trabaja arduamente y
escasamente sobrevive; Firulais va a conseguir medicamentos cuando Clemente
se accidenta pero la tarea resulta muy dificil porque no tiene dinero y cuando lo
logra ya es demasiado tarde; Augusto en Pasado el meridiano, (Arzuagal964) es
sometido a la indolencia de su jefe, que nunca llega para autorizarle que asista al
velorio de su mama y mientras tanto la ciudad sigue su rumbo incontenible e
insolidario. Poder y progreso se confabulan para ensalzar a unos y humillar a
otros. De todas maneras, en estas Ultimas dos obras, técnicamente imperfectas,
pero conceptualmente muy expresivas, la pobreza aparece como sufrimiento.

En cambio, en un tono no menos trascendental pero si con humor y fluidez
narrativa, la Estrategia del Caracol, (Cabrera.1993) alcanza mayor complejidad. El
conflicto central consiste en que Holguin desea a la antigua casa para construir alli
un proyecto urbanistico mas rentable mientras los moradores de ella reclaman el
derecho a la vivienda, adquirido en forma consuetudinaria. El apabullante ideal de
progreso se enfrenta al ideal de la igualdad y de esa manera la funcién de la
propiedad privada queda en el centro de la disputa. Jacinto y Perro Romero
asumen a la pobreza con la lucha social, en contraste con personajes como dofia
Eulalia quien la vive como padecimiento personal; No obstante, en esta obra la
pobreza también es un contexto cultural en el que un mosaico de personajes
urbanos, algunos con cierta raigambre rural, hacen gala de su coraje y, sobretodo,
de su picardia para sobrevivir, que es con la que finalmente invaden otro terreno,
desvalijan la casa, destruyen la fachada y entregan el lote con una “casa pintada”.
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En La sociedad del semaforo (Mendoza, 2010) se enfatiza, precisamente, en las
construcciones culturales de los pobres, en este caso, en las de quienes rebuscan
su subsistencia en los semaforos, construcciones, de cualquier manera,
estridentes frente al clasisismo estético y al civismo. Raul Trellez se propone
manipular el tiempo que duran los semaforos en rojo para ampliar la posibilidad de
desempefio de los artistas y vendedores callejeros, con lo cual el significado de
aquellos objetos urbanos se traslada desde la regulacién de la movilidad urbana
hasta llegar a ser un fenomeno casi natural, lejos de cualquier cuestionamiento a
la estructura sociopolitica, aunque haya algunos lamentos ante la suerte de ser
pobre. Ahora, si las anteriores obras se alejan del maniqueismo segun el cual
todos los pobres son buenos, porque por ejemplo, incluso el sufrido y solidario
Firulais de Raices de Piedra (Arzuaga, 1961) lleva el estigma de ser un ladron, por
su parte, Como el gato y el ratén (Triana, R. 2002) acentla o quizas exacerba esta
complejidad y, muy al contrario, muestra a las familias Cristancho y Brochero,
desplazadas y pauperizadas, que se envuelven en la intolerancia y
paulatinamente caen en la rabia, la envidia, la agresion, la traicion y la venganza,
como si sus comportamientos fueran una caja de Pandora, hasta conducir a todo
el barrio, ciertamente abandonado por el estado, a la destruccion de lo que habia
sido su mayor logro: instalar la electricidad, invento que caracteriza a la
modernidad y que, sin embrago, no habia llegado a este alejado sector en el filo
entre los siglos XX y XXI. Hasta Esperanza y Consuelo, alegoricos nombres de las
esposas de Miguel y Cayetano, se trenzan en una fatal pelea que no logra
contener Kennedy, el ecuanime edil.

Hubo en Flores del valle (Calvo, 1941) una mujer campesina que dejo
constancia de su amor propio al demostrar que era capaz de ser bailarina urbana
y luego regresar a su tierra. Sin embargo, acerca de la mujer, en el cine es
frecuente el uso de arquetipos, como el de la mujer fatal, esencialmente erotizada
y, al mismo tiempo manipuladora. Asi ocurre en De mujer a mujer (Wallerstein,
1986) obra en la que Miranda y Elsa se disputan audazmente a Sergio, mientras
gue en Mujer de fuego (Mitroti, 1988) el instinto materno se orienta hacia la
venganza violenta. En estas dos obras se explota el cuerpo femenino desnudo
dentro de tramas truculentas. La abuela (Pinzén, 1981) no menos truculenta,
presenta a una mujer anciana adinerada y neurotica, lo cual tampoco deja de ser
un cliché. Maria Cano (Loboguerrero, 1989) busca otra alternativa narrando,
aunque sin mucho temperamento, a una mujer que si lo tuvo: Maria Cano
acometio poemas, oficio en el que no alcanzé mucha resonancia pero sobre todo,
se dedico durante buena parte de su vida a la lucha social, organizando a obreros
y campesinos en tiempos en que nacio el sindicalismo en Colombia, actividad que
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le granjeo el apelativo de “la flor del trabajo”. En un tono tan diletante como el
personaje principal llona llega con la lluvia (Cabrera, 1996), presenta a otra mujer
muy erotizada pero también libertaria, y cosmopolita, desestabilizadora de la
masculinidad patriarcal. La vendedora de rosas, (Gaviria, 1998) en cambio es una
desgracia contemporanea; Monica es una nifia, rebelde, pobre, que se desplaza
por las calles entre su barrio y el centro de la ciudad de Medellin -donde vende
rosas que representan un amor que no tuvo-, y que no logra superar su mayor
adversidad, el desamparo, en el que muere. La joven Maria, en Maria llena eres
de gracia (Marshton, 2004) es un caso de fuerza de voluntad, orgullo y
emancipacion personal porque aunque ella también es pobre y se encuentra
incbmoda viviendo con su familia, se niega a seguir permitiendo que la exploten en
una plantacion de flores que tampoco le representan amor alguno, y se convierte
en transportadora de cocaina, como la mayoria de “mulas”, por necesidad
econémica; sin embargo, una vez ha llevada la mercancia a su destino, se
evidencia que su sentido de dignidad es mayor que la ambicibn monetaria y se
gueda, aunque ilegalmente, para iniciar con el hijo que espera una nueva épica de
en la cotidianidad. En Rosario Tijeras, (2005), obra mas espectacular que
reflexiva, la tragica suerte de Rosario, la hace victima de la violencia sexual desde
pequefa, cuando es violada y también de joven cuando es vendida; su entorno
cultural en las comunas populares es violento y ella, ademéas de temperamental es
astuta y arriesgada, de ahi que desarrolle un siniestro y comprensible sentido de la
venganza y la sevicia, que a la postre también la llevan a la muerte. PVC-1,
(Stathopoulus, 2007) narrada en todo caso con claridad, es otro caso de violencia
contra la mujer, esta vez con mayor frialdad pero no menos terror, que no le da a
Ofelia, de extraccion campesina, posibilidades de salvar su vida. Karen llora en un
bus, (Rojas, 2010), mediante puestas en escena de teatralidad béasica, reivindica a
la mujer madura, de clase media alta, que no tiene penurias econdmicas, como si
sucede con Monica y Maria, ni el entorno violento de Rosario y Ofelia, no es tan
liberal como llona pero tampoco estd interesada en ser manipuladora como
Miranda o La Abuela. Sencillamente quiere ser autbnoma, como casi todas ellas,
aunque también tenga que pasar por las dificultades de todas ellas.

Gamin, (Duran, 1978) relata con mas crudeza que andlisis las audacias y
patetismos de varios nifios que viven en las calles de Bogota. Segun se afirma,
algunos de ellos han escapado de sus casas, con lo cual, indirectamente se
reivindica la importancia de la familia y se acusa el deterioro de la misma. El nifio y
el papa,(Castaiio, 1986) recurriendo al melodrama, relaciona a las carencias
afectivas de un nifio con la fe, al parecer innata, del mismo nifio para encontrar a
su madre, amnésica a consecuencia del terremoto de México, 1985. A la salida
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nos vemos, (Palau, 1986) re-crea con nostalgia algunas anécdotas de la infancia
escolar en la ciudad de Cali, bajo la batuta de valores familiares entre provincianos
y modernos. La vendedora de rosas, (Gaviria, 1998), obra en la que el ritmo de
cada plano se corresponde con el de toda la obra, junto a chinga, un nifio precoz,
resalta la existencia de las nifias, Andrea, Judy, Cachetes, todas ellas rebeldes
pero contextualizadas en la probleméticas de las familias pobres. Los nifios
invisibles, (Duque, 2001), que aunque no lo parezca es una comedia politica,
mientras entretiene con un humor arraigado en la contravencion de la moral
confesional de los afios 50 por parte de unos nifios fantasiosos y crédulos, deja
ver en el trasfondo varios contextos culturales como los tiempos de la dictadura
rojista, los inicios de la television en Colombia y algunos matices de la violencia
social y politica. La épica nacional vuelve a parecer en Los colores de la montafia,
(Arbeldez, 2010) que destaca en forma conmovedora el candor de Manuel y
Pocaluz, unos nifios campesinos aficionados al fatbol, mientras el conflicto armado
pasa por su lado obstruyendo la labor de una joven profesora, destruyendo las
familias y arrasando con las fincas.

Aparte de los acercamientos que las obras sobre la infancia hacen hacia la
familia, las veleidades de una familia aristocréatica de comienzos de siglo se cuelan
El dia que me quieras,(Dow, 1986) melancdlico relato; las rutinas de la familia de
clase media urbana quedan aludidas mediante los lugares comunes y chascarrillos
de Mi abuelo, mi papa y yo (Garcia- Vasquez, 2005): Oscar flirteando con
Elizabeth, Eduardo divorciandose de Myriam y Rubén buscando a Esperanza. La
clase media- media se registré en las frivolidades de El carro (Garcia, 2003) y El
paseo,(Trompetero, 2010), desafinado viaje de la familia de Hortensia y Alex
Peinado hacia Cartagena. En cambio Paraiso Travel, (Brand, 2008) plantea
mayores complejidades en la familia de extraccion popular, a través de las
torpezas emocionales de Marlon, quien se deja extraer de su convencional familia
por los caprichos de Reina, quien, a su vez, es parte de una familia disuelta. Por
su parte Nochebuena,(Loboguerrero, 2008) con humor mordaz se encarga de una
aproximacioén a una familia burguesa sostenida por la hipocresia y en decadencia
economica.

La juventud ha sido un asunto poco explorado por el cine colombiano en
forma directa. No obstante, desde el cine silente es mas frecuente encontrar
historias que involucran a los jévenes, ya sea a través del amor, como en Bajo el
cielo antioquefio (Acevedo, 1925) y Alma provinciana, (Restrepo, 1926); del
crimen, como en las obras que aluden al sicariato; como parte de una familia,
como en Mi abuelo, mi papa y yo o en Paraiso Travel, (Brand, 2008) en la que se
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observa la relacion entre la tenacidad juvenil y las rupturas familiares: la de la
temperamental Reina, quien fue a buscar a Raquel, su madre alcohdlica, y la de
Marlon, el joven que madura con los golpes que le depara la abigarrada Nueva
York; o enredados en cualquier otra circunstancia como en los actores del
conflicto. Una de las pocas obras que alude a la juventud directamente es San
antofiito,(Sanchez, 1985) sobre un bribonzuelo de la sociedad confesional y
pueblerina antioquefia de finales del siglo XIX. En contraste, Rodrigo D No futuro
(Gaviria, 1988), explora el mundo sombrio y sin salidas de los jovenes de las
comunas populares en la urbanizada Medellin, capital de Antioquia, a finales del
siglo XX.

La busqueda de nuevos horizontes individuales o familiares ha tomado
alternativas en el exilio, como lo intenta el adolescente Adolfo en la comedia ligera
Visa USA, (Duque, 1986) aunque después de las tortuosidades del primer viaje de
todo provinciano que finca sus esperanzas de redencién social en la capital, no
logra ni siquiera la visa; para consuelo suyo su novia Patricia escapa a la vigilancia
de sus padres, en Sevilla, Valle, y ambos, jovenes pueblerinos, tan solo
encuentran exilio en Bogota. En La nave de los suefios, (Duran, 1996) el suefio de
llegar a Estados Unidos, referente de progreso en la época, si se realiza. Los seis
polizones, seres desahuciados por la sociedad, si llegan a Estados Unidos, quizas
porque tienen mas arrestos para relucir sus historias de vida, sus egoismos y sus
solidaridades aunque ciertamente la épica y el drama psicolégico vivido dentro de
las bodegas del buque también fue sumamente turbulento. El séptimo cielo,
(Fisher, 1999) entre la cotidianidad de una familia y la psicologia de un personaje,
no deja de ser una historia aleccionadora para quienes deseen emigrar; aunque la
familia de Joselito sobrevive en Nueva York con conciencia de las dificultades, él,
especialmente susceptible, padece las humillaciones de ser un ciudadano latino y
las nostalgias de estar fuera de su pais; en Nueva York no solo hay glamour,
también hay sordidez y violencia, y ciertamente no es que Joselito tenga criterios
muy claros sobre el rumbo a seguir. En cambio Maria, en Maria llena eres de
gracia, (Marshton, 2004) aunque al comienzo de su historia no planea emigrar, es
decir que no cuenta con el llamado “suefio americano”, cuando lo logra, si esta
muy segura de su propio suefio, el que siempre tuvo, y también esta segura de no
continuar empleando su cuerpo para el narcotrafico, asi no sepamos qué haya
podido sucederle después de tomar la decision de quedarse en USA. Esa
emancipacion, economica y familiar, en este caso, parecen haberla alcanzado ya
Pastor y Patricia, los duefios del restaurante “Mi Tierra colombiana”, contrapunto
de quienes ingresan para actividades ilegales o de baja reputacion. Ellos le dan
empleo y proteccion a Marlon, en Paraiso Travel, (Brand, 2008) obra en la que se
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detallan cruentas vicisitudes de la travesia para entrar a Estados Unidos y la gama
de personajes neyorkinos, estridentes, unos, como Roger y la misma Raquel e
incluso la calefia; providenciales otros, como Milagros, Patricia, Pastor, Giovanny y
Hernan. Por otra parte, en El arriero, (Calle, 2009) Ancizar Lopez, hizo el doble
recorrido de salir de la pobreza “exportando cocaina”, en este caso a Espafia, y
luego renunciar al status econdémico logrado hasta convertirse en uno de estos
personajes aparentemente anodinos pero que llevan a cuestas las historia
personales con las que se ha tejido la historia nacional.

Muy cerca a la tematica del exilio esta el de la calle, como en Buscando a
Miguel, (Fisher, 2007), arritmico llamado a la conciencia burguesa por medio de la
resurreccion de Miguel un joven politico que, de esa manera se ve enfrentado a
las miserias urbanas que en vida desconocid y subestimé. A la inversa del mito
catélico, Miguel no resucita para ascender al cielo luego de haber padecido sino
gue llega del cielo en que vivié para padecer el mundo de los miserables, quienes,
sin embargo, lo redimen. En La primera noche (Restrepo, 2003) ya se habian visto
los padecimientos de dos campesinos desplazados que llegan a la capital,
mientras que La vendedora de rosas, (Gaviria, 1998) habia escudrifiado mas que
los padecimientos, los intringulis socioculturales de la vida callejera,
especialmente la nocturna, en la ciudad de Medellin. Y mucho méas antes, Gamin
(Duréan, 1977) habia descrito las peripecias instintivas de los pequefios habitantes
de la calle en la Bogota de los afios setenta.

Hay varias obras cinematograficas centradas en historias de amor, como la
melodraméatica Bajo el cielo antioquefio (Acevedo, 1925), que destaca al honor de
Alvaro y Lina. La segregacionista Alma provinciana (Restrepo, 1926), que afianza
al clasismo burlandose de los acercamientos amorosos entre patronos y
jornaleros. La sentimentalista Tiempo para amar,(Alvarez, 1980), en el que una
monja, la hermana Pili, descubre su vocacion por el amor romantico y carnal. En la
estereotipada Un hombre y una mujer con suerte,(Nieto, 1992) Maria Elena
Sevilla, una cantante, separada, redime su vida matrimonial con Antonio
Contreras. Bésame mucho (Tolledano, 1994), obra en la que una mujer
malquerida por su esposo se redime en una pasion intempestiva y poco
convincente con un desconocido. En la mordaz Visa USA (Duque, 1986), la
redencion se da con el re-encuentro de Adolfo y Patricia, en Bogot4, luego que ella
se fugo de la casa. En Confesion a Laura, (Osorio, 1991), el mismo fendbmeno
adquiere tonos psicosociales al presentar el encuentro de dos personas maduras,
Santiago y Laura que rompen las ataduras de los convencionalismos y se redimen
a si mismos aun en medio de los motines generados por un magnicidio. En
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Diastole- Sistole (Trompetero, 2000), tal visién redentora se invierte y el amor
resulta un juego a menudo ramplonamente manipulador entre dos seres
anonimos, de los que solo se destacan sus egoismos. Terminal,(Echeverry, 2000),
tiene la caracteristica de presentar como protagonista a un hombre, Julian quien
entre el estoicismo y la amargura no alcanza la redencion, nunca re-encuentra a
Mara; mientras que en Malamor (Echeverry, 2003), es el desenfreno el que
condena a Lisa A no alcanzar el amor.
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4. PROPUESTA PEDAGOGICA

4.1. LA NARRACION CINEMATOGRAFICA COMO INVESTIGACIO N
CUALITATIVA.

Esta tesis plantea que la narracion cinematografica de la accion, asumida en los
términos planteados en este documento, presenta varias relaciones con la
investigacion cualitativa, entendida segun Denzin y Lincon® como el estudio de las
caracteristicas no medibles que distinguen a una entidad, inclusive de otras de su
misma especie. Estas entidades pueden ser objetos comunes, obras de arte,
textos, etnias, fendmenos, préacticas sociales, procesos culturales, o, en este caso,
acciones, que se expresan en interacciones y acontecimientos. De acuerdo con
los mismos autores, la investigacion cualitativa es un campo interdisciplinar,
transdiciplinar y en muchas ocasiones contradisciplinar. Desde el punto de vista
del contenido, la investigacion cualitativa es pertinente para todas las ciencias y
disciplinas, de tal forma que se puede desarrollar y aplicar en educacion,
sociologia, psicologia economia, medicina, antropologia, etc. Es decir que traviesa
a las humanidades, las ciencias sociales y las fisicas. Entonces es comprensible
gue Rodriguez, Gil Flores y Garcia Jiménez®® consideren que la investigacion
cualitativa es multiparadigmatica en su enfoque y que quienes la practican son
sensibles al valor del enfoque multimetddico. Es decir que estan abiertos (y
sometidos) tanto a la perspectiva naturalista como a la comprension interpretativa
de la experiencia humana. Al mismo tiempo, lo que es mas importante, el campo
esta inherentemente construido por multiples posiciones éticas y politicas. Asi que
asumido el espectro de posibilidades que se pueda generar a partir de las
anteriores diferenciaciones, las afinidades entre la narracion cinematogréafica y la
investigacion cualitativa se pueden considerar desde cinco aspectos: lo ontolégico,
lo epistemoldgico, lo metodolégico, lo técnico y lo estético.

4.1.1. En lo ontologico.

82 Denzin, Norman. Lincon, Yvonna. (2006) Idem.Sage P. 13

8 Rodriguez, Gregorio. Gil Flores, Javier. Garcia Jiménez. (1996) Metodologia de la Investigacién Cualitativa
Ed. Aljibe, Malaga.
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En este nivel se especifican la forma y la naturaleza de lo que el investigador o el
cineasta consideren realidad tanto social como natural. En la perspectiva
antropoldgica que se trae, mediante la accién que se construye la realidad.
Mediante la accion los sujetos establecen relaciones con los objetos e interactian
con otros seres humanos o animales; asi se construyen los significados y los
sentidos que tienen los procesos de conocimiento, organizacion, convivencia y
produccion.

Un proceso de elaboracion de una obra cinematografica, en tanto
investigacion cualitativa, se dedica a estudiar la Red Conceptual de la Accion vy,
dependiendo del locus de enunciacion del realizador o los realizadores de la obra,
es decir, dependiendo de los intereses de las instancias narrativas, dicha obra
puede hacer mas énfasis en algunos componentes de tal red, lo cual no significa
gue los otros no sean objeto de narracion, puesto que ellos son inseparables en la
practica. De alli se derivan también los procedimientos y los objetivos con que se
propone interactuar en tales asuntos.

Tales énfasis plantean tres tendencias. Estas tendencias son:1- las
narraciones que hacen énfasis en los agentes de la accion, bien sea centrandose
en la identidad narrativa de uno de ellos, como en las biografias y semblanzas (por
ejemplo El Rey, de Dorado 2006, que se analizara mas adelante), o destacando
las interacciones entre ellos, como las historias sobre grupos (por ejemplo Yo soy
otro, de Campos, 2001, que se analizara mas adelante); 2- las narraciones que
exploran especialmente las motivaciones y las finalidades, como en las historias
psicologicas (por ejemplo Bolivar soy yo, de Triana, J. 2002, que se analizard mas
adelante) o de motivaciones sociales (Un tigre de papel, de Ospina, 2008, que se
analizard mas adelante) 3- las narraciones relacionadas con las circunstancias,
como las historias que describen comportamientos y modos de ser (por ejemplo
La vendedora de rosas, de Gaviria 1998, que se analizard mas adelante); o a
procesos sociales (por ejemplo Los actores del conflicto, de Duque 2008, que se
analizara mas adelante).

Estos componentes, a su vez, pueden ser interpretados a partir de los caracteres
temporales y los recursos simbdlicos.
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4.1.2. En lo epistemoldgico

Vale decir que toda narracion cinematogréfica abstrae, esquematiza e introduce
dentro de una estructura acontecimientos que tienen lugar en un determinado
mundo, con lo cual presenta una propuesta explicativa acerca de él.
Simultaneamente, la Red Conceptual de la Accidén contenida en tal narracion, al
mostrar detalles del acontecer, constituye una propuesta comprensiva, en tanto se
inscriben dentro de una tradicion cultural segun la particular subjetividad de los
autores, o instancias narrativas.

A este propésito, vale recordar que fue el propio Dilthey (1900, citado en
Ricoeur, 2002) quien inicié una discusion sobre la necesidad de diferenciar entre
explicar y comprender y consider6 que la explicacion era un modelo de
conocimiento propio de las ciencias naturales, mientras que la comprension era el
modelo caracteristico de lo que él entendia por ciencias del espiritu, y que hoy
podemos acercar al concepto de ciencias sociales.

Es conveniente volver a sefalar que la mayoria de los actuales teéricos de la
metodologia de la investigacion suelen hacer esa misma diferenciacion
epistemoldgica y metodologica, que conlleva a decir, en términos muy
pragmaticos, que las ciencias naturales miden, pesan y en general cuantifican
para demostrar, mientras que las llamadas ciencias sociales interpretan las
cualidades que hay en las cosas, sin tratar de demostrar pero si de comprender
(Denzin y Lincon,2006).

No obstante, Ricoeur (2002) considera que continuar concibiendo a la
explicacion desde el modelo de las ciencias naturales y a la comprension sélo
desde las ciencias sociales, conlleva a asumir un distanciamiento entre el sujeto y
el objeto que, a su vez, ha conducido a antinomias y aporias con secuelas en el
conocimiento y en la vida practica. Al respecto considérense como ejemplos las
consecuencias antiecologicas del antropocentrismo racionalista frente a la
naturaleza. Entonces Ricoeur propone considerar a la realidad como una
construccion de sentido, por lo que ya no se trata de orientarse hacia los objetos
asumidos a partir de las vivencias humanas sino a la realidad como texto y, de
hecho, a los textos (en este caso cinematogréaficos) producidos sobre los objetos
de estudio. Para explicarlos, sugiere abordarlos como sistemas de signos y
aplicarles un método similar al que ideé Saussure para estudiar a la lengua y que
dio origen a la linguistica. La linguistica de Saussure consiste en estudiar a la
lengua a partir de unidades basicas, llamadas signos, que establecen relaciones
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entre si y a su vez, conforman unidades mayores que también se relacionan entre
si y asi sucesivamente. EI mismo Saussure consideré que estas pautas de analisis
se pueden aplicar a cualquier sistema de signos, lo cual constituye el origen de la
semiologia.

Este modelo epistemoldgico de partes interrelacionadas que conforman
unidades mayores, inicialmente dio lugar a estudios como los del antropdlogo
Claude Levi-Strauss, en los que la realidad misma fue considerada como texto y
gue desde entonces fueron denominados “estructuralistas”. Por su lado, Vladimir
Prop, Mijail Bajtin, Algirdas Julidan Greimas y Roland Barthes, entre otros autores,
realizaron estudios convergentes en esta direccion, sobre relatos y textos de
diferentes caracteristicas. Inclusive Cristian Metz estudido al cine desde esa
perspectiva tedrica y Seymour Chatman adaptdé también al analisis
cinematografico la teoria narratologica de Gerard Genette.

A esta tendencia epistemologica aplicada a la investigacion cualitativa, se le
reconoce su aporte a la posibilidad de elaborar abstracciones a partir de diferentes
manifestaciones culturales, pero igualmente se le sefiala una fuerte tendencia a
una vision estatica y puramente formal de los textos y la realidad que, en la
perspectiva de Ricoeur?4, es superada por la hermenéutica, que consiste en
avanzar hacia la comprension de las particularidades que conforman de manera
concreta a la realidad y los textos. Asi se establece una dialéctica entre explicar y
comprender, en la que la explicacion permite insertar a los objetos y los procesos
dentro de un contexto pero deja abiertos sus significados, los que deben ser
llenados por la comprensién de acuerdo con la cultura dentro de la cual tengan
lugar. A la inversa, la comprension singulariza y apropia vivencialmente los
contenidos culturales pero los deja dispersos por lo que la explicacion se encarga
de articularlos dentro de una estructura contextual compleja.

Una accion puede ser explicada por las codificaciones y relaciones entre los
movimientos corporales y los desplazamientos fisicos del cuerpo o de los cuerpos,
como en la mimica, la proxémica o la estructura de un acontecimiento, pero en
estos casos la accion puede deberse no sélo a motivaciones internas sino a
causas exteriores a la voluntad del individuo, tales como la coaccion, las
instrucciones o incluso las psicosis.

84 Ricoeur, Paul (1986). Op.cit. P183-192.
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En cambio, para comprender a la accién es necesario considerar también al
reposo y la dinamica interior del cuerpo porque en este caso de lo que se trata es
de interpretar las motivaciones internas de la voluntad, entre ellas los valores, los
deseos, e incluso las razones por las cuales un agente interviene de cierta manera
en el curso de unos acontecimientos.

En estrecha relacion con la explicacién-comprension, otro aspecto importante
a considerar es la induccion, que consiste en partir de la realidad concreta y los
datos que ésta aporta, como lo hacen las narraciones cinematogréficas, para
llegar a una teorizacién posterior, como en la llamada critica cinematogréfica.

La induccion permite no solo profundizar en la comprension sobre los detalles
sino también en la explicacion de las estructuras dentro de las cuales se
desenvuelven las entidades. A su vez, la dialéctica entre explicar y comprender es
lo que impide que la induccién se torne mecanica o reduccionista puesto que
siempre esta evaluandola.

Tanto la dialéctica entre explicar y comprender como la que hay entre la
induccién y la deduccién, constituyen imbricaciones conceptuales entre lo
epistemoldgico y lo metodoldgico de la investigacion cualitativa. Es decir que
ambas estan relacionadas tanto con la manera de preguntarse frente a la realidad
como con las estrategias para la busqueda de respuestas.

El cineasta - investigador seleccionan un fragmento del universo: el que les
interesa explicar y comprender desde su propia opcion ontolégica sobre la accion
y, por tanto, desde diferentes inquietudes y preguntas; de ahi que la subjetividad y
la experiencia del autor con las acciones objeto de estudio, son decisivas para las
caracteristicas estéticas que tendra la narracion final.Esto dltimo es lo que han
dilucidado, las revoluciones interpretativa lingiistica y retorica de la teoria social.

Esta posicion, vinculada al culturalismo y al interaccionismo simbdlico,
reconoce la existencia de la diversidad de intereses frente a la realidad, que
pueden ser inclusive opuestos, con lo cual se pone en duda a la representacion de
una Unica verdad y se abren las puertas al llamado “giro retérico”, en el que se
reconoce que en dependencia de la habilidad para manejar al lenguaje, y en
relacion directa con la identidad y los intereses de quien narra, se pueden construir
versiones sobre la realidad. Desde este punto de vista, menos importante que la
verdad, lo relevante es la narracion que construyen los investigadores o los
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propios sujetos (individuales o colectivos) al narrarse a si mismos, intentando
ganar o afianzar el reconocimiento de su identidad étnica, cultural, social o politica.

4.1.3. En lo metodoldgico.

La narracion cinematogréfica, en cuanto investigacion cualitativa, se centra en el
particular interés del investigador-cineasta y su relacion intima con el objeto de
estudio y trabajo; la narracién cinematogréafica se interesa no solo por la realidad
en su escenario habitual sino también por los procesos mediante los cuales se
construye la experiencia social que le confiere significado a esa realidad. Le
importa lo concreto y lo detallado y, a partir de lo anterior, adecua, desarrolla,
enfatiza o propicia la convergencia de multiples saberes y procedimientos.

En lo metodolégico es necesario considerar tanto la perspectiva como el
disefio metodolégico. Por un lado, la palabra “perspectiva” remite a la concepcion
de la realidad de la cual se parte, las inquietudes frente a ella, la manera de
abordarla. Por otro lado, la expresion “disefios”, remite a cuestiones
procedimentales seleccionadas, a las herramientas empleadas y organizadas
segun el tipo de texto previsto como resultado final. Tanto la perspectiva como el
diseiio determinan a la forma como los investigadores - cineastas desarrollan su
trabajo. Ambos permiten entrelazar el papel personal que adopta los
investigadores-cineastas que hacen parte de cada una de las instancias
narrativas, interpretando los sucesos y acontecimientos.

Dentro del concepto de investigacion cualitativa caben una gran cantidad de
perspectivas que en la practica se convierten en tendencias, enfoques y corrientes
en la investigacion, cada una de ellas con sus caracteristicas diferenciadoras:
estudio de campo, investigacion naturalista, etnografia, etc®. Por otra parte, los
disefios de investigacion en la investigacion cualitativa tienen un caracter
emergente, es decir que se construyen a medida que se avanza en el proceso de
investigacion, a través del cual los investigadores (y para el caso los cineastas)
recaban sus propias visiones y perspectivas. Igualmente se puede considerar que
el producto obtenido, al menos en el caso de las narraciones cinematograficas,

85 Rodriguez, Gregorio. Gil Flores, Javier. Garcia Jiménez. (1996)“Metodologia de la Investigacién Cualitativa”
Ed. Aljibe, Malaga. Op.cit.
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permite especular reflexivamente sobre la metodologia empleada en su
realizacion.

A continuacion se presentan algunos ejemplos: Cuando el énfasis es el
estudio de los agentes, especificamente en su subjetividad o sus interacciones
con grupos cercanos, sean estos familiares, amistosos o laborales, resultan
pertinentes perspectivas metodoldégicas como la biografia, el reportaje, la
microhistoria u otras propias de campos disciplinares como la psicologia, la
psiquiatria, el psicoanalisis, la filosofia, la historia, el periodismo, la educacién u
otros campos disciplinares para los que interesa el protagonismo en si mismo de
los sujetos individuales o colectivos. Los disefios procedimentales conducen a la
elaboracion de biografias, perfiles, casos clinicos 0 en general documentos
ensayisticos y artisticos afines. En Yo soy otro (Campo, 2002), se presenta a un
individuo que pese a sus intentos por evadir la violencia del entorno mediante un
estilo de vida moralmente relajado, no puede evitar que su identidad esté marcada
por todos los tipos de violencia que hay en Colombia. En El Rey (Dorado, 2004) se
presenta una semblanza de tipo periodistico acerca de la trayectoria empresarial y
delincuencial de un hombre tan astuto como soberbio, que fue uno de los primeros
traficantes de Cocaina en Colombia y que se granjea enemistades hasta que uno
de sus compinches lo asesina.

Cuando el énfasis descansa sobre el estudio de las motivaciones, igualmente
son pertinentes las perspectivas metodoldgicas surgidas de la psicologia, la
psiquiatria, el psicoandlisis, o la filosofia, dado que interesan los contenidos del
pensamiento, las emociones y los valores (que también pueden ser asumidos
como la subjetividad de un agente); mientras que para abordar las finalidades, que
se evidencian en lo que hacen los personajes, se adecuan la etnografia, para la
gue son importantes los comportamientos acostumbrados, el interaccionismo
simbdlico, para el que resultan importantes los gestos, la proxemia, la kinesis y los
didlogos, aspectos que son estudiados mediante los procedimientos de la
etnometodologia, la o la teoria de roles. La etnometodologia estudia los
procedimientos minuciosamente detallados con los que se manifiestan las
costumbres mientras que la teoria de roles analiza a la sociedad como si se tratara
de una gran puesta en escena teatral o cinematografica. Bolivar soy yo (Triana,
J.2007), ejemplo que también se ampliara mas adelante, evoca algunos aspectos
de la biografia de Simén Bolivar y de la historia de Colombia, entremezclando
deconstrucciones del significado que se le ha dado al heroismo del libertador,
empleando como pretexto los delirios de un actor que interpreta a Bolivar en una
supuesta telenovela. Esos delirios son motivaciones oscilan entre la demencia y la
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racionalidad. En Un tigre de Papel (Ospina, 2008), varios entrevistados construyen
a un personaje llamado Pedro Manrique Figueroa, mediante la técnica de
“iluminacion”®® dramaturgica, describiendo sus motivaciones y finalidades. A través
de tales testimonios se traslucen también las motivaciones y finalidades de varios
integrantes de una generacion que vivié su juventud en los afios sesenta.

Cuando el énfasis ontolégico se centra en las circunstancias, procesos y
fendbmenos, como en el caso de las microhistorias (que también pueden ser
asumidas desde los agentes que las protagonizan) o la descripcion interpretativa
de procesos culturales, son adecuadas, otra vez, perspectivas metodologicas
como la etnografia, o el interaccionismo simbolico (tratese de la ethometodologia o
de la teoria de roles) para la que resultan relevantes, las tradiciones, las
costumbres en general, las tipologias, los personajes dentro de su contexto, las
reacciones colectivas, las practicas sociales (que también pueden ser asumidas
como finalidades). El disefio procedimental conduce a la elaboracion de estudios
etnogréficos, sociolégicos, historicos, de procesos comunicativos, procesos
culturales, procesos educativos o de psicologia social, procesos juridicos,
procesos politicos. En La Vendedora de Rosas (Gaviria, 1998), como se
desarrollara en la parte final de este documento, se presentan didlogos y
costumbres que dan cuenta de la vida de jovenes habitantes de la calle en las
noches de una ciudad, en este caso Medellin. En Los actores, del conflicto
(Duque, 2008), como también se desarrollarda mas adelante, se presenta una
version sobre el conflicto armado en Colombia a partir de las aventuras de unos
actores que atraviesan situaciones en las que se han visto involucrados muchos
ciudadanos de este pais.

Mediante la narracion se apuesta a unas explicaciones sobre las estructuras
sociales y se comprenden los contenidos culturales de las acciones, en una
dialéctica que va de la objetividad a la subjetividad y viceversa. Durante la
explicacion es mas claro que las reglas semiolégicas estan planteadas de
antemano y, en todo caso, son constitutivas de la accion misma (o del texto
audiovisual). En cambio, la comprension ciertamente depende en alto grado de la
competencia cultural del investigador - cineasta pero la tradicion cultural a la cual
él pertenece, aunada a la convergencia de los indicios presentes en el
acontecimiento, deben impedir que la comprension sea un proceso puramente
psicologico.

8Bordwell, David. (1985) Op.cit. P. 19
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Aunque ya se ha dicho que pueden existir muchos tipos de investigacion
cualitativa, resulta sugestiva una clasificacion de tendencias dentro de ella,
elaborada por Lather (1992), citado por Rodriguez, Gil y Garcia (op, cit. 1996), con
base en la tesis de Habermas sobre el conocimiento de interés: el técnico o de
prediccion, el histérico hermenéutico o de comprension y el critico social o de
emancipacion, a las cuales se puede afiadir una cuarta, que corresponde a la
deconstrucciéon. En el cuadro que aparece en la siguiente pagina se puede
apreciar tal clasificacion segun escuelas de pensamiento.

Cuadro 1. Escuelas de Pensamiento

Predecir Comprender Emancipar Deconstruir
Interpretativo Critico Post-estructural
Naturalistico Neo-marxista Post-moderno
Constructivista Feminista
Fenomenoldbgico Especifico a la raza

L - Orientado a la
Positivismo Hermenedutico L
practica L
— — Diaspora

Interaccionismo Participativo
Simbalico Freiriano

Microetnografia
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Denzin y Lincon, ademas de sintetizar una vision general acerca de la
investigacion cualitativa, insisten en analizar las caracteristicas de los diversos
enfoques y tendencias desde el nivel ético-politico. En realidad este nivel ético—
politico se ha hecho evidente, unas veces mas y otras veces menos desde los
trabajos pioneros, en ocasiones de manera intencionada, como ocurrié en Estados
Unidos con el trabajo del fotdgrafo Jacob Rijs (1890) titulado how the other half
lives (Como vive la otra mitad), y de periodistas como Like Steffens ( 1904, 1931),
guien expuso en sus articulos la corrupcion gubernamental; otras veces se
materializ6 en forma sobre-entendida (aparentemente imperceptible), como lo
hicieron los primeros etndgrafos, quienes ni siquiera se problematizaron su
complicidad con el colonialismo (Rodriguez et al, op. cit.).

Los primeros etnografos fueron enviados por sus paises de origen a la
basqueda de la otredad que habitaba en los paises colonizados para ponerla al
servicio de los paises colonizadores pero, actualmente la realizacion de
investigaciones cualitativas desde otras perspectivas, como la clase social, la
perspectiva étnica o desde la perspectiva de género, tiene consecuencias sobre
las pretensiones de objetividad, inmutabilidad de la cultura, el monumentalismo de
la misma vy el colonialismo.

En esta direccion, segun Rodriguez, Gil y Garcia (1996), a mediados de la
década de los ochenta se produjo una enorme ruptura, que se inicia con la
aparicion de textos como Anthropology as Cultural Critique(Marcus y Fisher,
1986), The Antropology of Experience (Turner y Bruner, 1986), Writting Culture
(Clifford y Marcus. 1986), Works and Lives (Geertz. 1988) y The Predicament of
Culture (Clifford, 1988), que han dado lugar a las que se han denominado las
revoluciones interpretativa lingiistica y retorica de la teoria social. Mediante ellas
se puso en crisis a la nocidén de representacion, dado que, segun sus intereses,
los investigadores cualitativos no pueden capturar directamente la experiencia
vivida, sino que ella es creada en el texto social escrito por el investigador.

Por lo mismo, es necesario modificar el criterio tradicional para evaluar e
interpretar tanto las problematicas como a la investigacion cualitativa misma. “Esta
crisis de legitimacion —sefialan Garcia, Gil y Jiménez- conduce a repensar
seriamente términos como validez, generalizabilidad y fiabilidad, teorizados en los
discursos postpositivista, constructivista naturalista como en Lincoln y Guba
(1985); feminista, como en Fonow y Cook (1991 y Smith, (1992) e interpretativo
como (Atkinson 1990); Hammersley, 1992; Lather, 1993”")". Desde esta
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perspectiva es pertinente coincidir con la pregunta: ¢cémo evaluar los estudios
cualitativos en un momento postestructural?

4.1.4. En lo técnico.

Si bien es necesario plantearse desde el comienzo concepciones ontoldgicas,
epistemoldgicas, y metodologicas, ademas es importante contar con técnicas, que
son claves para la interaccibn con el objeto de estudio en medio de las
circunstancias y, con las reacciones del mismo. Las técnicas deben permitir la
acomodacion Piagetiana del investigador. Es decir, la asimilacion de los logros
obtenidos pero también los obstaculos encontrados hasta ese momento y la
adopcion de otros procedimientos que permitan insistir en la busqueda de las
informaciones requeridas. En segundo lugar, como consecuencia de lo anterior, la
conjugacion de lo ontolégico, lo epistemolégico, lo metodolégico y lo real es lo que
le confiere identidad a una modalidad de investigacion cualitativa (y de obra
cinematografica, como se constatara en el capitulo final al analizar algunas de las
gue se mencionan como ejemplos) y por lo mismo, tedéricamente tales
modalidades pueden ser infinitas, ya que es imposible prever las circunstancias
gue propiciaran nuevos cursos a seguir. En el nivel técnico, la narracion
cinematografica - investigacion cualitativa se caracteriza por la utilizacion de
instrumentos, procedimientos y estrategias de recogida de informacién que
permiten recabar datos que sobre la particularidad de las situaciones y los objetos
permitiendo una descripcion exhaustiva y densa de la realidad concreta que es
objeto de investigacion. No obstante, la investigacion cualitativa es un campo tan
vasto que al ser mencionado requiere varias especificidades. En términos muy
sintéticos y, sobre todo practicos, se puede considerar que la investigacion
cualitativa constituye toda una categoria de disefos, en los que se producen datos
descriptivos como las propias palabras de las personas, habladas o escritas, y la
conducta observable por medio de entrevistas, narraciones, notas de campo,
grabaciones, transcripciones de audio y video casettes, registros escritos de todo
tipo, fotografias o artefactos y, para lo que nos tafie, materiales con los cuales se
pueden construir obras cinematogréaficas. También es posible cruzar los métodos,
técnicas y fuentes determinan a diversos tipos de investigacion. En el cuadro que
se presenta en la pagina siguiente, elaborado por Rodriguez et al (1996), se
relacionan algunas modalidades de la investigacion cualitativa segun estos
criterios.
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Cuadro 2. Cuestiones de Investigacion

Tinos de Técnicas
P . , instrumentos de | Otras fuentes de | Principales
cuestiones de | Método Fuentes . R
., recogida de | datos referencias
Investigacion . .
informacién
Cuestiones de L, . .
. L Grabacién de | Literatura Heshusius,
significado . . .
L. Fenome . , conversaciones; fenomenoldgica 1986; Melich,
explicitar la , Filosofia . . .
. nologia , escribir anécdotas | reflexiones 1994; van
esencia de las (fenomenologia) .. g ,
. de experiencias | filosoficas; poesia | Manen 1984,
experiencias de
personales arte 1990
los actores
Erickson, 1975;
Mehan 1978,
1980; garcia
Jimenes, 1991.
Feterman
Cuestiones Entrevista no | Documentos, 1989, Granty y
descriptivo estructurada; registros, Fine 1992.
interpretativas: . . observacién fotografia, mapas, | Hammersle
P . Etngrafia Antropologia L. g , P . vy
valores, ideas, participante, genealogias, Arkinson,
practicas de los diagramas de | diagramas de | 1992;
grupos culturales redes sociales redes sociales Spradley,
1979; Werner
y Schopeofte,
1978a, 1987.
Cuestiones de
proceso:
experiencia a los | Teoria Sociologia (interac- | Entrevistas Observacion
largo del tiempo | funda- cionismo (registradas en | participan-te;
o el cambio | mentada simbdlico) cinta) memorias, diarios
puede tener
etapas o fases
Cuestiones
Ethome-
centradas en la , .. . Observa-
) - todolo-gia; Dialogo, (registro | .,
interaccion s Semiotica . . cion: notas de
analisis del en audio y video)
verbal y el . campo
-, discurso
didlogo
Cuestiones de | Investi- .
mejora y cambio | gacion Teoria critica Miscelanea Varios Kemmis, 1988,
jora y gacic Elliot, 1991
social accién
Cuestiones Documentos Goodson,
- Biogra-fia Antropologia Entrevista . o 1985, 1992;
subjetivas registros diarios

Zabalza, 1991
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4.1.5. En lo estético.

Tanto la investigacion cualitativa como a la narracién cinematografica implican
procesos de construccion basados en valoraciones, con requerimientos técnicos e
instrumentales y con consecuencias tanto cognoscitivas como emocionales que
constituyen experiencias e interpretaciones que, a Su vez, son nuevas Yy
particulares realidades culturales. Entonces, vale considerar que las obras
cinematogréficas, tanto como las investigaciones cualitativas, no solo desarrollan e
interpelan a las pasiones (el Pathos) sino también a los proyectos, con los cuales
estos se ligan a la razon, (el logos), por lo que el lenguaje cinematografico resulta
ser logopéatico®’. Dicho de otra forma: en una obra cinematogréafica, como en una
investigacion cualitativa, se conjugan el pensamiento narrativo, que da cuenta de
los hechos y el pensamiento paradigmatico, con el que se construyen conceptos.

La actitud estética tanto del cineasta como del investigador permite no solo
guebrantar paradigmas pre-existentes sino, sobre todo, comprometerse con la
construccion artistica de su propio mundo. En este punto es importante la relacion
entre imaginacién y razon. La imaginacion puede ser entendida como resultado de
estructuras antropolégicas evolutiva y culturalmente determinadas o bien como
como ideales y utopias, que se materializan en la obra cinematogréafica en tanto
informe logopatico de una investigacion. Asi la construccion de versiones de
mundo es no solo un delirio sino también una forma de conocimiento acerca del
mundo®. La investigacién cualitativa, como una obra cinematografica, implica
procesos emergentes, se diria que poiéticos, es decir, creativos, en tanto que
durante su realizacion el investigador no solo descubre, sino que construye el
conocimiento y en él se sintetiza su perspectiva con actitud interpretativa,
empirica, holistica, y, en todo caso, empatica.

Si la revolucion interpretativa linglistica y retorica de la teoria social ha
permitido que emerjan y se afiancen nuevos puntos de vista sobre la otredad y con
ello nuevos actores sociales se han convertido en autores de sus propios relatos,
también vale decir que los relatos se ha densificado, es decir, que ya no son
pretensiosas representaciones construidas por supuestos especialistas en la vida
de otros sino que su misma construccién ha sido una vivencia en la que, mas

87 Cabrera, Julio. (2002) Op.cit. Este autor emplea este término para estudiar lo que denomina “imagen —
concepto” de las obras cinematograficas.

8 Goodman, Nelson (1978). Ways of Worldmaking. Indianapolis: Hackett, 1978. Paperback: Indianapolis:
Hackett. Editado en en espafiol en 1990 como Maneras de hacer mundos por Visor. Espafia. 198 PP.
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importante que el reporte de resultados investigativos, lo que interesa es el
proceso en tanto puesta en escena de un proposito. Entonces la distancia entre el
relato y lo relatado se ha estrechado por fuerza de la opcién ético-politica de los
actores/autores investigadores, tanto que a veces el relato y lo relatado son uno
mismo. El relato ha adquirido la capacidad de abrirse un espacio en la realidad
social y cobrar existencia dentro de ella. Hemos llegado a una radicalizacion
ontologica en la que comprender es una forma de ser.

Estamos frente a un giro performativo de la investigacion cualitativa, en el que
muchos actores sociales se arrojan a la dramatizacion de sus propias vivencias
para investigar a fondo su propia realidad. Desde luego que no se trata de opacar
mediante este giro, al proceso de simbolizacién que es inherente a la condicion
humana, muy al contrario, mediante él se abren otras posibilidades de
simbolizacion estrechamente ligadas al arte y en especial a las artes escénicas
como el teatro, la danza y mas complejamente, la narracién cinematografica. De
esta manera tiene relevancia considerar a la investigacion cualitativa como un
modo particular de experienciar la realidad, considerando que no necesariamente
se toma distancia frente a ella sino que inclusive se contribuye a su construccién
mediante la elaboracién del texto resultante en la investigacion.

Tanto la narracion cinematografica como la investigacion cualitativa conducen
a la configuracion de textos narrativos de alguna complejidad, con implicaciones
artisticas, en los que se articulan no solo percepciones del mundo sino también
proyectos que se ponen a consideracion de comunidades, que se encargan de
validarlas o rechazarlas como valores culturales o versiones de mundo.

Es legitimo afirmar que dentro de la tradicion cultural cinematografica, los
autores suelen no explicitar la intencién de hacer investigaciones cualitativas e
inclusive la inmensa mayoria se declara ajeno a ella, pero eso no anula la
profundidad de su conocimiento sobre lo humano o lo social, ni la pertinencia de
sus procedimientos, ni su capacidad imaginativa para sintetizar esa concepcion
dentro de una estructura narrativa, ni mucho menos su logro estético. Ademas, la
comprension de la obra cinematogréafica es una licencia que le es permitida al
espectador en general, o al estudioso del cine en particular, quien no interpreta a
las intenciones del cineasta, sino lo que la obra cinematogréfica le narra y él
percibe desde su subjetividad. Todo lo anterior, se debe a que una vez terminada
la obra, esta adquiere una existencia propia independiente de su autor.
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4.1.5.1. Reflexiones Sobre la estética en el cine h  echo con instancias
narrativas colombianas.

Para hacer referencia a los aspectos estéticos de las obras cinematogréaficas
analizadas en esta tesis, es necesario hacer ciertas precisiones orientadas a
sefalar algunas diferenciaciones entre estética, lenguaje y técnica.

4.1.5.1.1. Concepcion general sobre la estética.

La estética®, entendida como el estudio filosofico de las sensaciones y las
percepciones, permite conocer las relaciones sensibles del ser humano con la
realidad®. La estética como modo de relacionarse con los objetos involucra a
todas las dimensiones de la vida humana y no solo al arte, como se suele creer.
Aunque desde los inicios del uso de la palabra estética, se le designé como
ciencia de lo bello, estudio de la esencia del arte, de las relaciones de ésta con la
belleza y los demas valores, Adolfo Sanchez Vasquez®! considera que la relacion
estética del ser humano con la realidad se puede dar en cualquier momento y
lugar, con objetos naturales o artificiales, técnicos, industriales artesanales o
artisticos y, ademas, establece varias categorias estéticas, entre las que sefiala,
junto a lo bello, lo feo, lo comico, lo tragico, lo sublime y lo grotesco, cada una de
las cuales tiene subcategorias. En esta tesis interesa considerar a la estética
como una dimension del ser humano expresado en términos de la accion, y esta, a
su vez, como modo de estar en el mundo y apropiarlo como experiencia
observable y como experiencia narrable, en este caso por medio de un lenguaje
especifico: el cinematografico.

8 E| aleman Alexander Baumgarten usé en 1752 por primera vez la palabra "estética", con propdsitos
filoséficos. La palabra estética se deriva de las voces griegas awoBntikn (aisthetiké) «sensacidn, percepcién»,
de aioOnoig (aisthesis) «sensacidn, sensibilidad», e wa (ica) «relativo a», es decir, estudio de lo relativo a la
sensibilidad y a las percepciones.

% En Critica de la razén Pura, Kant diferencia a la sensibilidad del entendimiento. La sensibilidad permite
obtener intuiciones acerca del mundo sensible y el entendimiento permite conocer a las cosas en su
interioridad. Del estudio del entendimiento se encarga la razén. Del estudio de la sensibilidad se encarga la
estética.

91 Sdnchez, Vasquez, Adolfo. Invitacion a la estética. 1992. Grijalbo, México.
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4.1.5.1.2. Estética y cognicion.

Para esta tesis la estética es una via para conocer a la realidad, que coexiste con
las vias de la razon y, ademas, mantiene con ellas firmes vasos comunicantes. Se
asume que el conocimiento de las relaciones sensibles del ser humano con la
realidad, en tanto vivencias, tienen pertinencia como comprensiones del mundo y
constituyen elementos con los cuales se construyen interpretaciones acerca de
él°2. Asi pues, existe una estrecha cercania entre estética y conocimiento de tipo
hermenéutico. En esta tesis se estudian ciertos aspectos estéticos de la accion
narrada cinematograficamente y, desde alli, como comprension del mundo y como
modo de construir cierto tipo de conocimiento cualitativo sobre la realidad social.
La relacion entre estética y cognicion adquiere un fuerte valor pedagdgico, no solo
por el contenido informativo que puedan poseer las obras cinematograficas sino
por la fuerza formativa de las sensaciones y reflexiones que propician los procesos
de realizacion y de apreciacion. De alli también se deriva la posibilidad de emplear
a la construccion de obras audiovisuales como estrategia educativa.

4.1.5.1.3. la dramaturgia como una apropiacion arti  stica de la realidad.

La dramaturgia, entendida como “trabajo con acciones”, implica una apropiacion
estética del devenir humano a partir de, al menos, dos momentos: uno de
comprension de cierto tipo de acciones (que coincide con lo que Ricoeur
denomina Mimesis 1) y otro de techné®® o elaboracién, de una obra artistica que

92 Gadamer, Hans Georg (2001). Verdad y Método |I. Ediciones Sigueme. Salamanca. Refiriéndose a la
narracion de mitos dentro de la tradicion oral, este autor considera que asistir a una narracion es un tipo
especial de experiencia fenomenoldgica, en la que, si bien no se tiene la percepcién de un objeto fisico,
como ocurre en las experiencias fenomenoldgicas tipicas del mundo de la vida, en la medida en que el
oyente participe de la intensidad de la narracion, lo que se percibe es una vivencia, en la cual no es posible
distinguir entre un referente (que no existe) y su descripcion, sino que lo narrado constituye al mismo
tiempo la narracion misma, es decir que la narracion es autoreferencial. Algo anadlogo se puede afirmar de la
experiencia consistente en apreciar una obra cinematografica con la que el espectador se involucre
emocionalmente. Este punto de vista fue desarrollado de manera detallada por Guillermo Pérez en su ya
citada obra fenomenologia de la ilusidn filmica.

% La palabra techné, proviene del griego antiguo y significa hacer algo, lo cual implica tanto lo que hoy
podemos denominar habilidad, como los saberes necesarios para adquirir tal habilidad. De ella proviene la
actual palabra “técnica”. La traduccion latina de techné es Ars, que pasé al castellano como arte. Sin
embargo, esta acepcidn de arte no esta relacionada Unicamente con las denominadas bellas artes ni con los
valores representados mediante ellas sino con el oficio consistente en elaborar cualquier tipo de objeto.
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alude a ellas (y que coincide con Mimesis Il). Asi pues, toda elaboracion
dramatudrgica es un hacer artistico especializado, con implicaciones estéticas y
cognoscitivas.

Entendido el lenguaje en el sentido sausureano, de conjunto de signos
circulando en sociedad, la dramaturgia cinematografica es un aspecto del lenguaje
cinematografico que, a su vez, requiere de otros aspectos de ese mismo lenguaje,
relacionados con representacién de imagenes y sonidos. En este trabajo se hace
referencia a la dramaturgia cinematografica, desde la cual, mediante el concurso
de otros aspectos que se pueden denominar de lenguaje, mas otros de tipo
técnico, se construyen las obras cinematograficas.

4.1.5.1.4. lenguaje, estética, y técnica en las obr as cinematogréficas.

Como ya se ha expuesto, esta tesis opta por estudiar al lenguaje cinematografico
en relacion con la narracion de acciones y por tanto es alli donde se observan sus
implicaciones estéticas. Entonces, constituyen aspectos estéticos de la obra
cinematografica, los modos como estan narrados los componentes de la Red
Conceptual de la Accion. Es decir, los personajes, las motivaciones, las finalidades
y las circunstancias; los modos como estan implicados los caracteres temporales y
los modos como estan construidos los recursos simbdlicos. Es alli donde se ponen
en juego todos los aspectos del lenguaje cinematografico. En las obras
cinematograficas que se analizaran en el Ultimo capitulo de esta tesis, se hara
referencia a tales aspectos en la medida en que ellos permiten dar cuenta de la
Red Conceptual de la Accion

Son construcciones y resultados, en cualquiera de las categorias estéticas,
los personajes predestinados o los de libre albedrio; los motivados por un ideal o
por una patologia; los que se proponen finalidades racionales o los que se
abandonan al azar; las circunstancias que son narradas linealmente o las que
cuentan con estructuras mas complejas.

Es importante tener en cuenta que los juicios estéticos, que a veces
acompafan a diferentes tipos de vivencia estética, dependen siempre de aspectos
subjetivos de tipo individual, sociocultural, historico o de la combinacion de mas de
uno de ellos y por lo tanto siempre requieren marcos de referencia.
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En el caso de las obras cinematogréaficas estudiadas, en el contexto de la
cultura colombiana, hibrida entre el judeocristianismo, lo indigena y lo
afrodescendiente, dentro del sistema mundo capitalista, en la Latinoamérica
actual, si se tiene en cuenta la clasificacion de categorias estéticas propuestas por
Sanchez Vasquez, es valido considerar, por ejemplo, que los relatos de La
Vendedora de Rosas, Yo soy otro y EL Rey, transcurren en medio de una mezcla
estética de lo grotesco, lo feo y lo satirico; en Bolivar soy yo lo comico lleva a una
mirada tragica del devenir nacional; Un tigre de papel y los actores del conflicto se
desenvuelven entre la ironia y la satira, mientras que Nuestra voz de Tierra,
Memoria y futuro acusa lo grotesco y reivindica al espiritu tragico de la historia de
ciertos indigenas; Entre lo tragico y lo terrorifico, la obra Pequefas voces, esta
elaborada con recursos visuales que se ubican entre lo bonito y lo coémico.

Una categoria estética puede no ser muy aceptada debido a factores del
contexto economico, social o politico. Sin embargo, la sola preferencia individual,
sociocultural o incluso historica por ciertas categorias estéticas no necesariamente
descalifican a otras ni las invalidan como referentes culturales. Las categorias
estéticas refractan modos de relacion estética de unos seres humanos dentro de
unas circunstancias determinadas. Tal es el caso de una obra como La Vendedora
de Rosas (Gaviria, 2003), rechazada por muchos debido a la fealdad resultante de
la pobreza narrada, del habla grotesca de sus personajes y de la satira rencorosa
contra la navidad. Sin embargo, ella refracta vivencias de una poblacién especifica
e inocultable. Aceptar tanto el pluralismo de las categorias estéticas como la
existencia de marcos de referencia que determinan su pertinencia, resulta decisivo
para una estrategia pedagogica que recurra a la elaboracion de narraciones
audiovisuales.

Materializar un relato por medio del lenguaje cinematografico requiere de
algunas herramientas tecnoldgicas, tal es el caso del disefio de produccion o los
equipos para registrar las imagenes y el sonido. Las caracteristicas de estos
recursos pueden condicionar o no los logros formales pero la destreza en el
manejo de los recursos técnicos disponibles es mas decisiva, aunque no
necesariamente determina a las categorias estéticas implicadas en su contenido.

Es importante sefalar en la cinematografia colombiana algunas obras, como
Pasado meridiano (Arzuaga, 1967), realizada con bastantes precariedades
tecnologicas pero que alcanzé un nivel expresivo vigoroso acerca de la suerte de
un ser humano, habitante urbano y pobre en un pais que, como Colombia,
transitaba poblacionalmente del predominio de lo rural hacia la ampliacion de la
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frontera urbana. Otro ejemplo significativo en esta misma direccion es Rodrigo D,
no futuro (Gaviria, 1986), ciertamente rechazada por algunos criticos europeos
debido a sus precariedades en el registro del sonido directo e incluso debido a una
cierta falta de fluidez narrativa pero elogiada por otros también europeos, debido
precisamente a esa discontinuidad respecto de la dramaturgia convencional, a la
banda sonora editada en estudio, al tipo de historia 0 a la puesta en escena,
elementos todos que le dan configuracidén estética a la obra. Aunque en nuestro
pais el registro del sonido directo dificulté menos la comprension de la jerga de los
jovenes protagonistas, las opiniones también estuvieron divididas ya no solo por
los aspectos técnicos sino por la pertinencia de la historia tratada.

El debate sobre la pertinencia de las categorias estéticas parece ser
imperecedero. No obstante, no siempre es valido sustentar un desacuerdo con
ellas en la precariedad de los recursos disponibles o en la falta de destreza para
emplearlos. En el contexto del cine universal se puede citar a varias obras de
Charles Chaplin, imperfectas en el manejo de algunos detalles de la continuidad
visual pero vigorosas en términos de su comicidad en general. Ademas, la
adquisicion social de destrezas o, si se prefiere, la ampliacion y el fortalecimiento
de la cultura cinematografica de tipo practico en una sociedad, depende de varias
circunstancias historicas y por lo mismo es circunstancial, superable y no
constituye un argumento esencial ni para elogiar ni para condenar per se a la
produccion audiovisual de un pais o de una region. Si se revisa la historiografia
existente sobre el cine y en general el audiovisual en Colombia, la destreza en el
manejo de la tecnologia disponible (es decir, la cultura cinematografica a nivel
practico) ha pasado al menos por tres etapas:

1. Desde la llegada de los primeros camarégrafos al pais, a finales del siglo
XIX, hasta 1970. Epoca en que predominaron los empiricos entusiastas,
procedentes de paises con cierto desarrollo del oficio y la industria
cinematografica (El ya citado José Maria Arzuaga, entre ellos). Sélo
algunas pocas personas tuvieron cierta formacion académica en el oficio
(por ejemplo Gabriel Garcia Marquez, quien para aquellos afios asistio
algun tiempo a cinecita, en Roma y después hizo solo algunas pocas
incursiones en el guion, después de haber co-realizado La Langosta azul,
en 1954).
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2. Entre 1970 y comienzos de los afios 90, época en la que, por una parte, se
creo la entonces denominada compafia de Fomento Cinematografico, que
le permiti6 a otros entusiastas aprender el oficio sobre la marcha de la
produccién; por otra parte, regresaron al pais varios jovenes que estudiaron
cine en Europa o en Estados Unidos, mientras otros salieron con el mismo
propésito porque para entonces no habia escuelas de cine en Colombia. A
su regreso, muchos de ellos debian emplearse en la television o dando
clases de cine en las facultades de Comunicacion Social, que para
entonces emergia como un campo de estudios en el que lo audiovisual
tenia especial relevancia, dados los adelantos tecnoldgicos de la industria
de las telecomunicaciones.

3. De comienzos de 1990 hasta la fecha, época en la que se graduaron los
primeros egresados de la Escuela de Cine de la Universidad Nacional,
llegaron los primeros egresados de la Escuela Internacional de cine y
television de San Antonio de los Bafios, en Cuba, donde se graduan
cineastas de toda América Latina y de otros continentes; se abrieron
muchas mas escuelas en otras universidades, a veces sin mucha
responsabilidad, se cred la Direccion de Cinematografia del Ministerio de
Cultura, que entrega estimulos a la produccion; a finales de los 90 se emitio
la ley de cine; se despertdé una fiebre juvenil por estudiar realizacion de
cine, se aumento la produccion de largometrajes, las tecnologias del video
se hicieron de mas facil acceso y manejo y, Ultimamente, se emitio la ley de
filmacion en Colombia.

En las obras audiovisuales que se producen actualmente se han superado
significativamente varias dificultades tecnoldgicas de antes, sin embargo el debate
sobre la pertinencia de las categorias estéticas se mantiene, como es de
esperarse.

4.1.5.1.5. Otros rasgos del lenguaje y la estética  de las obras
cinematograficas colombianas.

No es baladi volver a recordar que el cinematografo es un invento europeo y
norteamericano, que surge dentro de su desarrollo industrial, en la tradicion
cultural judeocristiana afecta a la representacion del mundo (No en vano Jesus es
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el personaje sobre el que mas se han realizado obras cinematogréficas). Colombia
no llega al cinematografo sino que el cinematégrafo llega a Colombia (ciertamente,
igual que le sucedié al resto del mundo en este y otros asuntos), de tal suerte que
a nuestra cinematografia le ha correspondido reaccionar frente a lo que ya habia
sido inventado: el cuadro como formato basico del lenguaje cinematogréafico y
minima unidad de narracion audiovisual que delimita al espacio y constituye la
pauta para el transcurso del tiempo cinematogréfico.

Desde los tiempos del inadecuadamente llamado cine mudo, las vistas®* que
se proyectaban en Colombia a comienzos del siglo XX en realidad siempre
estuvieron acompafadas de la ejecucion musical de algunos intérpretes
especializados en marcar el ritmo de las acciones y las emociones. Pese a que el
sonido incorporado fisicamente a la imagen fue un logro técnico en 1926 en
Estados Unidos, este escollo solo fue superado en Colombia en 1941, en la obra
“Flores del Valle”, dirigida por Maximo Calvo.

Aunque el lenguaje cinematogréfico es bastante versétil, por multiples razones
en Colombia se impuso el llamado “Modo de Representacion Institucional”
(descrito por Noel Burch y ya citado en el aparte sobre las teorias
cinematograficas) ligado a un fuerte mimetismo realista tanto de la imagen,
especialmente la humana, como del movimiento, el sonido y la narracién. De esa
época son, entre otras, La tragedia del silencio (Acevedo Vallarino, 1923), Bajo el
cielo Antioguefio (Acevedo Vallarino, 1924 - 1925), Alma Provinciana (Rodriguez
,1925), Como los muertos (Moreno Garzon y Di Domenico, 1925), ElI amor, el
deber y el crimen (Moreno Garzén y Di Domenico, 1926); como excepcion se
encuentra Garras de Oro (Jambrina, 1926), en la que si bien hay largas puestas
en escena de conversaciones entre diplométicos, elaboradas convencionalmente,
también hay una alegoria que se hizo famosa, en la que un hombre enjuto vestido
como el reconocido “Tio Sam”, proyecta una risa codiciosa y dirige sus manos de
ufas largas al mapa del continente americano para tomar la porcion
correspondiente a Panama. Un segundo ejemplo, un poco posterior, es La
Langosta azul (Cepeda, Obregén, Garcia et al, 1954), que si bien no es un
largometraje, merece ser mencionada debido a su importancia al menos
anecddtica al haber sido realizada por prestigiosas figuras del arte y la literatura
nacional. En ella, ademas del titulo, de por si surreal y sin relacién evidente con el

% Nombre que se le daba a los registros filmicos que se proyectaban y que no tenian una estructura
narrativa sino que daban cuenta de paisajes, personajes o situaciones entre un encendido y apagado de
camara.
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contenido, se aprecian expresiones visuales imaginativamente desestabilizadoras
y sin progresion narrativa de causalidad evidente. No obstante, en ambas se
mantiene la estabilidad de la cAmara y el foco nitido. Una tercera obra es Nuestra
voz de tierra, memoria y futuro (Silva y Rodriguez, 1977), en la que si bien se
recurre al MRI para la mayor parte de la narracion, se emplea a un actor que
personifica al diablo de forma alegérica y poco realista pero que adquiere
verosimilitud por el contexto del relato. Hay dos obras que merecen ser
mencionadas por atreverse a cierta rebeldia frente al MRI en el manejo del
encuadre, se trata de La gente de la Universal (Aljure, 1993) y ElI Colombian
Dream (Aljure, 2006), en el primer caso se observa un gran dinamismo de la
camara con algunas distorsiones de los rostros y, en la segunda sobreimpresiones
y otros efectos visuales aunque se mantienen dentro de tramas narrativas
convencionales. En Colombia también se han asumido intentos por explorar a los
géneros cinematogréficos, surgidos en el MRI, como ha ocurrido con el cine negro,
mediante obras como Soplo de vida (Ospina, 1999), El Rey (Dorado, 2004), La
gente de la Universal (Aljure,1993), Perder es cuestion de método (Cabrera,
2005), La Historia del baul Rosado (Gomez, 2005), entre otras. Hubo una época
en la que se intentd sin mucho éxito explorar otros géneros como la comedia de
situaciones y la comedia romantica, sin embargo también ha sido bastante comun
acometer expresiones dentro de los criterios del cine de autor desde el punto de
vista tematico pero de todas formas también dentro de los marcos del MRI, que,
ciertamente garantiza un importante grado de accesibilidad con el publico
acostumbrado a él.

Precisamente en cuanto a la trama narrativa, no hay de manera clara obras
cinematograficas colombianas que se desprendan de la narracion basada en la
continuidad o causalidad intencionadamente progresiva y que se arriesguen a una
causalidad discontinua o incluso al lirismo sin causalidad evidente; sin embargo
vale la pena mencionar obras singulares al respecto, como La Mansion de
Araucaima (Mayolo, 1986), en la que pese a la convencionalidad de la planimetria,
se narra una historia de una racionalidad exoética fuertemente ligada a las pasiones
y al instinto pero que mantiene una cierta causalidad progresiva aunque débil.
Igualmente es digna de mencionar Un tigre de papel (Ospina, 2003), que, también
pese a la convencionalidad de la planimetria y a la progresion determinada por la
diacronia de la historia de Colombia en el siglo XX, se atreve a construir una
version de ciertos aspectos de dicha historia por medio de lo que se ha
denominado un falso documental. Son pocos los riesgos asumidos por la
cinematografia colombiana en lo actoral aunque vale volver a mencionar
precisamente a Un tigre de papel, en el que se entrevista a varias personalidades
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de la cultura colombiana que se asumen como ellos mismos pero interpretando
una improvisacion actoral en la que hacen afirmaciones ficticias. Otros casos
importantes son Cristébal Colén (Laverde, 1982), Martin Fierro (Laverde, 1989),
gue recurren al empleo de mufiecos animados para hacer referencia, la primera,
como sus nombres lo indican, a Cristobal Colon y la segunda a Martin Fierro. Por
otra parte, Bolivar el héroe (Rincén, 2003) y Pequefias voces (Andrade y Catrrillo,
2011), elaboradas con dibujos animados, aluden respectivamente a Simon Bolivar
y a varios nifios desplazados por los grupos armados.

Vale la pena sefialar que el uso del Modo de Representacion Institucional
caracteriza a una cierta tradicion cultural hegemonica, dentro de la cual, en medio
de una ingente produccion, sin duda hay muchas obras cinematograficas
aceptadas universalmente por su valor artistico. EI MRI incide sobre las practicas
narrativas pero tampoco determina totalmente a las categorias estéticas optadas
por los realizadores ni invalida a otras. Estas opciones dependen de las relaciones
culturales de tales realizadores con su entorno sociocultural. Aunque el MRI
sustenta conceptual y procedimentalmente a la industria cinematogréfica, no
siempre esta emparentado con el entretenimiento o las bellas artes. También se
relaciona con esa suerte de arqueologia cultural que se refracta en cada obra
cinematografica. La insistencia del cine colombiano en el drama cotidiano o social
no lo invalida per se y tampoco seria conveniente cerrar las puertas a otras
opciones narrativas o, como diria Burch, a otros Modos de Representacion (que
algunos denominan “cine no narrativo”).

Un caso especial lo constituye la obra de Jairo Pinilla, para muchos dislocada,
y desde luego que la propia personalidad de este autor resulta sui géneris. No
obstante vale la pena detener la mirada en las rupturas que acomete sobre el MR,
y las empatias que logré con algun publico en cierto momento, mediante obras
como Funeral Siniestro (1977) que, sin embargo, mantiene fuertes conexiones con
el género de terror.

Dicho de otra manera, son las opciones estéticas desde lo individual, lo
sociocultural e incluso lo historico, las que definen la pertinencia o no y por tanto la
aceptacion de la obra. Ganar el favoritismo de la opcion de las mayorias es una
tarea que siempre han acometido la industria y los gustos imperantes,
precisamente con el éxito que ha logrado sostener culturalmente al MRI. Esta
misma légica es aplicable a los festivales de cine.
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Otros aspectos mas detallados desde la Red Conceptual de la Accidén y sus
implicaciones estéticas, seran abordadas en el analisis de ocho obras
cinematograficas colombianas en el Ultimo capitulo de esta tesis.

4.2. REFLEXIONES PEDAGOGICAS

La narracidon cinematogréfica, en tanto investigacion cualitativa, se enfrenta a una
realidad cambiante segun los variados intereses y las disimiles dinadmicas
humanas y por eso sus objetos de estudio son particulares, concretos. La
propuesta de esta tesis se centra en lo que se puede denominar “el potencial
pedagogico del proceso de elaboracion de una narracion audiovisual” como
estrategia pedagdgica dentro o fuera del aula, si se considera a tales obras a partir
de una nocion filoséfica sobre el concepto de “acciéon” y no a partir del concepto de
imagen, como comunmente suele suceder. Las obras audiovisuales a las que se
alude en este caso, son aquellas que se elaboran mediante lo que podemos llamar
lenguaje cinematografico, que a su vez, se origina en el fendmeno cultural
comunmente denominado “cine”.

Sin embargo, antes de entrar a desarrollar en detalle la propuesta, vale
recordar que desde la publicacion del invento del aparato llamado “cinematégrafo”,
en 1895, el cine ha sido empleado en la educacion de diferentes maneras.
Inicialmente se emple6 en forma intuitiva pero con el correr del tiempo estos usos
empezaron a basarse en algunas concepciones acerca del cine mismo, de los
procesos de cognicion, de la didactica y, segun esta propuesta, de la pedagogia.
En los albores del cine se utilizaron filmaciones para la ensefianza del arte, luego
en la ensefianza de la medicina, muy pronto la etnografia y la sociologia
apropiaron al cine como herramienta de registro de acontecimientos culturales, y
lo mismo hicieron la zoologia y la politica para sus respectivos propésitos. Este
uso del cine entrafiaba intuitivamente una perspectiva pedagodgica, si se considera
por tal, a un uso de los recursos técnicos del cine para propiciar la cognicion y
aprehender de manera reflexiva a una cierta realidad. Un ejemplo clave del uso
pedagogico del cine, aplicado en este caso a la politica, se realizé en la extinta
Union Soviética durante los afios iniciales de la revolucion bolchevique, cuando se
le asigno a varios cineastas la tarea de registrar y reflexionar sobre los avances de
los procesos transformadores dentro de su sociedad. Esta labor colapsé muy
pronto, por razones, paradojicamente, ideoldgicas y politicas.
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En los casos en que no mediaron las circunstancias politicas, de todas
maneras el peso de las camaras y los tripodes, los dispendiosos procesos de
revelado y edicidén, mas los costos implicados en todo ello, sobre todo dentro del
llamado “star system”, sin duda dificultaron este uso pedagdgico del cine durante
un buen tiempo y lo limitaron a sélo unas élites cientificas, institucionales o de
activistas muy arrojados.

Abandonado por aquel entonces el uso pedagdgico de la produccién filmica, y
con el crecimiento del acervo de obras cinematogréficas en todo el mundo, la
existencia de las salas de cine y, mas tarde, de proyectores portatiles para
soportes filmicos de manejo &gil, como el de 16mm, a la mayoria de la poblacion
le quedo asignado el rol de espectador, y la educacion tuvo que acostumbrarse a
contar con las obras cinematogréficas, tratdrase de obras elaboradas con fines
artisticos, comerciales o educativos, en cuanto ayudas didacticas, es decir, como
herramientas para apoyar o ilustrar temas tratados en el aula o en los escenarios
equivalentes a ella. Este uso didactico se basd, segun se ha dicho
tradicionalmente, en dos rasgos claves del lenguaje cinematografico: 1- La
vocacion realista de la imagen filmica y 2- La fuerza sensibilizadora de la misma
imagen, debido al tamafio de la pantalla sobre la cual se proyectaba®. No en
vano, muy pronto el cine fue reconocido y apropiado también en cuanto estrategia
didactica por poderes nacientes, como el ya mencionado de los bolcheviques en la
Unién Soviética de los afios Veinte, que empled al cine para propagandizar a la
recién instaurada revolucion socialista o el nazismo de los afios treinta, que hizo
algo andlogo al servicio de su doctrina en Alemania y, mas adelante, el
hegemonismo de los Estados Unidos, que agitd su participacién en la segunda
gran guerra para proclamar su liderazgo mundial.

Un tercer rasgo del cine que propicio su uso didactico, fue desde sus inicios, y
sigue siendo, su versatilidad para narrar procesos mediante el recurso técnico-
narrativo denominado “elipsis”, procedimiento narratolégico que permite eliminar
algunos hechos que no son relevantes para la narracion o que se sobre-entienden.
De ese modo se condensa y reorganiza el tiempo real dentro de un tiempo
narrativo mas corto. A todo esto hay que agregar que con la incorporacion del
sonido a la imagen, en la década de los Veinte, del siglo XX, se consolidé un
cuarto rasgo: el caracter audiovisual del lenguaje cinematogréafico, que aumento su

% Stephenson y Debrix, citados por Konisberg Ira, (2004). Diccionario Técnico Akal de Cine. Traduccién de
Enrique Herrando Pérez y Francisco Lépez Martin. Ediciones Akal, Madrid.
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fuerza sensibilizadora al impactar a los dos 6rganos de los sentidos que mejor
propician la relacion del individuo con el entorno: la vision y la audicion.

Recuérdese que fue Walter Benjamin quien mejor advirtié en ese momento
aquel rasgo, en su caso desde cierta interpretacion fenomenolégica del cine, al
considerar que este, como arte y como técnica modificaba al sensorium o modo de
percibirlos acontecimientos de la época, gracias a su habilidad para registrar
detalles y narrar el ritmo de las ciudades y la era industrial.

Como sea, la fuerza identificatoria del cine puede surtir efectos orientados
hacia valores, sean estos edificantes, como la solidaridad, o indeseables como la
violencia o el consumismo. Este rasgo ha sido advertido no sélo por los criticos de
la comunicacién de masas sino también por las disciplinas e iniciativas ciudadanas
o altruistas dedicadas a la formacién en valores.

En este contexto, las teorias cinematograficas que, como es el caso de las
teorias de Hugo Mungsterberg o de Edgar Morin, y, Ultimamente, la de Slavoj
Zizek, han concebido al cine como un producto de la imaginacién, también han
contribuido a darle a la didactica una explicacion al afianzamiento de la fuerza
persuasiva del cine; mientras tanto, las teorias que se han preocupado por
estudiar al lenguaje cinematogréafico en cuanto tal, como ocurre con la tendencia
iniciada por Jean Mitry y Cristian Metz, han enfatizado en los intentos por
comprender las claves de su caracter expresivo.

Por su parte, la psicologia cognitiva, al desarrollar conceptos como el de
“estilos de aprendizaje” o el “inteligencias multiples”, ha sustentado la importancia
de emplear obras audiovisuales como herramientas didacticas, en la existencia de
estudiantes especialmente predispuestas para aprender por medio de lo que veny
oyen, o a desarrollar ciertos tipos de creatividad audiovisual y narrativa; sin duda,
dicho sea de paso, estos conceptos han propiciado importantes perspectivas, que
para algunos, como Jesus Martin Barbero, constituyen avances hacia la
modernidad en las practicas educativas.

Dentro de esas mismas circunstancias y simultaneamente, algunos
estudiosos® de la sociedad y la cultura han reconocido en el cine a un lenguaje

% En el primer capitulo se referenciaron historiadores como Robert Rosenstone, quien reconoce en el
lenguaje cinematografico un medio valido para practicar su disciplina, filésofos como Chris Falzon que
encuentran en las obras cinematograficas herramientas importantes para estudiar asuntos conceptuales y
otros cientistas y activistas sociales y culturales que promueven la educacién en valores.
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con unos rasgos peculiares que le permiten referir hechos, abreviandolos,
condensandolos y articulandolos, con lo cual se metaforizan y esquematizan
conceptos. Este reconocimiento se ha hecho precisamente a obras
cinematogréaficas que producidas dentro de las logicas industrial o artistica, se
ocupan de algunos temas historicos, sociolégicos, antropolégicos o incluso de
temas que, segun se afirma, implican reflexiones y hasta posturas filosoficas. De
esa manera, varios académicos han remontado poco a poco, aunque MAas
lentamente de lo que seria deseable, al paradigma logocéntrico, que privilegia al
documento escrito como vehiculizador del conocimiento académico y que le
reconoce a las obras cinematograficas solo un rol ilustrador y de apoyo didactico
en procesos cognitivos.

Cabe decir que también por este camino, consecuentemente los productores
y realizadores cinematograficos han venido adquiriendo, asi sea
involuntariamente, un cierto rol de pedagogos sociales, es decir, de pensadores -
educadores, en este caso por medio del lenguaje cinematografico. Ellos, al aludir
una cierta realidad, propéngaselo o no, impactan sobre los procesos formativos,
de todos los espectadores pero especialmente de los jovenes.

También vale destacar la utilidad didactica de la teoria de David Bordwell, con
Su perspectiva cognitivista por referirse a los procesos mediante los cuales el
espectador puede llegar a la comprension de una obra cinematogréafica. Algo
analogo sucede con la propuesta de Noel Burch sobre la perspectiva histérica que
analiza a las circunstancias sociales, técnicas y culturales en que surgié y se
establecio lo que él denomina el “Modo de Representacion Institucional”.

Teniendo en cuenta este Ultimo punto de vista, se puede considerar que el
desarrollo tecnologico del cine y del video, ha logrado que las camaras, los
micréfonos, los tripodes y demas aditamentos, se tornen mucho mas versatiles y
asequibles, con lo cual varias de las viejas limitaciones que imponia la industria
cinematografica, han venido quedando superadas. Junto al celuloide como soporte
filmico, se desarrollé el video, que transité de la grabacion y edicion analoga al
procesamiento digital de la imagen y el sonido, procesamiento al que muchas
personas e instituciones tienen acceso cada vez con mayor facilidad.

El saber técnico sobre la produccion audiovisual se ha popularizado y sus
practicas clasicas de grabacion y edicion se han simplificado y abierto hacia otros
rumbos creativos gracias a las posibilidades que ofrece la tecnologia digital:
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piénsese en el 3D, en la posibilidad de construir los llamados Avatars y en general
en la construccion de realidades virtuales.

La llamada alfabetizacion digital, a su vez, ha sensibilizado e ilustrado a
muchas personas interesadas hoy en realizar obras audiovisuales empleando al
lenguaje cinematografico sobre diferentes soportes materiales. La produccion
audiovisual de tipo industrial y artistica se ha fortalecido y se han diversificado los
géneros discursivos y narrativos, pero al mismo tiempo, lo cual es muy importante,
muchas personas quieren registrar y narrar audiovisualmente los hechos
culturales que vivencian. La necesidad existencial de narrar, en este caso
mediante una tecnologia contemporanea, se ha hecho cada vez mas patente.

Complementariamente, el cine, la television, el video y el internet, acometen
con frecuencia aproximaciones tanto tecnoldgicas como sociolégicas y expresivas
gue aparentemente abren espacios para la divulgacién de una amplia produccién
audiovisual tanto industrial como no industrial.

Hoy més que nunca, al mismo tiempo que la tecnologia y el mercado han
propiciado la disponibilidad de obras audiovisuales que se pueden utilizar como
herramientas didacticas, hoy mas que antes la gente manifiesta la necesidad de
expresarse audiovisualmente. También es cierto que la tecnologia y el mercado
aparentemente posibilitan que esa necesidad se satisfaga y de hecho, muchas
personas, comunidades e instituciones ya se estan expresando por medio de este
lenguaje. Es decir que nos encontramos en un momento en el que es legitimo
reconocer que ademas de reflexionar de manera cognitivista sobre el cine, lo cual
es Util para su apreciacion didactica, es necesario asumir a la produccion
audiovisual con todos los problemas epistemologicos implicados en la narracion
cinematografica.

Esta problematizacion epistemoldgica debe partir, precisamente, de la
necesidad que experimentan las personas y las comunidades, vinculadas a la
escuela o no, de narrar audiovisualmente su realidad, y es plausible considerar
gue a las personas les interesa narrar su propia realidad, bien sea porque se
reconocen en ella o bien porque desean comprenderla mejor y esto ultimo
constituye una articulacion con las problematizaciones que se plantea la
pedagogia critica. Asi pues, menos que representar a la realidad, se trata ahora
de que los sujetos mismos la narren o, si se prefiere, se autonarren. Tales
problemas epistemoldgicos se revelan en preguntas como ¢Qué hechos narrar?
¢Quiénes los narran? ¢como los narran? ¢en qué contexto y circunstancias los

137



narran?¢ qué buscan al narrarlos? ¢qué logran al narrarlos? Estas preguntas, a su
vez, llevan a una apuesta epistemologica relacionada con los propésitos
pedagdgicos de este trabajo. Esta apuesta consiste en considerar a la narracion
audiovisual o cinematogréafica como narracion de acciones y no como imagen. Se
propone considerar en ese lugar, a la accion, a tono con una concepcion
antropoldgica, segun la cual los sujetos se realizan como tales mediante su
intervencion dentro de las diferentes circunstancias por las que atraviesan a lo
largo de toda su vida. Entonces, lo que ha hecho el cine a lo largo de su historia,
junto a la representaciéon de imagenes del mundo, ha sido narrar acciones, es
decir, dar cuenta del acontecer humano, desde la perspectiva existencial de quien
lo narra y, desde luego que en ese trasegar se generan imagenes y sonidos. Asi
pues, la imagen y el sonido no son finalidades sino medios del lenguaje
cinematografico. Sin embargo, también es plausible afirmar que, cambiar de
paradigma interpretativo del fendmeno cinematogréfico abre otras perspectivas a
las préacticas audiovisuales, al vincularlas a practicas emancipatorias, en las que
se asume la construccion de versiones de la realidad.

De hecho, es necesario considerar no sélo que la realidad es compleja sino
gque hay realidades particulares que merecen ser tenidas en cuenta
independientemente de las narraciones sobre épicas totalizadoras. La propuesta
de la autonarracion recurre a una hermenéutica de la accion derivada de los
estudios de Paul Ricoeur y parte de la nocidon de identidad narrativa de los
sujetos, es decir, de la identidad que le permite al sujeto tomar la decision de crear
o involucrarse en diferentes tramas narrativas, caracterizadas por ser testimonios,
proyectos, utopias o fantasias con fines, por ejemplo, reflexivos, de divertimento o
de conocimiento, que se vivencian, logran ciertos grados de éxito o de fracaso v,
posteriormente le permiten al sujeto asumir nuevos rasgos en su identidad.

Esta propuesta, a cambio de considerar que el estudiante esta destinado a
expoliar a la naturaleza, en la perspectiva del pragmatismo pedagdgico, o
acosado por el egoismo y el poder, en la perspectiva de las pedagogias
individualistas, lo ubica en su accionar en tanto integrante de una comunidad, es
decir, como sujeto colectivo y le invita a reflexionar, acerca de tales acciones,
mediante autonarraciones que tengan significatividad, ciertamente con propositos
emancipatorios pero desde una vision no estatizadora sino mas bien comunitaria.
En la autonarracion de acciones, o narracion de las acciones de los mismos
sujetos colectivos que las narran, se revela la identidad que en un momento
determinado posee el Yo individual cuando se ponen en escena las pasiones, las
decisiones éticas o el devenir del caracter de los personajes, pero en ella
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igualmente se manifiesta el yo colectivo por medio de la interactuacion y la
basqueda de utopias o de proyectos. Asi pues, la puesta en escena de las
practicas sociales delante de la conciencia critica de todos los integrantes de la
comunidad puede ser, a su vez, una practica etizante, moralizadora,
enculturadora, politica y, en sintesis, pedagdgica, que enriquece y transforma a la
identidad tanto individual como colectiva.

Martinez-Salanova ha sido uno de los pocos estudiosos de la educacion que
ha propuesto pautas procedimentales para hacer investigacion en ciencias
sociales por medio del cine. El considera que el cine posee su propio proceso de
elaboracion, su lenguaje y sus sistemas de investigacion y que empleado como
una estrategia interdisciplinar, ayuda a sintetizar y globalizar datos que propicien
un proceso de aprendizaje. Precisamente por lo anterior, la autonarracion
audiovisual constituye una estrategia de aprendizaje que, al orientarse a la
interpretacion de las cualidades que poseen las entidades, sean estas sociales,
individuales o naturales, puede valerse de las diferentes modalidades de la
investigacion cualitativa y, al mismo tiempo, contribuir con ellas a ahondar en la
explicacién y comprension del entorno.

Esta estrategia permite también potenciar a la capacidad semantizadora del
cine, dado que, si desde esta perspectiva, lo que interesa es construir una version
del mundo, entonces lo que imita una narracion no es la imagen sino la actitud
humana que tiende a organizar los hechos segun unos agentes, motivaciones,
finalidades y circunstancias, que son los elementos constitutivos de la red
conceptual de la accion. Por tanto, es posible recurrir a diferentes tipos de
materiales y de recursos retéricos®’ no sélo para narrar a las vivencias individuales
y comunitarias sino inclusive para adecuar la narracion por medio del lenguaje
cinematografico a diferentes soportes técnicos que puedan llegar a prescindir de la
enorme parafernalia tecnolégica y de los grandes presupuestos de la industria
cinematogréafica.

9 Robert Rosenstone en History on film/film on History, —menciona a la abreviacion, condensacién y
articulacion de hechos dentro de una narracion cinematografica. Ricoeur en Del texto a la accién, menciona
al aumento icénico como la abstraccion de las caracteristicas mds generales de un objeto con el fin de
representarlo iconicamente. En el capitulo 2 se menciond la factibilidad de adecuar el concepto de metafora
desarrollado por Ricoeur en La metdfora viva. En ese mismo capitulo se conceptualizd acerca de las
posibilidades de construir versiones sobre la realidad por medio del lenguaje cinematografico.
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Vale recordar que la narracion siempre ha sido un patrimonio cultural de la
humanidad pero en este caso la propuesta consiste en recurrir a un lenguaje
contemporaneo, como es el cinematogréafico, que es un lenguaje audiovisual
caracterizado por su inmensa fuerza multiexpresiva. Esta propuesta pedagdgica
basada en la autonarraciéon, permite pensar en la viabilidad de introducir a la
formacion de cientistas sociales varios elementos curriculares relacionados con la
narracion cinematogréfica, tales como cursos de dramaturgia, puesta en escena,
técnicas de grabacion, animacion y edicion, elementos que permiten transitar de la
comprension de las actividades béasicas a las actividades practicas y luego a las
actividades aplicadas que estan implicadas en la produccion de una narracion
cinematografica. Los destinatarios son principalmente, aunque no exclusivamente,
los estudiosos de lo social y cultural, de cualquier edad, y para llevarla a la
practica se requiere:

a.- Valorar cuan importante es que todos los agentes identifiquen y reconozcan
cada uno de los componentes de su propia red conceptual de la accién (Agentes,
motivaciones, finalidades, circunstancias).

b.- Habilitar a la narracion cinematografica como un modo de indagar
cualitativamente y a profundidad a cada uno de tales componentes, dentro de sus
entornos habituales.

c.- Asumir al lenguaje cinematografico desde su capacidad semantizadora por
medio de metéforas audiovisuales y otros recursos de una retérica audiovisual
propia.

d- Desarrollar variaciones imaginativas que permitan configurar autonarraciones
de los agentes.

Los contenidos aqui expuestos, han venido tomando cuerpo mediante
reflexiones surgidas a partir de varios ejercicios audiovisuales desarrollados de
tiempo atras en la Universidad del Tolima, en la Universidad del Cauca y desde el
afo 2009, en la Universidad Santiago de Cali, donde se ha promovido el analisis
hermenéutico de la accion desde el aula de clase, mediante la asesoria a
numerosos trabajos de grado a partir de la autonarracion y, asesorando, ademas,
a una serie de docureportajes llamada “Por las calles”.

En este punto es pertinente citar particularmente cuatro autonarraciones
asesoradas a estudiantes de comunicacién social en la Universidad Santiago de
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Cali: uno es el de Odair Larrahondo, quien realiz6 como trabajo de grado una
autonarracion audiovisual de quince minutos de duracién, sobre las técnicas y el
sentido que su grupo artistico le da al Hip — Hop Gospel que practica, tanto dentro
de las actividades de la iglesia a la que asiste, como para invitar a la convivencia a
su comunidad afrodescendiente. Con apoyo en la ethometodologia, en este
trabajo se destacan los pasos, las letras, las puestas en escena y las interacciones
con feligreses y no feligreses. Un segundo caso es el de Juan Carlos Calderon,
Jhonny Molineros y Héctor Fabio Mosquera, quienes promovieron y acompafaron
a un grupo de estudiantes de secundaria en la realizacion de una autoetnografia
en una narracion de treinta minutos con algunas de sus expectativas con respecto
a sus proyectos de vida. En este trabajo destacan reflexiones, actitudes, palabras
y costumbres en las relaciones entre estudiantes y entre estos y sus profesores.
Otro caso es el de Xiomara Padilla, quien realizé su trabajo de grado autonarrando
audiovisualmente y con apoyo en la teoria fundada como metodologia cualitativa,
su experiencia como profesora de creatividad con estudiantes de educacién
media. En una narracién de veinticuatro minutos presenta el acompafamiento que
ella realiza al proceso mediante el cual unos jovenes han autodescubierto sus
potencialidades y han conformado proyectos de vida.

El cuarto caso es el mas complejo. Se trata de un proyecto emprendido por
tres estudiantes: Oswaldo Péez, Diego Sinisterra, y Jaime Vivas, quienes, a su vez
se encuentran propiciando una autonarracion dentro de una comunidad indigena,
de la etnia Yanacona, residente en el area urbana de Cali.

Desde el punto de vista metodoldgico, este es un trabajo de antropologia
audiovisual orientado por la pregunta ¢como sobrevive culturalmente una
comunidad indigena sin tierra y en un contexto sociocultural ajeno como es la
ciudad de Cali?

Para desarrollar el trabajo, los estudiantes se aproximaron a las autoridades
del cabildo y con su apoyo escogieron a diez personas, hombres y mujeres,
voluntarias, a quienes impartieron ensefianzas técnicas de fotografia y de
realizacién audiovisual durante algunas semanas. Desde entonces, les han
acompafado a registrar varios eventos cotidianos y celebraciones culturales,
como el INTI RAIMI, en los que principalmente, los jévenes, han descubierto
practicas y costumbres que desconocian porque estan involucrados en practicas,
costumbres y ocupaciones urbanas; algunos de ellos inclusive estudian en
instituciones tecnologicas. Actualmente se encuentran organizando sus archivos
fotograficos, estan preparando una exposicion e igualmente se esta preparando
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una excursion de varios integrantes de la comunidad hacia la zona montafiosa
conocida como “Macizo colombiano”, de donde son originarios los Yanacona,
territorio que también muchos de ellos desconocen.

Simultaneamente, los tres estudiantes llevan un registro de cuanto han
realizado, con lo cual se estd construyendo una doble autonarracién: la de los
indigenas Yanacona y la de los estudiantes que los acompafian. Las dos
autonarraciones haran parte de una misma obra audiovisual.

También es necesario reconocer la existencia de otras experiencias que se
estan llevando a cabo en el pais, con concepciones distintas a las que aqui se
plantean, por lo cual sus metodologias son igualmente diferentes pero estan
basadas en intuiciones muy pertinentes y convergentes. Desde hace ya varios
afios muchos agentes culturales vienen realizando este tipo de ejercicios en
distintos lugares del mundo; lo importante ahora es apropiar en términos
educativos la fuerza pedagdgica que ellos contienen, mas all4 de la curiosidad
creativa, de su importancia como proceso ludico o de sus eventuales aplicaciones
como experiencias de reconocimiento intercultural y de convivencia. En estas
circunstancias, los criterios estéticos determinantes de la forma y de los recursos
tecnologicos a emplear, dependen de la pertinencia comunitaria del discurso y de
la claridad que esta requiera®. Es de esperarse que de esta manera se pueda
ayudar a desfetichizar a los recursos tecnoldgicos, a los grandes presupuestos y al
glamur caracteristicos de la industria. Luego, aunque la industria audiovisual siga
existiendo e incluso fortaleciéndose, las producciones locales mantendran su
importancia cultural, sin importar si ingresan o no a los circuitos comerciales mas
lucrativos o especulativos con el dinero o con la fama.

En la perspectiva de atenuar la fuerte linea que a veces se traza entre el
documental y la ficcion, esta propuesta aspira a desarrollar este interesante
planteamiento del profesor Martinez Salanova, que va mas all4 del uso todavia
instrumental de las obras cinematogréficas con fines didacticos; esta propuesta se
orienta a estudiosos de lo social y cultural, de cualquier edad, e invoca la fuerza
con que la praxis consistente en configurar narraciones audiovisuales incide sobre

% Es comun hacer juicios estéticos sobre las obras cinematograficas considerando sélo sus aspectos
formales o sus contenidos, con pretension universalista. No obstante, Gadamer, en Verdad y Método (op
cit.) propone considerar a la experiencia estética como vivencia. En tal sentido los valores estéticos de una
obra audiovisual estan en relacién con la pertinencia cultural de la narracion en el seno de la comunidad
dentro de la cual se produce y se “lee”.
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la constitucion tanto del yo como de la identidad colectiva; la estética, el
aprendizaje, y la moralizacién comunitaria.

Cabe destacar que para propiciar la construccion de narraciones
cinematograficas dentro de procesos educativos, tal como aspira a proponerlo
tedrica y metodolégicamente este trabajo, se requiere asumir como criterio
pedagdgico, que los estudiantes son capaces de reconocerse a Si mismos como
sujetos individuales y sociales pero, lo que es mas importante, dentro de un
contexto complejo al que pueden estudiar y sobre el que pueden generar
reflexiones, proyectos, utopias o fantasias. Asumiendo como superables las
metodologias de la llamada escuela tradicional o preceptiva, que predomino
durante los siglos XVII al XIX, dentro de la llamada escuela nueva, reflexiva, que
empez0 a finales del mismo siglo XIX y se desarrollé durante el siglo XX, hay dos
teorias que proveen criterios basicos para los propdsitos de este documento. Ellas
son el constructivismo, inscrito, a su vez, en la tendencia cognitivista, y la
pedagogia critica, inscrito en una tendencia que podemos llamar eticista.

El constructivismo, propuesto por Vigotsky??, si bien se refiere a la educacion
de los nifilos en una sociedad socialista, aporta un concepto igualmente valido
para todo tipo de educacion, y para los propositos de este estudio, vale subrayar la
importancia que el constructivismo le concede a la interactuacion de los
estudiantes dentro de un contexto dado, lo que resulta clave en todo proceso
educativo; de alli se deriva que el lenguaje (hablado y escrito) es fundamental para
el trabajo colaborativo y la elaboracion de conceptos pero ademas, que el
conocimiento necesariamente requiere la colaboracion de todos los que
interactuan en tal contexto. Sin duda es muy pertinente partir de la interactuacion,
dentro de la cual el lenguaje permite socializar ideas para emprender la
elaboracion de Narraciones cinematograficas que provean percepciones y
conocimientos acerca de la realidad del entorno.

La vertiente llamada pedagogia critica, iniciada por Paulo Freire, si bien se
dirige en primera instancia a lo que considera “los oprimidos”%, no deja de
considerar basico el como obtener conocimientos y en ese aspecto también le da
importancia a la interactuacion pero dentro de ella le da més relevancia al qué

9 Vygotsky, L. S (1985). Pensamiento y lenguaje, Pléyade, Buenos Aires.

100 Frejre, Paulo (2007). Pedagogia del oprimido. Editada por primera vez en Montevideo y re-editada por 19
vez en 2007 en Madrid por SigloXXI.
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aprender y al para qué de tales aprendizajes. En este sentido, los aprendizajes
gue le resultan pertinentes a los estudiantes, son aquellos que se orienten a la
comprension critica pero sobre todo a la transformacion emancipatoria de su
propio contexto historico, social, econdmico, y politico. Asi pues, podemos
considerar que la comprension critica del contexto requiere del lenguaje, es un
momento complejo, y es valido afirmar que interdiscipinario, necesario para
conocer las caracteristicas de la realidad del entorno, antes de concebir y disefiar
una narracion cinematografica; mientras que la transformacion emancipatoria,
remite, por un lado, a la colaboracién y por tanto a la disposicion para trabajar en
equipo; por otro lado, a la concepcidon de una version, fantasia o deseo sobre la
realidad y, en tercer lugar a la materializacion de dicho proyecto que, si bien, en
el caso de una obra cinematografica, es ladico o artistico, precisamente por ello
también es emancipatorio. Este Ultimo rasgo, igualmente permite girar a la
perspectiva de los oprimidos hacia una vision humanistica mas amplia, que en el
fondo también era contemplada por Freire.

En algunos paises se ha desarrollado el llamado cine cientificol%?, entendido
como aquel que se realiza empleando los instrumentos y estrategias de los
camarografos del cine, y actualmente del video, para realizar filmaciones que
permitan hacer seguimiento visual a algunos fendmenos naturales de dificlil
observacion en la cotidianidad, bien sea por las dificultades para acceder a ellos,
como ocurre con los fendmenos que tienen lugar dentro de un organismo o en el
habitat de los animales silvestres, bien sea por su duracién, como ocurre con la
eclosion de un huevo para que nazca un polluelo, o bien sea por la singularidad
de los fendbmenos, como ocurre con ciertos procesos fisico-quimicos, etc. Esta
perspectiva recuerda nuevamente a Dziga Vertov considerando a la camara de
cine o de video como herramienta para captar lo que el ojo normal no ve, y esta
orientada a hacer de los implementos con los que se realizan registros
audiovisuales, herramientas de la ciencia experimental y de la divulgacion de
trabajos cientificos.

La diferencia clave entre el lamado cine cientifico y la propuesta de esta tesis,
consiste en que aquel, se propone dar cuenta de los fendmenos y los objetos con

101 Tosi, Virgilio.(1993). El Lenguaje de las imdgenes en movimiento. Grijalbo. P21. Este autor afirma que la
industria cinematografica y las concepciones artisticas del cine, opacan el hecho de que el cine mismo fue
inventado como resultado de dos inquietudes cientificas: la persistencia de la imagen en la retina y el
estudio de la fisiologia del movimiento, lo cual sucedié mucho antes de la publicacién del invento por parte
de los hermanos Lumiere.
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aspiraciones de objetividad, veracidad y la légica de las proposiciones, en la
direccion del positivismo epistemoldgico, incluso cuando admite que se pueden
hacer registros de hechos etnogréaficos o antropoldgicos, todo lo cual, sin duda
tiene su validez relativa. Mientras tanto este trabajo, al apoyarse en la
hermenéutica, le da cabida a la subjetividad, se interesa por las interacciones
entre los seres humanos y en las maneras como estos se relacionan con las
cosas, con el mundo y con la cotidianidad.

Vale recordar que Wallerstein1%2 ha sefialado que la “civilizacién capitalista” ha
incurrido en lo que denomina “irracionalidad material”, que consiste en que los
impetus industrializadores de la humanidad han explotado devastadoramente a la
naturaleza hasta el punto de alterar los ritmos de las transformaciones planetarias
y, de esa manera, han puesto en riesgo a la existencia de todo el género humano.
Este autor considera que el meollo del problema esta en el tipo de valores que
esta civilizacién ha priorizado para relacionarse con la naturaleza y que por lo
tanto, las ciencias sociales no estan separadas de los problemas que se plantean
las ciencias naturales encaminadas a promover tal industrializacion.

Para efectos de este trabajo, se puede tomar a la anterior reflexion como una
invitacion a abordar audiovisualmente temas ecolégicos que rompan las fronteras
entre ciencias naturales y ciencias sociales, y problematicen los valores con los
gue se guian tanto la ciencia como la tecnologia.

4.3. PAUTAS PARA PROPICIAR LA CONSTRUCCION DE UNA
AUTONARRACION CINEMATOGRAFICA DE TIPO COMUNITARIO.

En este aparte se presentan herramientas conceptuales tanto para la prefiguracion
como para la configuracion de tramas narrativas.

Mediante este ejercicio se aplicaran los planteamientos del constructivismol%3 de
manera practica. Esta propuesta pedagdgica se basa en que es necesario tener

102 \Wallerstein, Inmanuel (1999). The end of the world as we know it. Social sciencie for the twenty first
century, editado en 2001 como Conocer el mundo, saber el mundo. El fin de lo aprendido. Una ciencia social
para el siglo XXI por siglo XXI editores. P98-99.

103 De Zubria propone una aplicacién practica del constructivismo basada en tres pasos: Actividades basicas,
actividades practicas y actividades aplicadas
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como punto de partida un problema, que en este caso es un acontecimiento o un
proceso social que se desea narrar, para, con base en él, desarrollar un proceso
formativo que permita superar los desafios y tareas que se presenten.

4.3.1. Objetivo:

Realizar una autonarraciéon cinematografica.

4.3.2. Pasos a seguir:

4.3.2.1. Actividades basicas:

-Conformacion de un grupo colaborativo: Conformar un grupo de trabajo de cuatro
personas, que sin embargo, podran apoyarse en otras si lo requieren. De cualquier
manera, Una sera el productor u organizador general, los otros tres se encargaran
de la guionizacidn, el disefio de arte, el registro audiovisual y la edicion. Es ideal
gue todas las personas vinculadas al proyecto pertenezcan a la comunidad y
participen en varias de las actividades implicadas en el proceso. De esta manera
se hara una auténtica autonarracion.

-Identificacion del problema: Identificar y seleccionar un acontecimiento o un
proceso social que tenga lugar dentro de la comunidad.

4.3.2.2. Actividades practicas

-Identificar la red conceptual de la accién involucrada en el evento o proceso. Los
caracteres temporales y los recursos simbdlicos con que se interpreta esa RAC.

-Acordar las estrategias y técnicas de investigacion a utilizar, organizar los
aspectos logisticos de la indagacion sobre los componentes de la red conceptual
de la accion y elaborar un plan de trabajo.

-Realizar reuniones de trabajo del equipo de acuerdo con el plan de trabajo
establecido.
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4.3.2.3. Actividades aplicadas.

-Discutir las adecuaciones narratologicas- dramaturgicas y la estructura del guion.

-Discutir y disefiar los aspectos plasticos y en general artisticos que tendra la
narracion, especialmente los que sea necesario poner en escena segun el tipo de
investigacion que se realice. La puesta en escena se podré realizar mediante
gréficos, cualquier tipo de animacion o con actores humanos.

-Gestionar los recursos logisticos requeridos para las puestas en escena
identificadas y segun los requerimientos técnicos del caso.

-Poner en escena las adecuaciones dramaturgicas planeadas segun los criterios
del tipo de investigacion que se esté realizando.

-Visionar el material audiovisual registrado y preparar logisticamente los registros
audiovisuales complementarios que se requieran segun el tipo de investigacion.

-Realizar los registros audiovisuales complementarios.

-Montar la estructura de imagenes y sonidos segun el guidn previsto, con los
criterios del tipo de investigacion cualitativa elegido y con las correcciones de color
y otros aspectos técnicos que sean necesarios.

-Preparacion de los aspectos logisticos necesarios para la exhibicion de la
autonarracion ante la comunidad correspondiente.

-Exhibicion y conversatorio de la autonarracion con los integrantes de la
comunidad. En este punto se cierra el arco hermenéutico que confirma a la fuerza
pedagogica de la narracion cinematogréfica.

4.3.2.4. Criterios de auto-evaluacion:

- Caracteristicas de la coordinacién y colaboracion del equipo de trabajo.
- Comentarios de la comunidad al apreciar la obra.

- Logros técnico artisticos alcanzados en la obra.
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- Profundidad de las comprensiones y explicaciones planteadas en la obra.

4.4. APORTES PARA UNA MALLA CURRICULAR.

Investigar cualitativamente a la realidad sociocultural a partir de la accion, requiere
reflexionar acerca del conjunto de aprendizajes necesarios para tal ejercicio
pedagdgico.

En este caso, se proponen ocho aprendizajes basicos para los estudiosos de
la realidad sociohumanistica, dentro o fuera de las instituciones educativas, pero
especialmente para quienes deseen hacer investigacién cualitativa de tipo
narrativo por medio del lenguaje audiovisual, contando con el actual momento del
desarrollo tecnolégico disponible para este lenguaje. Los ocho aprendizajes
propuestos son:

4.4.1. La investigacion cualitativa y la narracion cinematogréfica.

-El concepto de accion.
-La investigacion cualitativa y el concepto de accion.

-Conceptualizaciones sobre la narracion cinematografica como narracion de
acciones.

-El disefio de la produccion del texto u obra cinematografica como preparacion
logistica necesaria para construir la descripcion densa o narracion resultante
durante el proceso de investigacion cualitativa. Los contenidos de este curso son:

-Técnicas de Investigacion cualitativa aplicadas a la narracidon cinematografica.

-Trabajo de campo con fines investigativos de tipo narrativo.

4.4.2. Instancias narrativas 0 momentos de la narra  cién cinematografica.
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-conceptualizacién de cada instancia.
-conceptos béasicos de narratologia.

-Conceptos basicos del disefio de produccion para proyectos cinematograficos.

4.4.3. Gestion de produccion

-Desglose de produccién y expresion estética.
-Conceptualizaciones sobre forma y color.
-Presupuesto y economia del audiovisual.
-Técnicas de presupuestacion

-cifras del mercado audiovisual.

-Estrategias de gestion de recursos y divulgacion cultural.

4.4.4. La dramaturgia:

Como un trabajo con la red conceptual de la accién abarca posibilidades que
pueden derivarse, bien sea del conflicto entre motivaciones o finalidades que
constituyen unas fuerzas narrativas y circunstancias opuestas a otras
equivalentes; o bien del devenir del agente (o, si se prefiere en este caso, el
devenir del ser), lanzado, también por sus motivaciones e intereses, unas veces al
lirismo de sus iniciativas o de las circunstancias y otras al azar de las mismas. Los
contenidos de este curso son:

-El agente como personaje individual.
-Rasgos fisonémicos, psicoldgicos y socioldgicos.
-Punto de vista, Actitud, Necesidad dramatica, Transformacion.

-El agente como personaje colectivo.
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-El grupo y el individuo.

-La nocién de pueblo en dramaturgia.
-Las motivaciones y la nocion de conflicto.
-Tipos de conflictos.

-conflictos fuertes y conflictos débiles.
-Géneros y tono narrativo.

-El devenir como conflicto y como fluir.

-El héroe épico

-El héroe mitico

-El personaje trashumante

De la “story line” a la sinépsis

-De la idea narrativa al story line.

-De la escaleta a la sindpsis.

-La estructura del guién y las circunstancias.
-Estructura lineal.

-Estructuras no lineales.

-Estructuras dispersas.

El relato de escenas y la dialogacion.

-Tono y contexto dramatico.

-Técnicas para la narracion escrita con fines audiovisuales.

-Parlamentos y psicologia de los personajes.
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4.4.5. La puesta en escena cinematografica

Como conjunto de procedimientos que permiten emplear, como ya se sugirio,
multiples recursos heterodoxos concebidos como direccion de arte, desde actores
hasta mufiecos, para narrar acciones y, por tanto para construir sentido por medio
de acontecimientos propiciados o no por el realizador, ya sea en forma naturalista,
o retdrica. Los contenidos de este curso son:

-El disefio de los aspectos plasticos para la obra.
-Tono y coherencia narrativa.

-Establecimiento de criterios para el color y la forma.
Busqueda o disefio de actores o personajes.

-La seleccion de actores o su equivalente.

La adecuacion de la escenografia.

-Gestion y adquisicion de elementos.

-Montaje escenografico.

-Organizacion de la Ambientacion y utileria.

-El maquillaje y vestuario de los actores o su equivalente.
-Gestion y organizacién de recursos.

-Organizacion del vestuario y del maquillaje.

4.4.6. El registro audiovisual:

Frente a los acontecimientos narrados mediante la puesta en escena, propiciada o
no, el realizador debe optar por determinados tipos de encuadres sonoros y
visuales cuya narratividad igualmente puede ser enriquecida por las técnicas
artisticas de iluminacién y sonorizacion. De estas dinamicas se suele obtener la
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mayor parte de los signos audiovisuales con los cuales se configurara la narracion

final. Los contenidos de este curso son:

-La accion y las nociones de cuadro y encuadre.
-El cuadro y el espacio cinematografico.

-Tipos de lentes

-La accion dentro del encuadre.

-La accion y la composicion del encuadre.

-La accion dentro de la estructura plastica del encuadre.

-La accion dentro de la perspectiva.

La accion y la nocién de plano cinematogréfico.
-Los Tipos de plano

-El Plano secuencia.

-La accion y el Dinamismo de la camara.

-El seguimiento de la accion.

-La descripcion de un objeto.

-De la camara al objeto y del objeto a la camara.
-El zoom

-La accion, el campo y el fuera de campo.

-La mirada y la accion interrumpidas.

-el plano y el contra-plano.

-El sonido y el fuera de campo.
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-Adecuacion de la iluminacion-

-Los tipos de luces.

-Las técnicas de iluminacion.
-Adecuaciones para el registro sonoro.
-Los tipos de microfonos.

-las técnicas de registro en escena.

-La grabacion o registro de las acciones.
-Ubicacion de la camara.

-Sentido y seleccion de encuadres.

-La marcacion de las acciones en escena.
-Sentido y ritmo de la escena.

-La direccion de actores y ensayos.

-Rodaje.

4.4.7. Técnicas digitales de animacion.

El “stop motion” y el “3D”, como recursos de manejo relativamente accesible, es
posible “insuflarle” movimiento y narratividad a graficos y dibujos sobre personajes
0 situaciones abstractas, pasadas o que no se pueden poner en escena ni
registrar en el presente por dificultades técnicas o debidas a razones econémicas,
de seguridad u otras circunstancias. Los contenidos de este curso son:

-La descomposicion de la accién en movimientos.

-Andlisis del movimiento dentro del relato.

-Disefio de personajes y contextos.



-La graficacion o escenificacion (escenigraficacion).
-Graficacion de contextos.

-Graficacion de secuencias.

-El registro visual de la secuencia de imagenes.
-Manejo de la camara sobre las imagenes graficadas.
-Digitalizacion de la imagenes para el movimiento.
-Manejo de software y la aplicacion de efectos digitales a las imagenes.
-Herramientas del software.

-Aplicacion de efectos.

-La sonorizacion de las acciones.

-Registro sonoro.

-Doblaje y sincronizacion.

-El renderizado de la secuencia.

4.4.8. La edicion digital:

Como procedimiento instrumental para configurar narraciones audiovisuales. Para
lograrlo se acopian todos los registros visuales y sonoros y, mediante un disefio
narrativo previsto desde el guidon o con algunas variaciones imaginativas surgidas
durante el proceso, se estructura la narracion final, la cual se materializa paso a
paso con el uso de un programa de edicion de los muchos que hoy dia son cada
vez mas asequibles, y que son analogos a otros programas con los cuales se
maneja hoy la informacion escrita en algunos tipos de investigacion cualitativa,
como “End note” o “Atlas ti”. Los contenidos de este curso son:
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a- Teoria del montaje visual.
-La retdrica visual.
-La continuidad o raccord.

-El ritmo

b- Teoria del montaje sonoro.
-Técnicas de construccion de la banda sonora.

-Aspectos expresivos del montaje sonoro.

c-Técnicas para el visionado y organizacion de losre  gistros audiovisuales.
-Marcacion del material grabado (cintas o discos).

-Minutaje y valoracion de registros.

d-Técnicas para la digitalizacion de los registros au diovisuales.
-Conexiones camara-computador.

-Archivacion en carpetas digitales.

e- Continuidad, estructura, ritmo y expectativa
-Tipos de continuidad.

- Estructura, corte directo, disolvencias, cortinillas.
- Manejo del ritmo y la expectativa.

-Correccion de color.
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-Uso del colorimetro

-Renderizado

Por otra parte, vale resaltar, con miras a fortalecer esta propuesta
pedagdgica, la importancia que en un polo radicalmente opuesto al positivismo,
algunos tedricos actuales de la investigacion cualitativa, desde el interaccionismo
simbolico, le dan a la dimension ética y politica que orienta a la labor del
investigador.

Esa dimension es clave para una pedagogia que conlleve a que los sujetos
autonarren su propia realidad, lo cual, al mismo tiempo, es una manera de
reclamar y ejercer su derecho a existir en medio de la diversidad cultural e
intersubjetiva. En el encuentro de los sujetos con una trama narrativa ya
elaborada, el yo narrativo se encuentra con la narracion de su pasado y con las
vivencias de otros. Ese encuentro contiene una enorme fuerza pedagdgica y
moralizadora dado que entonces los despliegues y confrontaciones de la
subjetividad encuentran una experiencia patente que permite y ayuda a
reflexionar, a comprender y a explicar a la accién - sus acciones- en unas
circunstancias distintas a las del pasado anterior al que refiere la narracion. Alli
también descansa la fuerza pedagogica y moralizadora de la narracion
cinematografica, potenciada por la fuerza multi-expresiva de lo audiovisual. De ahi
la importancia de apreciar obras cinematograficas que sean auto-narrativas, sin
perjuicio de que otras también puedan aportar al enriquecimiento espiritual del
sujeto. El sujeto que ha pasado por todo este periplo de la accion, al final es el
mismo (idem) pero transformado (ipse) en un sujeto que se dispone a continuar
construyendo mundo e historia pero con otras condiciones tanto de subjetividad
como de objetividad.
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5. ANALISIS DE OBRAS CINEMATOGRAFICAS Y SU POTENCIA LIDAD
COMO INVESTIGACIONES CUALITATIVAS.

Si ya se hizo arriba una propuesta pedagogica que emparenta a esta tesis con las
teorias cinematogréaficas constructivas (relacionadas con la prefiguracion y la
configuracién o con Mimesis | y Mimesis 1), a continuacion se desarrolla una
propuesta que la acerca a las teorias interpretativas (relacionadas con la
refiguracion o con Mimesis Ill). Para el efecto, se analizardn ocho obras
cinematograficas por medio de una hermenéutica de la accion. Por razones de
identidad cultural (locus de enunciacion) tales obras cinematograficas tienen
instancias narrativas colombianas (aunque por tradicion se mencione al director),
son de largometraje, es decir, narraciones unitarias y de mas de setenta minutos
de duracion; con ellas se busca constatar los alcances de la cinematografia
colombiana en cuanto auto-narracién de acciones e igualmente se analizaran las
convergencias entre narracion cinematografica e investigacion cualitativa.

Las obras cinematogréficas se escogieron en primer lugar considerando su énfasis
en distintos componentes de la red conceptual de la accion. En segundo lugar se
tuvo en cuenta la afinidad personal o cultural del autor con los directores o con las
tematicas tratadas por ellas. Las obras son las siguientes:

1-Dos obras que enfatizan en el agente: Yo soy otro, dirigida por Oscar Campo y
El Rey, dirigida por Antonio Dorado.

2-Dos obras que enfatizan en las motivaciones y las finalidades: Bolivar soy yo,
dirigida por Jorge Ali Triana y Un Tigre de papel, dirigida por Luis Ospina.

3-Dos obras que enfatizan en las circunstancias: La Vendedora de Rosas, dirigida
por Victor Gaviriay Los Actores del conflicto, dirigida por Lisandro Duque.

4-Un documental en el que se da relevancia tanto a los agentes como a las
motivaciones/finalidades y a las circunstancias: Nuestra voz de tierra, memoria y
futuro, dirigida por Martha Rodriguez y Jorge Silva; una obra animada, en la que
se da relevancia tanto a los agentes como a las motivaciones/finalidades y a las
circunstancias: Pequeiias voces, dirigida por Jairo Carrillo y Oscar Andrade.

Si bien es cierto la propuesta derivada de esta tesis esta orientada a promover
la elaboracién de autonarraciones dentro de procesos educativos tanto formales
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como no formales, se analizaran ocho obras de largometraje que en algunos
aspectos se inscriben dentro de pretensiones industriales, debido a las siguientes
razones:

a-Por tener varias aspiraciones comerciales, han sido relativamente divulgadas y
admiten el supuesto de ser obras conocidas o estar disponibles publicamente por
lo cual es factible tenerlas como referente comdn al menos para la poblacion
colombiana.

b-Por ser largometrajes desarrollan de manera bastante visible varias de las
posibilidades narrativas que se proponen y discuten en esta tesis.

c. Algunas de estas obras, consideradas a partir de las instancias narrativas que
estuvieron involucradas en su elaboracion, tienen rasgos de autonarracion nada
desestimables, Yo soy otro, fue elaborada con la participacion de estudiantes de la
Universidad del Valle; Un tigre de papel conto con la complicidad de los coetaneos
del director; la Vendedora de rosas, elaborada con la participacion de habitantes
de los escenarios referenciados dentro de ella: nuestra voz de tierra... tuvo el
apoyo de la organizacién indigena que la protagoniza; Pequefas voces es
contada de viva voz por sus protagonistas

d-Las obras en las que no es tan evidente su caracter de autonarracion, de todas
maneras estan vinculadas por medio de las instancias narrativas a contextos
sociales, historicos y culturales de Colombia.

Lo anterior no obsta para insistir que la propuesta de esta tesis esta dirigida a
grupos comunitarios, en los que las relaciones laborales y contractuales del equipo
de rodaje no apabullen a los vinculos comunitarios.

Los pasos a seguir en la metodologia de analisis son los siguientes:

a. Se identifican cada uno de los elementos de la Red Conceptual de la Accién y lo
gue se consideren sus particulares codificaciones, relaciones y manifestaciones en
la obra cinematografica escogida.

b. Se identifican los caracteres temporales que destaca la obra y se organizan
topicos o dimensiones teméticas aludidas de manera relevante por la misma, con
el fin de establecer una propuesta de recursos simbadlicos con los que el estudioso
de la obra cinematogréafica acometera su analisis.
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c. A manera de apuesta, se relaciona a esta estructura con un determinado tipo de
investigacion cualitativa, caracterizada segun la tradicion y la teoria.

d. Se pesquisan entrevistas y otras opiniones al realizador de la obra
cinematografica. Estas pesquisas pueden ser personales o mediatizadas por
publicaciones hechas en diferentes medios de comunicacién. En ella, el estudioso
se plantea preguntas acerca de: la concepcion de la realidad por parte del director;
las motivaciones tanto emocionales como cognoscitivas que lo llevaron a
emprender el proyecto cinematografico objeto de estudio; las circunstancias, los
procedimientos y técnicas empleados durante la preparacion del proyecto y
durante el rodaje; sus puntos de vista sobre los diferentes aspectos y
componentes de la realizacion cinematografica; su experiencia acerca de la
percepcion del publico y los jurados que han visto la pelicula; su propia percepcion
acerca de la realidad sobre la cual versa la obra cinematografica una vez esta ha
sido realizada y divulgada. Esta es una segunda instancia de dialogo entre el
estudioso y la obra y, por tanto, una segunda prueba para la intuicion inicial.

e. Se contrasta cada uno de los elementos de la RCA con las caracteristicas
propias del tipo de investigacion cualitativa postulado y lo expresado por el
realizador, a la luz de los recursos retéricos del lenguaje cinematografico. El
estudioso aporta tanto la intuicion de partida como los alcances interpretativos de
su horizonte cultural, mientras la obra aporta su propia consistencia narrativa, que
para este momento ya ha sido sometida a juicio por el publico general y
especializado. Con base en este contraste se sacan conclusiones, en las que la
intuicion de partida puede ser corroborada plenamente o sélo de modo muy
relativo. De cualquier manera, se espera que tales conclusiones constituyan un
aporte didactico a la explicacion y comprension de la accion narrada en la obra
cinematogréafica.

Este ejercicio ya se puso en practica con la ya citada obra Marcando
Calavera, (Osorio, 2000) de 90 minutos de duracion. En Mayo de 2009, con el
apoyo de la Universidad Nacional Abierta y a Distancia, se hizo una entrevista a
este realizador, de acuerdo con los criterios arriba sugeridos, entrevista que fue
emitida por la television publica colombiana (Canal Institucional, Mayo de 2009) y
gue permitié completar el andlisis de la obra con fines didacticos.

Por otra parte, entre Julio y diciembre de 2010, con el auspicio del Fondo de
Desarrollo Cinematografico del Ministerio de Cultura de Colombia, se organiz6 y
desarrollé en la Universidad Santiago de Cali un diplomado sobre cine colombiano
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de ficcion e historia nacional con 25 docentes de educacién media de la ciudad del
mismo nombre. En este ejercicio se probo y se precisé la metodologia, al punto
gue los participantes elaboraron sendos textos sobre la historia nacional a partir de
varias obras cinematograficas estudiadas en aquellos meses. A partir de este
diplomado se produjo un libro que esta en proceso de impresion.

El siguiente cuadro ilustra las relaciones con que se procede operativamente para
aplicar la metodologia de analisis que se propone.

Cuadro 3. Relaciones operativas

TITULO DE LA OBRA CINEMATOGRAFICA

RED CONCEPTUAL DE LA ACCION

Agentes.

Motivaciones y finalidades

Circunstancias

ELEMENTOS METODOLOGICOS PARA LA COMPRENSION DE LA RCA.

CARACTERES TEMPORALES

RECURSOS SIMBOLICOS

ENTREVISTAS AL DIRECTOR

TIPO DE INVESTIGACION CUALITATIVA CON LA CUAL SE RELACIONA
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5.1. EJERCICIO 1. OBRA CINEMATOGRAFICA: YO SOY OTRO

Escrita y dirigida por Oscar Campo y publicada en 20005.

5.1.1. Red conceptual de la accion.

5.1.1.1. Agentes, motivaciones, finalidades.

José: esta motivado por el deseo de contar su propia historia, y, dentro de ella,
esta motivado por la busqueda del placer en el sexo y la droga, después por la
angustia que le provoca la enfermedad que padece. Su finalidad, dentro del relato
gue él mismo hace, es saber quién es él. Lo atormentan las calles de la ciudad
abigarradas de trafico, con mendigos por todas partes, violencia callejera,
cotidianidad indiferente con su angustia.

Bizarro: estd motivado por sus ideas revolucionarias y lo que él considera su
sentimiento amoroso. Su finalidad es destruir los bastiones del estado y a sus
defensores. La violencia guerrilla vs paramilitares se expresa entre los dobles de
José e involucra a los demas agentes. Esta misma violencia aparece también de
manera constante como llamados del relato y por medio de imagenes de archivo
televisivo acerca de los enfrentamientos entre el ejército y los grupos armados
ilegales o0 acerca de las masacres que esos mismos grupos ejecutan

Redondo: esta motivado por la que considera necesidad de defender a la gente de
bien de las acciones de los terroristas. Su finalidad es matar a los terroristas,
quienes son, segun é€l los transmisores de la enfermedad que le aqueja, la
litomiasis, que se manifiesta por medio de granulos en diferentes partes del cuerpo
y algunos disturbios del llamado sistema nervioso parasimpético, como el vomito

Grace: esta motivado por el hedonismo. Su finalidad es el placer.

Alejandra: estd motivada por la atraccion que siente hacia José y su
responsabilidad profesional. Su finalidad es su propio desempefio laboral y ayudar
a que José encuentre una salida a sus crisis personales en la empresa, en medio
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de pantallas de computadores, divisiones traslicidas entre oficinas, bafios
aseépticos, corredores que sugieren edificios de los llamados inteligentes.

Esther: estd motivada primero por sus responsabilidades profesionales y después
por el afecto hacia Joseé.

El doctor Guzman: estd motivado por su profesion de médico, mediante la cual
cura enfermos, entre ellos los de litomiasis. Su finalidad es ayudar a los
paramilitares a exterminar no solo la litomiasis sino sobre todo a sus vectores, que
son los guerrilleros.

Alberto: estd motivado por el ejercicio de su profesion y la causa de los
guerrilleros. Su finalidad es apoyar esa causa.

El Jefe: esta motivado por el empresarismo capitalista y por las aventuras
amorosas. Su finalidad es sacar adelante su empresa y combatir a los guerrilleros
y sus aliados.

La esposa del jefe: esta motivada por el consumismo y su finalidad es mantener
Su estatus.

5.1.1.2. Las circunstancias.

José Gonzélez introduce el relato con la pregunta ¢como sabemos quienes
somos? e inicia el relato en retrospectiva o flash back. José Gozalez, hedonista y
desarraigado, descubre que padece una enfermedad que, segun Alberto un
compafiero de trabajo, se llama litomiasis. Cuidado por Esther, artista, compafiera
de trabajo y amante, José sufre visiones en las que observa personas fisicamente
idénticas a él y se angustia con la miseria que ve en las calles de la ciudad, al
punto de querer suicidarse. Pese a sus propias reticencias, ingresa por unos dias
a la clinica, donde ocurre una explosion en la que mueren la hija y la esposa de
Redondo, uno de sus dobles que se dedica a actividades paramilitares, razon por
la cual los organismos de seguridad lo confunden con Bizarro, otro de sus dobles
pero dedicado a actividades guerrilleras. José se cura, sale de su casa y conoce a
Grace, otro doble suyo, homosexual y hedonista. Bizarro encuentra a José y lo
lleva a entrenarse como guerrillero en las cloacas de la ciudad, donde lo presiona
violentamente a cambiar de identidad. Alberto, aliado urbano de la guerrilla,
sorprendente e inexplicablemente le ayuda a escapar. Vuelve donde Esther, quien
lo lleva a la empresa donde trabajan juntos. Alli les tienden una especie de
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encerrona y los presionan para que José se alie con Redondo, el paramilitar, a lo
cual no accede.

Los cuatro dobles se encuentran en una discoteca donde se abalean, José
va a parar a una clinica, de donde vuelve a sacarlo Esther. José se recupera y
sale a la calle pero le reaparece la enfermedad, entonces se hunde en reflexiones
angustiosas sobre su propia identidad y sobre la enfermedad, que parece una
peste incurable. En estos momentos el relato llega al momento en el que empezo
con la pregunta ¢cOmo sabemos quiénes somos? mientras tanto pasan cuatro
minutos de imagenes de archivo televisivo sobre masacres, desastres y miserias.

5.1.2. Caracteres temporales y recursos simbdlicos.

5.1.2.1. Caracteres temporales.

El derribo de las torres gemelas en 2001 y el conflicto armado en Colombia a
comienzos de los afios 2000.

5.1.2.2. Recursos simbdlicos propuestos.

Se propone abordar el analisis a partir de 4 recursos simbdlicos: 1-el cuidado del
ser; 2-Las relaciones afectivas; 3-El hedonismo y la conciencia;4-El terror.

En el primero, el cuidado del ser, se abordan aspectos como los habitos
personales, las actitudes frente al otro, la reaccion ante el riesgo o la agresion, el
diagnéstico de la litomiasis, las interpretaciones sobre ella, su tratamiento.

En el segundo, las relaciones afectivas, se aborda el tipo de emocionalidad en los
vinculos entre las personas en el trabajo, en la sexualidad, en la calle.

En el tercero, el hedonismo y la conciencia, se abordan la nocién de placer, la

rumba trance, la drogadiccion, la promiscuidad sexual, la experiencia con la
realidad social y el conflicto armado.
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En el cuarto, el terror, se abordan la guerra, las explosiones, las noticias sobre la
violencia en el mundo a partir del atentado contra las torres gemelas en 2001, la
guerra entre guerrilleros y paramilitares.

5.1.3. Tipo de investigacion cualitativa relacionad  a. La hermenéutica del
yo.

La palabra hermenéutica proviene de Hermes, el mensajero de Zeus; se refiere a
la interpretacion de los mensajes 0, mas ampliamente, de los textos y constituye
una tradicion metodoldgica que se remonta a la hermenéutica de los textos
sagrados y mas exactamente de la Biblia. Terminando la segunda mitad del siglo
XX Paul Ricoeur presentd una propuesta hermenéutica mediante lal cual intenta
recuperar la realidad existencial del sujeto.

Ricoeur se interesé por la discusion alrededor del “cogito quebrado”, es decir,
acerca de un sujeto “ensalzado” a modo de fundamento, de acuerdo con lo
planteado por Descartes, y otro “humillado” a causa de su dispersion, a la manera
de Nietzsche, (Ricoeur, 1996). De acuerdo con Descartes, el sujeto le otorga
sentido al mundo aunque no solo no tiene una identidad historica sino que carece
de impurezas psicolégicas y hasta de referencias autobiograficas, en cambio para
Nietzsche, el sujeto se ve arrojado, no a la historia pero si a la existencia y carente
de sentido pre-determinable. Es decir que la “muerte de Dios” proclamada por
Nietszche como un llamado a la voluntad de poder del sujeto, no solo libera y
dispersa sino que rechaza a todo fundamento.

Tanto para Descartes como para Nietszche, el sujeto es libre, sin embargo, en
el primer caso es tutelado por la razén, mientras que en el segundo queda a
merced de la fuerza de sus pasiones. En su obra Si mismo como otro, Ricoeur
propone una tercera via con el fin de superar este que considera un falso dilema
para la autonomia del sujeto, y estudia a la identidad desde dos sentidos: la
mismidad y la ipseidad!®4. La mismidad es la voluntad de permanencia y de
resistencia del sujeto ante cualquier factor de cambio —0 desemejanza-; en cambio
la ipseidad reivindica el potencial constitutivo que tiene la alteridad —el otro-. Al
mismo tiempo propone que la imaginacion sea el puente que permita comunicar a
la mismidad con la ipseidad a través de una hermenéutica del si (hermenéutica del

104 Ricoeur, Paul (1990/1996) Op.cit.
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yo), que se desarrolla por medio de la relacion entre filosofia y trama narrativa,
gue en este caso se construye con acciones por medio del lenguaje
cinematografico.

Asi pues, para analizar a la obra cinematografica yo soy otro como
hermenéutica del yo, se plantea abordar la identidad de los agentes como
mismidad y como ipseidad, de acuerdo con los recursos simbolicos arriba
propuestos.

5.1.4. Entrevistas a Oscar Campo, director de laob ra

En Junio y Julio de 2010se revisaron algunas entrevistas a Oscar Campo
existentes en internet, las cuales fueron leidas a través del cristal de algunas
conversaciones escuchadas al mismo Campo en diversas ocasiones. Las
entrevistas existentes en internet fueron realizadas por:1-Chaverra,Yenny
Alexandra. Montoya, Wilson y Montoya, Paula; 2-Garcia, Kevin Alexis; 3-Toro,
Hernan. Gonzélez, Julian vy Alzate, Patricia de la revista Nexus; 4- Zuluaga
Robledo, Juan Manuel.

En la pagina siguiente se presenta el cuadro sintesis en el que se aplican las
relaciones operativas para analizar a la obra.
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Cuadro 4. Cuadro Sintesis de la Obra Yo Soy Otro

TiTULO DE LA OBRA CINEMATOGRAFICA: Yo soy otro

RED CONCEPTUAL DE LA ACCION

Agentes: José, Bizarro, Redondo, Grace, Alejandra, Esther, El doctor Guzman, Alberto, El
Jefe, La esposa del jefe.

Motivaciones y finalidades:

José: estd motivado por el deseo de contar su propia historia, y, dentro de ella, estd
motivado por la busqueda del placer en el sexo y la droga, después por la angustia que le
provoca la enfermedad que padece. Su finalidad, dentro del relato que él mismo hace, es
saber quién es él. Lo atormentan las calles de la ciudad abigarradas de trafico, con
mendigos por todas partes, violencia callejera, cotidianidad indiferente con su angustia.
Bizarro: estda motivado por sus ideas revolucionarias y lo que él considera su sentimiento
amoroso. Su finalidad es destruir los bastiones del estado y a sus defensores. La violencia
guerrilla vs paramilitares se expresa entre los dobles de José e involucra a los demas
agentes. Esta misma violencia aparece también de manera constante como llamados del
relato y por medio de imdgenes de archivo televisivo acerca de los enfrentamientos entre
el ejército y los grupos armados ilegales o acerca de las masacres que esos mismos
grupos ejecutan.

Redondo: estd motivado por la que considera necesidad de defender a la gente de bien
de las acciones de los terroristas. Su finalidad es matar a los terroristas, quienes son,
segun él los transmisores de la enfermedad que le aqueja, la litomiasis, que se manifiesta
por medio de granulos en diferentes partes del cuerpo y algunos disturbios del llamado
sistema nervioso parasimpatico, como el vémito

Grace: esta motivado por el hedonismo. Su finalidad es el placer.

Alejandra: esta motivada por la atraccién que siente hacia José y su responsabilidad
profesional. Su finalidad es su propio desempefio laboral y ayudar a que José encuentre
una salida a sus crisis personales en la empresa, en medio de pantallas de computadores,
divisiones traslucidas entre oficinas, bafios asépticos, corredores que sugieren edificios
de los llamados inteligentes.

Esther: esta motivada primero por sus responsabilidades profesionales y después por el
afecto hacia José.

El doctor Guzman: estd motivado por su profesidn de médico, mediante la cual cura
enfermos, entre ellos los de litomiasis. Su finalidad es ayudar a los paramilitares a
exterminar no solo la litomiasis sino sobre todo a sus vectores, que son los guerrilleros.
Alberto: estda motivado por el ejercicio de su profesidn y la causa de los guerrilleros. Su
finalidad es apoyar esa causa.

El Jefe: estd motivado por el empresarismo capitalista y por las aventuras amorosas. Su
finalidad es sacar adelante su empresa y combatir a los guerrilleros y sus aliados.

La esposa del jefe: motivada por el consumismo. Su finalidad es mantener su estatus.
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CONTINUACION DEL CUADRO 4

Circunstancias: José Gonzdlez introduce el relato con la pregunta écomo sabemos
guienes somos? e inicia el relato en retrospectiva o flash back. José Gozalez, hedonista y
desarraigado, descubre que padece una enfermedad que, segun Alberto un compafiero
de trabajo, se llama litomiasis. Cuidado por Esther, artista, compafiera de trabajo y
amante, José sufre visiones en las que observa personas fisicamente idénticas a él y se
angustia con la miseria que ve en las calles de la ciudad, al punto de querer suicidarse.
Pese a sus propias reticencias, ingresa por unos dias a la clinica, donde ocurre una
explosidon en la que mueren la hija y la esposa de Redondo, uno de sus dobles que se
dedica a actividades paramilitares, razén por la cual los organismos de seguridad lo
confunden con Bizarro, otro de sus dobles pero dedicado a actividades guerrilleras. José
se cura, sale de su casa y conoce a Grace, otro doble suyo, homosexual y hedonista.
Bizarro encuentra a José y lo lleva a entrenarse como guerrillero en las cloacas de la
ciudad, donde lo presiona violentamente a cambiar de identidad. Alberto, aliado urbano
de la guerrilla, sorprendente e inexplicablemente le ayuda a escapar. Vuelve donde
Esther, quien lo lleva a la empresa donde trabajan juntos. Alli les tienden una especie de
encerrona y los presionan para que José se alie con Redondo, el paramilitar, a lo cual no
accede.

Los cuatro dobles se encuentran en una discoteca donde se abalean, José va a parar a
una clinica, de donde vuelve a sacarlo Esther. José se recupera y sale a la calle pero le
reaparece la enfermedad, entonces se hunde en reflexiones angustiosas sobre su propia
identidad y sobre la enfermedad, que parece una peste incurable. En estos momentos el
relato llega al momento en el que empezd con la pregunta écomo sabemos quiénes
somos? mientras tanto pasan cuatro minutos de imagenes de archivo televisivo sobre
masacres, desastres y miserias.

ELEMENTOS METODOLOGICOS PARA LA COMPRENSION DE LA RCA.

CARACTERES TEMPORALES: El| derribo de las torres gemelas en 2001 y el conflicto
armado en Colombia a comienzos de los afios 2000.

RECURSOS SIMBOLICOS: 1-el cuidado del ser; 2-Las relaciones afectivas; 3-El hedonismo
y la conciencia;4-El terror.

ENTREVISTAS AL DIRECTOR DE LA OBRA: 1-Chaverra,Yenny Alexandra. Montoya, Wilson
y Montoya, Paula; 2-Garcia, Kevin Alexis; 3-Toro, Herndn. Gonzdlez, Julidn y Alzate,
Patricia de la revista Nexus; 4- Zuluaga Robledo, Juan Manuel.

TIPO DE I.C RELACIONADA: Hermenéutica del yo.
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5.1.5.Yo Soy Otro o la realidad que nos toca.

Oscar Campo, el director de la obra, ha comentado varias veces que la idea para
escribir el guidon de esta obra surgiéo cuando estall6 una bomba en Cali, en los
afos 90195, Esos eran tiempos de la guerra entre los llamados carteles de la droga
de Cali y Medellin. Entonces penso en alguien que hubiera estado cerca y cuya
mente se lesionara y empezara a encontrar réplicas suyas en lo fisico, pero
diversas en lo pasional y en lo racional.

Realizada con participacion de algunos estudiantes de la Universidad del
Valle, en Colombia, la obra cinematografica ha sido clasificada por algunos
organizadores de festivales como ciencia ficcion y esto se entiende si se acepta
gue el relato tiene como clave del conflicto a un fenbmeno, en este caso una
enfermedad llamada Litomiasis, que cuenta con una explicacion aparentemente
cientifica y que conduce a alteraciones de la realidad que llevan hacia situaciones
desproporcionadas, en este caso angustiantes para el protagonista.

Desde el punto de vista del agente de la accién, el relato se centra en un
agente individual que, sin embargo, es de cierta manera un agente colectivo, como
guiera que interactla con otros que son sus copias, ademas de relacionarse con
otros personajes heteronomos. Al principio es lo que pudiera llamarse un hombre
desinteresado en lo que sucede en su entorno, pero a raiz de una especie de
virosis, su dispersion se recoge, si bien en un tormento, también en otra forma de
conciencia social; desarrolla valores que lo sensibilizan frente a la miseria pero al
mismo tiempo es bastante egocéntrico en su angustia; luego de debatirse entre la
indiferencia politica y el hedonismo intenta algunos propdsitos pero las
circunstancias lo apabullan.

Contada en flash back por el propio protagonista, la obra trae al presente de la
narracion, principalmente a dos caracteres temporales: uno, del pasado reciente,
es el derribo de las torres gemelas en Nueva York y el otro, de un pasado continuo
desde cinco décadas atras, es el mas destacado: el enfrentamiento entre
paramilitares y guerrilleros en Colombia a comienzos de los afios 2000.

105 Alzate, Patricia. Gonzélez, Julian. Toro, Hernan.
http://comunicacionsocial.univalle.edu.co/imagenes/fotos/ENTREVISTA%20CAMP0%20Y%20DORADO.pdf,
revisada en Junio de 2010.
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En lo simbdlico la obra sera abordada en esta ocasion desde cuatro aspectos
relacionados con las cuatro preguntas que Ricoeur propone en su hermenéutica
del yo: 1- La pregunta ¢ Quien habla? permite abordar las relaciones afectivas. 2-
La pregunta ¢Quién actua? permite hacer referencia al cuidado del ser. 3-La
pregunta ¢Quién se narra? acerca a la relacibn entre el hedonismo y la
conciencia. 4- La pregunta ¢Quién se imputa lo hecho? Conduce a analizar el
terror.

¢, Quién habla? Las relaciones afectivas.

El habla motivada por las relaciones afectivas permite identificar en José Gonzéalez
a un individuo emocionalmente cinico, que pese a mostrarse en mas de una
ocasion indiferente a los afectos, al final reafirma el paradigma patriarcal, en el que
la mujer se entrega emocionalmente mientras el hombre —el propio José- se
comporta como beneficiario de tales afectos.

José Gonzalez es un hombre maduro, soltero, sin familia cercana aparente,
desarraigado, aunque acaso las reflexiones en las que se hunde angustiosamente
al iniciar el relato, son una manera contemplativa de expresar su afecto por los
lisiados, malformados y miserables que, al final del mismo relato, invaden su
mente en forma de documental de television.

Protagonista del drama de la afectividad contemporanea, José no asume
compromisos afectivos duraderos como se ve cuando entra a un bafo social, el de
la empresa, amplio y limpio, en compafia de Alejandra, superior suya, joven
funcionaria y, segun él mismo lo dice, novia del propietario de la empresa. Esta es
una relaciéon furtiva, ocasional, pasional y, como se ve mas adelante, pasajera.
Posteriormente se le ve sexualmente pragmatico al llegar en un automovil a una
zona sordida, donde llama a Estéfani, un travesti, que acude al llamado, con lo
gue se evidencia que los dos se identifican de tiempo atras. Sin embargo, su
relacion es afectivamente helada, mediada por el dinero y esa vez, fue frustrada.
En este relato no hay lugar para el erotismo. No obstante, José esta en un entorno
en el que las pasiones minan a la racionalidad, asi, José se empareja con Esther,
otra comparfiera de trabajo, artista plastica y mucho mas joven que él y que
Alejandra, quien, mientras caminan apresurados en medio de muchos empleados
por un corredor de aquel que parce ser un edificio de los llamados “inteligentes”,
se notifica indignada de la nueva relacion establecida por él. Luego, Alejandra,
eficiente profesional, mantiene con José una relacion laboral solapadamente
tensa.
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José es afectivamente frio, cual rudo pistolero del oeste. Esther, en cambio,
es muy afectuosa, le tolera la insolencia emocional, lo lleva a una exposicion de
sus instalaciones, le escucha sus pesadillas y sus crisis y hasta lo motiva a ir al
médico a que le trate la litomiasis. Al salir de la clinica, ya curado, José conoce a
Grace, otra réplica suya, homosexual y hedonista, con quien aquel primer
encuentro es zahiriente y fugaz. Salvo Esther, los personajes son emocionalmente
escuetos. No obstante, la aspereza de aquel encuentro contrasta paradojicamente
con el afecto revolucionario que llevo a Alberto a sacar a José de aquellas cloacas
donde querian prepararlo para la guerra, luego que José se extravia un poco
huyendo de los policias secretos que quieren matarlo sin afecto y sin piedad, al
confundirlo con Bizarro. Es entonces cuando este recuerda aquella frase
guevarista segun la cual “al auténtico revolucionario lo guia un profundo
sentimiento amoroso”, mezcla de filantropia y rudeza al extremo.

José es de cierto modo un amante oportunista: no manifiesta interés en el
afecto y, sin embargo acepta el refugio emocional que le proporciona Esther, quien
lo espera y, de buena fe, lo lleva a la empresa, donde la junta directiva quiso
inducirlo a batallar en favor de Redondo. Los deméas personajes también son
emocionalmente calculadores. El propietario de aquella empresa de disefios
parece ser menos que de afectos, de intereses, a juzgar por la confabulacion para
cooptar a José y por la relacion formal que mantiene con su esposa, dama
aristocratica ante quien aparenta solemnidad pese a estar junto a Alejandra, su
novia ocasional, con quien también guarda distancia en aquella reunion. Por su
parte, Alejandra, declara con cierta vehemencia su deseo de ayudar a José para
gue mejore su desemperio laboral, lo que acaso no es mas que un ejercicio de la
hipdcrita responsabilidad empresarial. Mientras tanto, la esposa del jefe, luego de
su frivola intervencion verbal a favor de los vinos y denigrando de los alimentos
importados, denota afectos selectivos, aristocraticos y, en todo caso formales.

Ya fuera del recinto, Esther se excusa por haber sido incauta y José, que para
entonces ha calmado su rabia, ya es mucho mas comprensivo y afectuoso. Esther
da mas de lo que recibe y aun asi asume culpas. Cuando José y tres de sus
réplicas se encuentran en una discoteca, los acerca el odio mutuo, como a cuatro
pasiones que desgarran a un mismo yo: redondo y Bizarro, ideologica y
militarmente opuestos; tanto como Grace y José, aliados de uno y otro y ademas
sexualmente competidores. Esther no duda en seguir apoyando a Jose, primero
herido y luego recaido en la litomiasis y en soledad. Un femenino estoicismo
afectivo la sostiene. La obra establece una clara demarcacion entre el hombre
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racional y emocionalmente débil que es José y la mujer afectiva fuerte que es
Esther.

¢, Quién actua? El cuidado del ser.

El autocuidado, o cuidado de si mismo, y el cuidado por el otro aparecen como un
asunto ético en el subtexto de la obra, a través de las actitudes de José Gonzélez
frente a la litomiasis que padece; por medio de las reacciones de quienes rodean a
José y en la sensibilidad de los personajes frente a la miseria.

La obra empieza con un clip, a tono con la estética de los ambientes urbanos
gue frecuenta el personaje. En esta secuencia introductoria se observa un granulo
entre los nudillos de una de las manos que escriben con el teclado de un
computador. Sin embargo, tal presencia puede pasar como apenas un rasgo
epidérmico. El mismo José Gonzalez parece no haberle prestado atencion al
asunto. El no esta preocupado por algo tan fisioldgico. Su angustia es mas
trascendental y se pregunta “;cémo sabemos quienes somos? Mas adelante, en
un cuarto impersonal y lagubre, ubicado en cualquier motel barato, José intenta
tener sexo con un transexual, pero el acto se frustra cuando éste le descubre en el
abdomen bajo otros granulos y le pregunta por su origen. Inclusive le sugiere ir al
meédico, algo a lo que al parecer, José se habia resistido. José no cuida de si
mismo. Posteriormente, en un cuarto iluminado, de ambiente intimo, Esther, su
joven amante, al observarle los granulos le increpa a José el relajamiento de su
moral sexual al preguntarle sarcasticamente “¢con qué puta te has acostado?” Y
él, agresivo con ella le responde: “con vos”. No obstante, Esther, estoicamente
afectuosa, asume una suerte de responsabilidad ética con ese otro, que es José
y, al igual que lo habia hecho, el transexual, Esther también le sugiere ir al médico.

Por fin José accede a ir al médico, quizas no por cuidar de si mismo sino mas
bien porque él, dado a las averiguaciones profundas, se inquieta por adentrarse en
el halo de misterio que se levanta sobre su propia enfermedad. El doctor Guzman
realiza los examenes pertinentes con una tecnologia que es sencilla pero que
gueda resaltada por planos cerrados sobre los sintomas y las biopsias, de tal
suerte que la narracidbn empieza a adquirir un cierto tono de ciencia ficcion. De
cualquier manera, la ciencia aparece alli como racionalidad esclarecedora de lo
gue parece ser hasta ese momento apenas un caso de patologia clinica. El doctor
Guzman le pregunta a José si ha estado ultimamente en la selva, donde es
endémica esta enfermedad, lo cual inquieta mucho mas a José. Su semblante se
tensa. En medio de la artificialidad de su lugar de trabajo, sin duda sometido a las
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radiaciones que genera el internet, en medio de computadores, Alberto un
compafiero, le dice que la enfermedad se llama litomiasis, le confirma su caracter
endémico en la selva y, por esa misma razon su preferencia por paramilitares y
guerrilleros, de lo que se colige que acaso Alberto es uno de estos. El relato no
cuenta con un personaje principal que sea cientifico o algo parecido. José es mas
bien la victima, no de un experimento sino de una epidemia patognomaonica de un
mal tipico de un pais sin desarrollo cientifico pero si con insurgencia, pobreza y
mucha violencia.

Etimolégicamente Litomiasis, se conforma de las particulas “litos”, que
significa piedras y “mio”, que significa musculo, mas la terminacion “asis”, que
denota invasion, con lo que se conforma el nombre descriptivo de una enfermedad
cuyo sintoma patognomonico es la presencia invasiva de “piedrecillas” insertadas
en los musculos. Sobre su agente causal especifico, no obstante, no se profundiza
en la obra, con lo cual se evita que el relato se extravie pero también se genera
una suerte de mitificacion de lo cientifico en la que parece bastar la presencia de
una palabra “rara” para frenar cualquier curiosidad.

Esther denota una especial consideracion por José, quien se resiste a
internarse en un hospital para someterse a tratamiento, con lo cual, menos que
desconfianza en la medicina, se connota su mayor preocupacion por la razén de
ser de su existencia que por la existencia misma. La situacion emocional de José
es tal que la obra se permite dejar dentro de una sugestiva ambigiiedad narrativa,
el hecho de que José vea a unas réplicas suyas, que pueden ser o bien visiones o
bien personajes independientes de su conciencia.

El primero de estas réplicas esta herido y José se compadece de €l con la
mirada; el segundo es un atormentado que llega a él en una carrera loca, en un
arrebato de cuidado por su semejante, lo alarma sobre una supuesta persecucion
y luego se va despavorido; acto seguido y, fuera de campo, este hombre es
atropellado mortalmente por un taxi. Ese traspaso inadvertido de la realidad al
delirio continua en el tono que sostiene a la obra entre lo fantastico y la ciencia
ficcion. A José le angustia la miseria que ve en las calles. Esa es su manera de
asumir el cuidado de los otros aunque no la complemente con un compromiso
practico. Su desespero lo lleva, mas bien a renunciar al cuidado tanto de los otros
como de si mismo, se introduce en la boca el cafion de un revolver y dispara. No
obstante, el disparo vuelve a permitir un salto de lo cotidiano a lo febril porque
José no muere. Su intento de suicidio pudo haber sido nada mas que una
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desesperada construccion mental, como si la imaginacién lo cuidara de la muerte
real.

Pese a sus propias reticencias, ingresa por unos dias a la clinica, donde la
institucionalizacion del cuidado del cuerpo se encarga de curarle a aquella
enfermedad salvaje. Luego de una explosion en el hospital, Bizarro, quien en su
condicion de guerrillero se autoconsidera cuidador social de los oprimidos, se lleva
a José para entrenarlo en las cloacas de la ciudad, donde lo presiona
violentamente a cambiar de identidad, también para cuidarlo de la represion del
sistema, en medio de una escenografia atiborrada y claustrofébica, nada
adecuada para el cuidado de quienes permanecen alli. Entonces Alberto, ahora si
reconocido aliado urbano de la guerrilla, sorprendente e inexplicablemente le
ayuda a José a escapar de aquellas cloacas, como cuidandolo de aquella lucha
para la que José no esta preparado.

José vuelve donde la protectora Esther, quien, sin cuestionarlo, lo lleva a la
empresa donde trabajan juntos y donde supuestamente la junta directiva quiere
ayudarlo a salir de la depresion causada por la enfermedad, pero alli queda
develado el oportunismo de su jefe quien, en una suerte de “encerrona’, narrada
basicamente con primeros planos, lo presiona para que se alie con Redondo, el
paramilitar, a lo cual José no accede y, mas bien reacciona con furia; se cuida de
entrar en la batalla, no tanto por conviccion a favor de Bizarro sino por rabia ante
aquel procedimiento. Alejandra le censura aquella rabia y desiste con
ambigutedad.

José y tres de sus réplicas se encuentran en una discoteca donde se abalean
mutuamente, al estilo de los relatos de gansteres, con ritmo de videoclip, y José va
a parar a una clinica, de donde vuelve a sacarlo Esther. José se recupera y sale a
la calle pero le reaparecen los sintomas de la enfermedad, entonces se hunde en
reflexiones angustiosas sobre su propia identidad y sobre la enfermedad, que ya
no es solo un caso clinico, parece una peste social e ideolégica incurable. José,
abatido, se sienta en su cama, con una pared blanca de fondo. En estos
momentos el relato llega al momento en el que empez6 con la pregunta “¢,como
sabemos quiénes somos?” mientras tanto pasan cuatro minutos de imagenes de
archivo televisivo, lavadas o pixeladas, sobre masacres, desastres y miserias. La
ciencia ficcion se torna alli drama psicolégico con aspiraciones filosoficas.
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¢, Quién se narra? El Hedonismo y la conciencia.

A lo largo de la historia de la humanidad el conocimiento ha sido asumido, entre
otras opciones, como fuente de placer o como un medio para ayudar a superar
situaciones que causan sufrimiento. En este caso, José es un experto en sistemas
y parece ser eficiente en su trabajo pero el conocimiento no parece ser su fuente
de placer, como si lo era en la antigiiedad clasica para algunos; tampoco lo es la
disminucion del sufrimiento de la mayoria de la poblacion, como lo deseaban los
utilitaristas del siglo XIX. José es egocéntrico.

Al empezar el relato José es indiferente al conflicto armado, que tanto
sufrimiento causa a la mayoria de la gente en Colombia, mientras conocimiento y
técnica son, mas bien, el medio para devengar el dinero suficiente para sostener
su estatus consumista de clase media. En él, el placer es realizado como
desenfreno de los sentidos hiper - excitados por una multiplicidad de
psicofarmacos y una sexualidad sin muchas reglas morales y sin compromisos
afectivos. Asi se entienden las alicoradas y alucindégenas juergas que menciona y
gue pese a que la historia transcurre en Cali, no se realizan con la muasica salsa
gue caracteriza a la ciudad. Estas son fiestas con musica trance; asi se explica
también su relacion apasionada y transitoria con Alejandra, su relacidon
monetarizada y frustrada con, un transexual, y el inicio de su relacion con Esther.

Este bien puede ser un personaje de aquellos sobre los que se suele decir en
el siglo XXI, que no tienen finalidades claras, o que por lo menos no las tienen en
términos de la nocién de progreso propia de la modernidad de estirpe europea. De
hecho, si bien es de suponer que José tiene un ingreso monetario importante en
cuanto especialista vinculado a una actividad econdmica que genera bastante
valor agregado, como es el disefio digital, a él no se le aprecia esa actitud
ahorrativa que es basica para el progreso en el sentido aludido del capitalismo. La
nocién de progreso también supone una proyeccion del tiempo hacia adelante,
pero, José Gonzalez vive la intensidad de cada momento, como queriendo atrapar
al presente, deteniendo al tiempo sin saberlo. La complacencia de los sentidos —
en los tiempos que vive José Gonzalez-, ha encontrado tanto en las bebidas
alcohodlicas  producidas industrialmente como en los psicofarmacos
manufacturados, unos estimulantes bastante diferenciados tanto de las bebidas
apenas fermentadas, vinos o chichas de diversas culturas ancestrales, como de
los alucindgenos naturales de empleo ritual. Por otra parte, el hedonismo actual,
seguramente mas mundano y cotidianizado que el antiguo, esta lejos de las
busquedas espirituales de los fildsofos griegos y latinos. Lo mismo se puede decir
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de su distancia con las invitaciones que hacia Nietzsche a vivir lo dionisiaco hasta
las ultimas consecuencias en busqueda de la plenitud vital creativa.

Yo soy otro proyecta un halo tragico pero la tragedia de José no es la de un
hombre con un proyecto noble ni heroico. Es mas bien la de un hombre urbano,
acaso posmoderno en un pais sin modernidad plena. Su busqueda desenfrenada
de placer esta sentenciada de antemano por el sino que impone la violencia en un
pais marcado por la miseria.

No obstante, vale analizar al hedonismo de José teniendo en cuenta que la
obra Yo soy otro empieza con una secuencia introductoria en videoclip con musica
trance, en la que se escucha una reflexion en primera persona que remite a una
historia ya transcurrida. Es decir que este relato es una reminiscencia, a la que
seguramente se le puede sefalar un excesivo énfasis en una idea légica y verbal
para plantear la historia pero lo que interesa en este punto es: en primer lugar, que
el relato es contado por José cuando al parecer se ha distanciado del hedonismo y
de hecho, cuando declara que “lo Unico que me interesaba era meter droga y
tirar’, lo dice en pasado. En segundo lugar, y esto es mas importante anotarlo,
hubo una transformacion del personaje, transformacion que se anticipa en la
afirmacion: “La pregunta sobre quienes somos realmente ocurre cuando algo no
funciona, cuando algo falla y se produce un milagro a partir de ese error”. Para
entender esta transformacion es necesario preguntarse ¢Cual fue ese que José
considera “un error”, es decir, qué fue lo que no funcioné y en qué sistema? Y,
sobretodo ¢ Cual fue el milagro que se produjo? Ese error pudo haber sido su
contagio con la litomiasis y la obra no da indicios para entender claramente ni la
forma de contagio ni la etiologia, con lo que sus aspiraciones de mantener el tono
de ciencia ficcion dejan un bache. Luego que el transexual, y después Esther, la
artista, le insisten a José que vaya al médico, él se inquieta y empieza a averiguar
por la enfermedad.

Cuando, José mira sorprendido, primero a su réplica agonizando herido entre
fameélicos de la calle y luego a su réplica angustiada gritandole desesperadamente
“iel préximo puede ser usted!” — réplica que muere brutalmente atropellado- , la
actuacion logra momentos de gran intensidad y expresividad subrayadas por el
artificio técnico consistente en mostrar al protagonista interactuando dentro del
mismo plano, como si fueran seres fisicamente diferentes. Esos encuentros
parecen transportar a José a una realidad que €l no habia vivido y que, en todo
caso, es contrastante con el hedonismo en que si habia vivido antes. La visita a la
exposicion de Esther establece un gozne entre la plastica desenfrenada,
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abigarrada y basurienta de la calle y una sensibilidad compadecida y reflexiva con
otros rostros, rostros anonimos, perdidos como las réplicas que José acaba de
ver. Entonces él se orina y con aquel acto fisioldgico parece preguntarse por su
real identidad. Quizas este sea el milagro que se produjo: preguntarse “¢,cOmo
sabemos quiénes somos?

La pregunta, presentada verbalmente en la secuencia introductoria, es
explicita y quizas demasiado intelectual, si el propdsito de la obra fuera entretener,
pero lo interesante, desde el punto de vista narrativo es que el relato lleva a ella en
forma dramaturgica. Ante esta cruda y nueva realidad, José se desespera y bien
sea en la realidad o bien en el delirio, intenta pero no logra suicidarse, con lo cual
el relato da un giro narrativo. En adelante, esta ya no es la historia de un hedonista
contemporaneo y empedernido sino la de alguien que deja a un lado aquel modo
de vida individualmente angustiado, socialmente evasivo y asume la angustia de
tener multiples existencias, asi sea torpemente o quizas sin salida aparente.

Campo dijo una vez en entrevista concedida al bloggero Kevin Alexis
Garcial®, hablando de los documentales que realizdé antes, que le interesa la
conciencia de los personajes y sugiri6 que Yo soy otro esta dentro de esa
tendencia. Precisamente, la de José es una transformacion de la conciencia. Se
puede admitir que antes José era consciente de su hedonismo, no porque tuviera
solidas elaboraciones racionales al respecto sino por el mero hecho de asumirlas
bajo su responsabilidad moral. José empieza a ser consciente de la realidad de su
entorno, no mediante un adoctrinamiento sino mediante la experiencia, de tal
manera que esta, menos que una concienciacion ideoldgica es una concienciacion
narrativa, es decir, surgida de la autonarracion de la vida de José y para €l mismo.

Acaso esa transformacion de la conciencia estaba ya contenida en aquella
afirmacion que hace parte de la secuencia introductoria: “A diario despertamos
pensando que somos la misma persona que se acostd a sofiar, que vivimos una
historia coherente que es propia. Es un momento de locura en el que nos damos
cuenta que ya no somos nosotros mismos”. Quizéa fue la locura la que le llevo al
intento de suicidio o... tal vez la locura haya consistido en empezar a ver a la
realidad de otra manera y a tal punto llegd que ingreso a tratamiento médico. Mas
esa otra realidad es violenta. Incluso Grace, su réplica homosexual, lo confronta y
él mismo experimenta el sufrimiento cuando Bizarro lo lleva a entrenarse en las

106 Bloggero de la Universidad del Valle. Este entrevista ya fue retirada de la web pero su autor continua
haciendo parte del quipo colaborador de la revista Periodismo y Literatura.
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cloacas de la ciudad. La nocidn de placer de José cambia y es evidente que llega
a compadecerse con el sufrimiento, pero mas fuerte que aquel estoicismo es el
terror y acaso ese desbalance se pueda entender ya desde la frase con que se
cierra la secuencia introductoria: “Es una historia dificil de comprender y para
contarla regresaré a un tiempo en que mi identidad no era todavia confusa,
cuando mi vida no habia estallado”.

¢, Quién se imputa lo hecho? El terror.

Al empezar el relato José ya esta aterrorizado. Sus estados mental y emocional en
la secuencia inicial son los mismos en la dltima escena, en la que José esta
sentado en su cama, con una pared blanca de fondo mientras se ven imagenes de
archivo televisivo, cual si pasaran por su mente. Entonces se puede suponer que
el relato es contado en flash back desde aquella escena, como si José hablara
para si y los espectadores pudieran escuchar su monélogo interior.

Esta atormentado, como los personajes por los que Campo manifiestd
predileccibn en una entrevista concedida a Zuluaga Robledo, de la revista
Cronopiol%’, Esta aterrorizado porque, segun lo da a entender en la ultima frase
de la secuencia inicial, su vida ha estallado y su identidad en ese momento es
confusa. En efecto, al comienzo de su reminiscencia, José tiene una identidad
definida como hedonista empedernido, condicion que muy posiblemente da cierta
tranquilidad, o por lo menos aparentemente disipa a la angustia. Mas la litomiasis,
enfermedad propia de quienes practican la guerra en la selva, busca a José en la
ciudad, bien haya sido en la oficina compartida con Alberto o bien en alguna
aventura sexual, pero le hizo estallar la vida. Ver a Alberto casi vomitando sus
entrafias es un acto estremecedor, terrorifico, para alguien que se sabe portador
de la misma patologia.

Después, salir a la calle y cruzarse con, desposeidos, desahuciados y
contrahechos; escuchar y ver a los helicépteros de guerra sobrevolando,
reconocerse en réplicas suyas que sufren, todo eso es como constatar que
cuando se vive en un pais en guerra nadie escapa a los horrores de esa
circunstancia por mas hedonista que intente ser. La identidad de todos queda
atada a alguno de los brazos de la guerra. Una parte, Bizarro, combate con furia
paradgjica al sistema y es capaz de bombardear un hospital aunque muera un
nifia, por lo demas hija de su contraparte, Redondo, quien a su vez, combate con

1077uluaga Robledo, Juan Manuel. http://www.revistacronopio.com/?p=563, revisada en Junio de 2010.

177



no menos paradoja y safia a quienes considera aliados de Bizarro. Grace, con el
consumo de drogas ayuda a financiar esta guerra y a prolongar el status quo; José
es uno y muchos al mismo tiempo. El Terror se instala en todos los poros de la
ciudad, también del mundo, con diferentes apariencias y las pasiones desgarran a
los individuos, como cuando las cuatro réplicas de José se balearon en una
discoteca del norte de la ciudad de Cali, escena en la que se cierra el trayecto
narrativo correspondiente a la coexistencia traumatica, aguerrida, terrorifica de
réplicas; escena que marca el segundo gran punto de giro o final del segundo
acto, si se considera que el propio Campo reconoce haber escrito el guién con
esta estructura.

Al terminar la escena de la “encerrona” a José se le hace evidente que el
status quo es una maquina tan terrorifica como quienes desean sustituirlo. El
duefio de la empresa y quizas su frivola esposa, un dia también exploten; por su
parte, el doctor Guzman, parece ayudar al diagnostico y tratamiento de la
litomiasis en paramilitares y guerrilleros pero, al mismo tiempo, ayuda a Redondo
a identificar a estos ultimos; inclusive Alejandra cae bajo sospecha con su
ambiguedad afectiva, entre lo personal y lo laboral.

La tecnologia electronica se apropia del lenguaje cinematografico y los
archivos televisivos, pixelados y lavados de la dltima secuencia muestran
combates en los que participan el ejército estatal, los paramilitares y los
guerrilleros. Acaso esa sea una pequefia compilacién de hechos militares que
reconstruyen cierta trayectoria del conflicto armado en Colombia y que resulta un
tanto farragosa y sobretodo redundante. No obstante, narrativamente esa
secuencia también funciona como obsesidén y pesadilla que atormenta a José,
quien pese a la indiferencia politica que exhibié al comienzo de su reminiscencia,
no pudo escapar a esa légica y a esa cotidianidad. Es la mentalidad fascista en
gue ha caido el pais, diria Campos. Esas imagenes de archivo se recontextualizan
en la mente de un personaje de ficcidn y a la inversa, un personaje inventado
remite a la realidad. En Ultimas, se borran los limites entre la ficcion y el
documental.

A Campo le interesa la manera como el conflicto bélico afecta a la psicologia
de los colombianos y en la obra, el conflicto armado mas que apenas un rasgo del
devenir social y politico, aparece como un contexto existencial; en él confluyen
otros estilos de vida y con él se relacionan otros conflictos sociales y tipos de
violencia; nadie puede ser ajeno a €l aunque no quiera involucrarse. Las
piedrecillas de la litomiasis estan alegdéricamente en todos los musculos, en todo el
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cuerpo. José es libre, sin embargo, esa libertad oscila entre la tutela de la razén
cartesiana y la fuerza de las pasiones nietzscheanas. El se resiste al cambio que
le plantean las circunstancias pero nada puede ante el potencial que tiene la
alteridad —sus otros yo-. Su imaginacion atormentada es el puente que comunica a
su mismidad con su ipseidad a través de una hermenéutica del si (hermenéutica
del yo).

5.2. EJERCICIO 2. OBRA CINEMATOGRAFICA : EL REY.

Dirigida por Antonio Dorado y publicada en 2004.

5.2.1. Red Conceptual de la Accién

5.2.1.1. Agentes, motivaciones y finalidades:

Pedro Rey: Estd motivado por el deseo de realizar negocios lucrativos y su
finalidad es convertirse en un gran traficante de cocaina.

Blanca: Esta motivada por su necesidad de tener un hogar y su finalidad es
realizarse como la esposa respetada y respetable de Pedro Rey.

Harry: Esta motivado por el deseo de realizar negocios lucrativos y su finalidad es
manejar en Estados Unidos el mercadeo de la cocaina que produce Pedro.

Maluco: Esta motivado por el respeto a la ley y su finalidad es aprehender y
castigar a los delincuentes, especialmente a los narcotraficantes.

Julio Gonzalez, el periodista: Estd motivado por su oficio como observador e
interrogador de la realidad. Su finalidad es escribir sobre la vida y obra de Pedro
Rey.

Laura Arismendi: Esta motivada por su ambicion politica y su finalidad es apoyarse
en Pedro Rey.

Pulgarin: Esta motivado por la ambicion y su finalidad es ganar dinero

aprovechando su rol como policia.
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El Pollo: Estd motivado por la ambicion y su finalidad es reconquistar a Blanca.

Camarada: Estd motivado por el deseo de superar las injusticias y su finalidad es
vivir dignamente.

5.2.1.2. Las circunstancias

Pedro Rey, es un malandro que tiene como guarida para sus negocios turbios a un
modesto café en la ciudad de Cali. Alli conoce a Harry, un norteamericano que
llega como representante de los cuerpos de Paz a mediados de los afios 60 con
guien se alia para crear una lucrativa organizacion con visos de mafia que exporta
cocaina en Estados Unidos. Blanca, involucra al “Rey" en un triangulo amoroso
con El Pollo, ambiguo compinche. Asediado por el detective Florez o “Maluco” y
ensoberbecido por el éxito del trafico internacional y la codicia, genera rencores
gue, en medio de multiples traiciones al final lo llevan a la muerte.

5.2.2. Caracteres temporales y recursos simbdlicos

5.2.2.1. Caracteres temporales:

La industrializacion del Valle del Cauca, La alianza para el progreso, la guerra del
Vietnam, el trafico de cocaina

5.2.2.2. Recursos simbolicos propuestos:

1-La Historia de Colombia: se mencionan fenOmenos que implicaron a todo el
pais, como la alianza para el progreso y el trafico de cocaina pero también otro de
tipo local, como es la industrializacion del valle del Cauca.

2-El narcotrafico: Se identifica como un fendbmeno que ha incidido de manera
significativa en la historia de Colombia y por tanto en sus dindmicas econémicas y
sociales.

180



3-La soberbia y el matrimonio: La soberbia es explicable en un personaje que
asciende socialmente no solo con ambiciones econémicas sino de realizacion de
valores burgueses que requieren de cierto status econdmico para realizarlos
plenamente.

4-Pedro rey, la ciudad y la musica: Es inevitable evocar a la Cali de la época
referida debido a las dinamicas sociales, econdmicas, deportivas, musicales y en
general culturales que marcaron a aquellos afos.

5.2.3. Tipo de investigacion cualitativa relacionad  a: Semblanza
periodistica de tipo biogréfico.

Una semblanza es un conjunto de rasgos que caracterizan, como en este caso, a
un personaje que ha participado en hechos de interés publicol®. Si bien su
elaboracion no profundiza en los detalles de la intimidad y la totalidad biogréfica, si
resalta las peculiaridades de su personalidad, algunos hechos decisivos en su vida
y sus relaciones e interacciones con un contexto social e histérico determinado.

La semblanza periodistica se basa bien sea en el seguimiento directo al
personaje, en testimonios de personas allegadas o en otras fuentes secundarias.
No esta obligado a realizar referencias académicas pero esto no debe restarle
rigurosidad y se emparenta tanto con la crénica debido a la secuencialidad de los
hechos como con la entrevista debido a el interrogatorio directo al personaje y con
el reportaje debido a la posibilidad de extenderse pero también de analizar,
reflexionar y emitir conclusiones.

La semblanza periodistica le da relevancia a los detalles de la cotidianidad y opina
sobre ella; inserta y destaca al personaje dentro de esa cotidianidad a partir de sus
valores o incidencias, lo ubica dentro de un contexto temporal y espacial que
puede ser local o nacional. La semblanza esta orientada a impactar sobre la
opinion publica y por tanto debe proyectar al personaje como referente para una
comunidad.

108 Mena, Luis Alfonso (2010). Descifrando huellas. P 123. Ediciones Cali.
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5.2.4. Entrevistas a Antonio Dorado, director de la obra

Entrevista a Antonio Dorado y Oscar Campo, por Toro, Hernan. Gonzélez, Julian
y Alzate, Patricia de | revista Nexus

También se tendra en cuenta el articulo escrito por el propio Antonio Dorado, mas
algunas conversaciones y comentarios escuchados al autor en diversas
ocasiones.

En la pagina siguiente se presenta el cuadro sintesis en el que se aplican las
relaciones operativas para analizar a la obra.
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Cuadro 5. Cuadro sintesis de la Obra E/ Rey.

TITULO DE LA OBRA CINEMATOGRAFICA: El Rey.

RED CONCEPTUAL DE LA ACCION

Agentes: Pedro Rey, Blanca, Harry, Maluco, Julio Gonzélez, Laura Arismendi, Pulgarin, El
Pollo, Camarada

Motivaciones y finalidades. Pedro Rey esta motivado por el deseo de realizar negocios
lucrativos y su finalidad es convertirse en un gran traficante de cocaina.

Blanca: Estd motivada por su necesidad de tener un hogar y su finalidad es realizarse
como la esposa respetada y respetable de Pedro Rey.

Harry: Esta motivado por el deseo de realizar negocios lucrativos y su finalidad es
manejar en Estados Unidos el mercadeo de la cocaina que produce Pedro.

Maluco: Esta motivado por el respeto a la ley y su finalidad es aprehender y castigar a los
delincuentes, especialmente a los narcotraficantes.

Julio Gonzalez, el periodista: Estda motivado por su oficio como observador e interrogador
de la realidad. Su finalidad es escribir sobre la vida y obra de Pedro Rey.

Laura Arismendi: Estd motivada por su ambicion politica y su finalidad es apoyarse en
Pedro Rey.

Pulgarin: Esta motivado por la ambicién vy su finalidad es ganar dinero aprovechando su
rol como policia.

El Pollo: Esta motivado por la ambiciéon y su finalidad es reconquistar a Blanca.
Camarada: motivado por el deseo de superar las injusticias, su finalidad es vivir
dignamente.

Circunstancias: Pedro Rey, es un malandro que tiene como guarida para sus negocios
turbios a un modesto café en la ciudad de Cali. Alli conoce a Harry, un norteamericano
gue llega como representante de los cuerpos de Paz a mediados de los afios 60 con quien
se alia para crear una lucrativa organizacién con visos de mafia que exporta cocaina en
Estados Unidos. Blanca, involucra al “Rey" en un triangulo amoroso con El Pollo, ambiguo
compinche. Asediado por el detective Florez o “Maluco” y ensoberbecido por el éxito del
trafico internacional y la codicia, genera rencores que, en medio de multiples traiciones al
final lo llevan a la muerte.

ELEMENTOS METODOLOGICOS PARA LA COMPRENSION DE LA RCA.

CARACTERES TEMPORALES: La industrializacién del Valle del Cauca, La alianza para el
progreso, la guerra del Vietnam, el trafico de cocaina.

RECURSOS SIMBOLICOS: 1-La Historia de Colombia, 2-El narcotréfico, 3-La soberbia y el
matrimonio, 4-Pedro rey, la ciudad y la musica.

ENTREVISTAS AL DIRECTOR DE LA OBRA: Entrevista a Antonio Dorado y Oscar Campo,
por Toro, Hernan. Gonzalez, Julidn y Alzate, Patricia de | revista Nexus

TIPO DE INVESTIGACION CUALITATIVA RELACIONADA: Semblanza periodistica de tipo
biografico.
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5.2.5. EL REY. Otra mirada a la historia.

Melodrama con algunos codigos del llamado cine negro, esta obra también se
aproxima a la historia de Colombia desde una adaptacién de ciertas herramientas
periodisticas. Interrogado por Julian Gonzélez, de la revista Cronopiol%, Dorado
manifesté no problematizarse acerca de la relacion entre las Ciencias Sociales y la
eficiencia de las tradiciones periodisticas para profundizar en un relato. En esta
obra, estrechamente emparentada con la Historia de Cali, se emplea un recurso
retérico consistente en construir un personaje acerca del cual existié un referente
real y sobre él que se realiza un doble empleo de la semblanza periodistica: por
una parte, el director de la obra con todo su equipo realizan la semblanza
cinematografica de un personaje, pero, al mismo tiempo, dentro de la obra misma,
otro personaje, llamado Julio Gonzalez se desempefia como el periodista que
realiza tal semblanza pero por escrito. A continuacion serd abordada la obra por
medio de los siguientes recursos simbolicos: 1- Rasgos del personaje: la soberbia
y el matrimonio. 2-Un problema de interés publico: el narcotrafico. 3- El personaje
y la Historia de Colombia. 4-Pedro el personaje, la ciudad y la musica.

Rasgos del personaje: la soberbia y el matrimonio.

Este relato de delincuencia e historia nacional también puede ser comprendido
como una narracién sobre un hombre ansioso y soberbio que no era tan
autosuficiente como parecia. Su soledad en el precario café fantasia es patente
cuando levanta la puerta en medio del tedio de un corredor desolado y asediado
patéticamente por un bribonzuelo sin victimas. Se diria que la joven Blanca -
nombre que de alguna manera alude al producto que le da notoriedad a Pedro- “le
cayo del cielo” a Pedro Rey. Ella aparecio por aquel corredor, el bribonzuelo quiso
arrebatarle una de sus modestas maletas y Pedro hizo gala de su temperamento
recio para ayudar a la dama. Melodrama al fin y al cabo, esta es una pequefia
parodia de la historia del principe (en este caso un malandro) que rescata a una
princesa (en este caso sin dote).

Ella le pide un empleo pero Pedro, en lugar de ser el benefactor, en el fondo
es el beneficiado con la llegada de Blanca. Si bien Pedro continua con su café

109 Alzate, Patricia. Gonzélez, Julian. Toro, Hernan.
http://comunicacionsocial.univalle.edu.co/imagenes/fotos/ENTREVISTA%20CAMP0%20Y%20DORADO.pdf,
revisada el 10 de Junio de 2010.
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como guarida, realizando negocios turbios, y atando cabos astutamente, ella lo
asienta en un hogar y si bien él considera que el matrimonio es una pesadilla, ella
lo induce al casorio. La fuerza del amor se impone aun en el reino de la malevosia.
Blanca transforma a Pedro en un tipico hombre hogarefio preocupado por el futuro
de su familia y ese es un factor clave para su delictuoso desarrollo empresarial,
simbolizado en algiin momento por un perico enjaulado, alusivo al animalito que le
dio nombre a la cocaina debido a la locuacidad de quienes empezaron a
consumirla.

Las ventas de cocaina prosperan, Pedro compra tres grilles y una casa lujosa.
Entonces se fortalece su relacibn con Laura Arismendi, cuya extraccion
socioeconémica parece prometerle una consorte de alto estatus. El le regala un
carro, le financia una campanfa electoral y se lia sexualmente con ella. El busca
una reina porque €l es un Rey, su soberbia necesita apoyarse en un
reconocimiento publico que no tiene y que Blanca no puede ayudarle a conseguir.
Las dos mujeres encarnan el par melodramético de riqueza y pobreza, maldad y
bondad.

Su matrimonio tambalea. Sin embargo, cuando Blanca cae en la
cocainomania, Pedro reacciona, aunque ciertamente con violencia machista, en
defensa de la moral de su hija. Blanca encuentra refugio transitorio en El pollo, su
ex - marido. Dorado le dijo a Toro!19 que quiso indagar elementos sobre la historia
del pais a partir de un triangulo amoroso, lo cual permanece como una de las
dimensiones de la vida de El Rey. Ese triangulo mantiene al personaje dentro del
esquema patriarcal burgués: Laura no es mas que una amante tan soberbia como
Pedro, ademas oportunista y pasajera, aunque el desempefo de la actriz que la
encarna no sea suficientemente convincente como para llamarla “feme fatale” de
un ejemplar del cine negro. Ella no va a visitar a Pedro en el hospital luego que el
Pollo intentara matarlo por medio de unos compinches, en cambio Blanca, la leal y
desdichada blanca, si lo hace.

La soberbia de Pedro, acaso desesperada inseguridad, lo lleva a ultrajar a sus
propios servidores (incluida Laura, de quien se separa brutalmente). Desde luego
gue en aquellos mundillos de codicias vy triquifiuelas, las traiciones son caminos
que se recorren a diario. Por eso Pedro ordena el asesinato de caliche y él mismo
mata al Pollo.

110 Alzate, Patricia. Gonzélez, Julian. Toro, Hernan.
http://comunicacionsocial.univalle.edu.co/imagenes/fotos/ENTREVISTA%20CAMP0%20Y%20DORADO.pdf,
revisada en Junio de 2010.
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Blanca le reclama atencion y Pedro le promete retirarse del negocio para
rehacer sus vidas en Europa. No obstante, su soberbia habia sembrado
demasiados rencores. El melodrama es un matiz de la tragedia. Pedro Rey no fue
ni héroe ni noble pero su destino era tragico. No le alcanza el tiempo para
retirarse. El avaro Harry no tolera que Pedro busque sus propios clientes en otros
mercados y el teniente Pulgarin se cansa de tantas humillaciones y lo asesina.
Blanca, su esposa, lo llora y lo acompafia hasta la tumba. Dorado comenté que
inicialmente quiso hacer una obra méas extensa sobre la violencia en Colombia
pero que finalmente la redujo y se puede afirmar que con ello su planteamiento
gano claridad.

Un problema de interés publico: el narcotrafico.

Acida sétira, la obra en tanto discurso sugiere una implicita acusacion contra
Mariano Ospina Pérez, presidente de Colombia entre 1946 y 1950, quien por
ambigua falta de informacién o por alguna incompetencia gubernamental propicié
la importacién de una variedad de cafiamo, con la que se esperaba estimular a la
industria textil pero que correspondi6 a la variedad que se conoce como
Marihuana que, sin embargo, en ese momento no contaba con el potencial
exportador de la marihuana peruana, razon por la cual no le llamaba mucho la
atencion a Harry, el antropélogo enviado por los “Cuerpos de Paz”. El trafico de
marihuana sembrada en Colombia tuvo su apogeo solo 25 afios después. No
obstante, Dorado le dijo a Toro de la revista Cronopio, que inicialmente queria
hacer un documental pero ante la imposibilidad de hacerlo, consideré que la
ficcion le permitia contar mejor esta historia. A la manera de los historiadores
posmodernos, reconoce que en El Rey hay hechos que él reconstruyé por medio
de la ficcion cinematogréfica pero que otros son claramente inventados en funcién
del desarrollo narrativo de la obra. “La realidad también se inventa”, dijo. Segun
esta obra, a mediados de los afios 60, fue Pedro Rey, astuto y osado, el gestor del
negocio con la cocaina; Carlos Pérez, “El pollo” ex -amante de su esposa, le
ayudd a conseguir los insumos y el Camarada, asediado por la necesidad de
dinero claudico en su ideologia pese a su visceral odio hacia los gringos. Harry se
convirtié en el socio comercializador en Estados Unidos.

El camarada es no solo un personaje entre cliché y pintoresco sino también la
encarnacion de un sarcasmo contra la izquierda esquematica y en el fondo débil
de aquella época; al mismo tiempo es una evidencia del poder demoledor del
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sistema, dentro del cual la pujanza del nuevo negocio y el talante corrupto de
Harry encajan perfectamente.

Se observa de manera casi didactica la obtencion artesanal de cocaina,
procedimiento que, sin embargo, se convierte en el motor productivo de un
negocio de enormes movimientos monetarios. Co mordacidad, la obra muestra
como Harry trae al pais algunos implementos de laboratorio camuflados como
ayuda a instituciones educativas y Pedro Rey organiza la empresa con base en su
personalidad, comprando la lealtad de truhanes, aventureros o desposeidos
desesperados que vieron en la produccion y transporte de cocaina una gran
oportunidad para obtener jugosos ingresos. Pedro se acercé al ejercicio de
practicas mafiosas y ese rasgo del personaje acerca la obra a los cédigos del cine
gansteril.

La obra se alinea con le tesis segun la cual una de las secuelas de la guerra
del Vietnam fue el incremento de la demanda de psicoactivos en Estados Unidos.
La empresa de Rey y Harry idea las primeras estratagemas para transportar el
alcaloide dentro o fuera del pais. Canecas de leche, libros o trofeos; falsas monjas
o falsos deportistas fueron vectores de cocaina de mejor calidad que la mexicana.
Segun esta obra, los juegos panamericanos de 1971, realizados en Cali, fueron
utilizados por Rey como mascarada para un acontecer subrepticio pero rentable
con el negocio de “la nieve”.

En tono de pesimismo social, en el relato Pedro Rey infiltra muchos rincones
de la cultura y de la vida social y politica. Igualmente descubre que la parte mas
gananciosa del negocio estéd en el mercadeo y no en la produccion. Sin duda él es
uno de tantos geniecillos siniestros que, surgidos de la pobreza, han encontrado
en la ilegalidad, los espacios adecuados para demostrar su talento.

El personaje y la Historia de Colombia.

La obra tiene rasgos de semblanza, relatada por un periodista cuya voz en off es
la lectura de su propia redacciéon. En ella se mencionan algunos hechos de los
afos sesenta y setenta acaecidos principalmente en Colombia aunque también se
hace referencia al contexto internacional: la importacion de cafiamo, los inicios del
trafico de cocaina, la alianza para el progreso, el mundial de futbol de 1970, los
juegos panamericanos de 1971, los juegos olimpicos de 1972, unas elecciones
parlamentarias, la cotidianidad de aquella década.
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Si bien se podria entender a este relato como una exposicion del quehacer del
periodista Julio Gonzélez, quien aparece en varias escenas, el hilo articulador de
todos estos hechos es la trayectoria empresarial-delincuencial de Pedro Rey. El
personaje es evocador de Jaime Caicedo, quien realmente existi6 durante los
afnos que refiere la obra. De esta manera, independientemente de la intencién del
director, se construye una apuesta a un cierto tipo de “historiografia”, alusiva a un
personaje transgresor de las normas pero que precisamente por ello incidié sobre
el acontecer histérico, particularmente de la ciudad de Santiago de Cali.

Este personaje transgresor, evocador de uno real, junto a algunos aspectos
estéticos de la narracién, como la presencia del detective duro, hace que esta obra
sea de cierta manera tributaria del denominado cine negro, que tuvo su apogeo en
la industria cinematogréafica norteamericana durante los afios 40 y 50 del pasado
siglo, hasta convertirse en todo un género. Antonio Dorado fue explicito con
Alzate, de la revista Cronopio!!!, al declarar su gusto por el cine negro como
opcion para hacer cine en América Latina.

Es decir que se trata de un relato en el que no se pierde la referencia a lo
ocurrido efectivamente en el complejo devenir del tiempo, pero a la vez se
introducen elaboraciones artisticas que seleccionan algunos hechos, los
estructuran y estilizan. Frente a la obra, en tanto espécimen de una cierta
modalidad historiografica, no es plausible solicitarle pruebas empiricas pero si
referencias que sugieran interpretaciones acerca de lo sucedido y hasta hipoétesis,
por metaféricas que sean, acerca de la realidad colombiana que constituye su
contexto mas cercano. Al fin y al cabo toda vision historica siempre es una version.

De hecho, el periodista que da cuenta de esta historia con su voz en off,
expresa que lo sucedido en este relato denuncia a una doble moral econémica y
politica de la sociedad colombiana. Igualmente es dable considerar que
ilustraciones figuradas de ello son el oportunismo de la diputada Arismendi,
incluso la debilidad de caréacter del Camarada y hasta las traiciones de El Pollo y
de Caliche, secuaces de El Rey. El Unico personaje recto parece ser el inspector
Florez, apodado por Pedro como “Maluco”, cuya ira apoyada en la ley naufraga en
medio de las utilizaciones truculentas que de la misma ley hace el corrupto
teniente Pulgarin.

111 Alzate, Patricia. Gonzélez, Julian. Toro, Hernan.
http://comunicacionsocial.univalle.edu.co/imagenes/fotos/ENTREVISTA%20CAMP0%20Y%20DORADO.pdf,
revisada en Junio de 2010.
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Desde luego que esta es una hipotesis pesimista sobre Colombia, pero, dicho
sea de paso, tal pesimismo constituye otro rasgo del cine negro, escrutador no
difamatorio pero si critico de las excresencias de la sociedad. Es precisamente
eso lo que considera Dorado que ha logrado con su obra, al realizar una
adaptacion del género a la realidad colombiana pero buscando una comprension
critica de la misma.

En la primera secuencia se le da relevancia al menos a tres hechos histéricos:
la llegada de algunas empresas extranjeras al Valle del Cauca, la implementacion
de la denominada Alianza para el Progreso y el surgimiento del trafico de cocaina
desde Colombia. EI mundo se debatia en medio de la guerra fria, en la que
Estados Unidos, con sus ideales de industrializacion y democracia liberal, se
disputaba al mundo con la Unién Soviética y su modelo de comunismo. El
Camarada da rabiosa cuenta de aquella disputa, experimentada en “carne propia”,
al contarle al periodista y a Pedro Rey que fue expulsado de la empresa
norteamericana donde trabajaba como quimico, por pertenecer al sindicato y vale
recordar que por la época los sindicatos tenian fuertes influencias de los idearios
comunistas.

La obra se atreve a la satira politica al presentar mediante la voz en off a La
Alianza para el Progreso como una estrategia norteamericana para detener
precisamente al comunismo. De paso, un funcionario del estado responde al
periodista Julio Gonzalez que quienes afirman tal cosa son los bandoleros y
guerrilleros, a tono con los ecos de la revolucion cubana, que para la época que
refiere este relato, ya llevaba siete afios. En ese contexto aparece una pareja de
gringos, enviados por el programa “Cuerpos de Paz”, entre ellos Harry, el
antropologo que habia solicitado ir al Perd pero que llega a Colombia
aparentemente a prestar sus servicios como agente de desarrollo.

Poco después este norteamericano se revela no como agente anticomunista
ni como un agente de desarrollo sino como un individualista, personaje prototipico
del cine negro, quizas representante de muchos como él, que, segun lo afirma el
relato, en ese momento buscaban incursionar en el trafico de marihuana. Por esa
razon habia solicitado ir al Pert, donde los cultivos de aquella yerba habian
alcanzado reputacion internacional.

Pedro Rey supo canalizar la oportunidad que le consiguiéo Caliche para
entregarle una muestra de cocaina elaborada en el pais vecino a Harry y empezar
asi la produccion propia. Pedro Rey (o Jaime Caicedo, el personaje real que se
evoca)sento las bases del trafico de cocaina en Colombia. Esta es una hipotesis
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gue plantea la narracion. El fue el antecesor de Pablo Escobar, quien
especialmente a finales de los afios 80 participo en paginas de la historia nacional,
horrendas unas y polémicas otras.

Pedro, la ciudad y la musica.

Mientras la banda “Robos y Atracos, Sociedad AnGnima” saquea a una joyeria, en
la I6brega calle, los musicos complices le otorgan a tal hecho un aire de poesia
sérdidamente irénica cantando “Que se quede el infinito sin estrellas...” sin
embargo, bajo la luz mortecina del café Fantasia, Pedro tuerce tal intencionalidad
y dedicandole el eco de esa musica a Blanca, empieza a seducirla. El barrio es
popular y tradicional. Por sus calles pasan vendedores de pandebono ofreciendo a
gritos su producto y en la esquina se alquilan historietas, de las cuales el Pollo
lleva un ejemplar de Tormenta cuando intenta persuadir a Blanca para que
abandone a Pedro y regrese con él. Mas adelante a la luz amarillenta del café
“Fantasia” la alienta en sentido figurado la letra apasionada de la cancion “El viejo
farol..” mientras Blanca, con coqueteria, convence a Pedro de no estar interesada
en los requiebros del “Pollo”.

Que Pedro se entreviste con Harry junto a un rio concita al imaginario de los
calefios, habituados a los paseos al rio Pance pero no es muy significativo para
los fordneos. De todas maneras si sugiere el aire pueblerino que aun tenia Cali en
aquellos afios, cerca a un rio sin canalizar. Ademas denota la extraccion popular
de Pedro, cuya casa modesta se observa cuando alli se elabora la primera
muestra de cocaina.

Cuando reciben los primeros dineros por las ventas, la letra del bolero-son
“Loca ansiedad” redunda en la descripcion del estado animico de aquellos
truhanes. Después el agitado “mambo rock” le otorga optimismo a la escena de la
bodega dedicada a la produccion. En la fiesta del matrimonio hay un septeto en
vivo. Pese a la cantidad de musica grabada que existia, ese es un lujo ostentoso
gue se podia dar alguien socialmente emergente. Sin salir de los bajos fondos
Pedro Rey asciende econdmicamente y se traslada a una casa que le compra a
Laura Arismendi, en la parte alta del antiguo barrio San Nicolas, donde Dorado
conocié de cerca esta historial’?2 y que en la obra fue representado desde el

112 borado, Antonio. http://www.cinelatinoamericano.org/texto.aspx?cod=1147, revisado el 25 de enero de
2012
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tradicional barrio San Antonio, ubicado dentro de la obra en una colina que deja al
fondo a los edificios que dibujan a la moderna ciudad y mas all4 a los barrios
populares. En el barrio San Nicolas vivi6 Dorado en los afios sesenta, cuando
llegé a Cali, segun se lo dijo a Alzate. Esa es la ciudad que evoca de varias
maneras en la obra. Los limites entre ficcibn y documental se desvanecen. En el
Grill Miracali, sede principal de los negocios de Pedro, emparedado en metales
espejeantes y con sillones en semicirculo, se escucha musica bailable, desde
“Tihuanaco”, descarga salsera de Alfredo Linares, hasta la musica tropical de
“Nelson y sus estrellas”; eran los tiempos de la “Calefa, calefia linda, caleia de
labios roojooos”. Los bailarines pintorescamente vestidos denotan la fisonomia
popular de los calefios, se lucen con sus pasos saltarines y participan en
concursos de balile.

Laura, ignorante de la complejidad social del barrio el Guaval, le ofrece al
periodista Julio Gonzélez llevarlo hasta su casa después de una kermeés de
beneficencia. La calles estan pobladas de nifios y adolescentes sin normas y muy
posiblemente sin manutencion; la critica social aflora por todas partes. Uno de
ellos escupe al periodista, quien se apea para perseguirlo. Por el lado opuesto del
vehiculo, otro chico le arrebata el reloj a Laura, quien también sale envalentonada.
Dos adolescentes aprovechan la ocasion y se roban al automovil recién
abandonado. “Aguzate que te estan velando”, la cancion de Richie Rey y Bobby
Cruz, de moda en los salseros afos setenta, suena cuando la ya diputada Laura
Arismendi acude al grill Miracali. Todos tenian que aguzarse: Laura para que
aprendiera de aquel mundillo, Pedro para que reconociera el oportunismo de
Laura, Blanca para que reconociera a su rival, El pollo, para que resolviera su
ambigua lealtad, el timador Caliche para salir airoso en sus torpes maniobras.
Incluso, el servil José, convertido en guardaespaldas de Pedro. Todos debian
estar alerta ante todos...Pachanga, el gitano...

El cementerio de trenes es el sitio de encuentro para arreglar cuentas y es un
escenario propicio para mantener la evocacion del cine negro, igual que la
atmosfera densa del taller de aquel periodista mas bien pobre pero rebuscador.
Los parques acogen encuentros publicos: en el parque San Francisco se presenta
Pedro con su ambicidn en contraste con el resentimiento de EI Camarada, lo cual
constituye un conflicto sociocultural con el que se empieza a plantear la historia;
mientras merodean por el parque Caicedo, Pedro y El pollo descubren la traiciéon
de Caliche; en el parque de las banderas Harry advierte a Pedro que no esta
dispuesto a dejarse desplazar en el comercio de Cocaina. El grill Miracali, en
cambio, es un sitio que propicia reuniones intimas, incluso clandestinas como el
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consumo de cocaina y el encuentro de amantes furtivos. En el mismo Girill
Miracali, Blanca sufre los violentos desplantes de su marido, cautivado por Laura;
alli mismo su viejo amor, El Pollo, se embelesa libidinosamente con otra chica. En
ese momento se escucha al mismo “Nelson y sus estrellas” cantando “Llora
corazon, llora. Cuando llora el corazén es porgue lo han traicionado y el carifio le
han robado. Pobrecito corazon...”

A Blanca, Luciano Godoy, el asesor musical de la obra le compuso una
melodia propia pero esta obra cinematogréafica no se propone ser un tratado sobre
musica aunque se cuida de sostener un tono de época, a veces con melodias
grabadas por aquellos afios y en otros momentos con incidencias elaboradas e
interpretadas contemporaneamente por RED HOUSE, asociacion musical
basicamente de Jeff Espinosa y Francisco Simon. Durante el entierro de Pedro, en
el cementerio central, los mariachis cantan la musica que a él le gustaba. De
hecho uno de sus actos de ostentacion habia consistido en traer auténticos
mariachis mexicanos para anunciar su llegada cuando regresé de visitar a aquel
pais.

Sobre la mesa de billar traquean las bolas golpeadas de un lado para otro,
como la suerte de estos malevos. Al final Blanca cubre la mesa como si cubriera el
cadaver del hombre con quien vivi6 un tormentoso romance, que empezo
precisamente sobre una mesa de billar. Esta semblanza combina dos hemisferios
del periodismo: la informacion y la opinién, dentro de una propuesta crudamente
reflexiva sobre la conciencia nacional colombiana, mas alld de las anécdotas
hiladas por el relato.

5.3. EJERCICIO 3. OBRA CINEMATOGRAFICA : BOLIVAR SOY YO.

Escrita y dirigida por Jorge Ali Triana y publicada en 2002.
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5.3.1. Red Conceptual de la Accion.

5.3.1.1. Agentes, motivaciones y finalidades.

Santiago Miranda, quien, como actor, interioriza en forma egolatra y delirante la
personalidad de Simoén Bolivar, lo cual le lleva a desear la modificacion del final
del libreto de la telenovela que protagoniza y a considerarse responsable de
transformar al pais.

Alejandra Barberini, ex novia de Santiago Miranda y, al mismo tiempo intérprete de
Manuelita Sédenz en la telenovela Los amores de Bolivar, quien se mantiene
afectuosa hacia Santiago y trata de persuadirlo para que entre en razon y acepte
la manera como muere, segun el libreto.

Presidente de Colombia, desea lucirse en el ambito internacional y se propone
utilizar al personaje de Bolivar, interpretado por Santiago Miranda, como un
simbolo publicitario pero se le invierte la situacion y primero es secuestrado por el
mismo Santiago y luego muere en la explosion final.

La Productora de television, estd interesada en terminar la novela y sacar
provecho econdmico de ella, le facilita al presidente la presencia de Santiago
Miranda en la reunion de presidentes en la cual el actor secuestra al presidente y
la situacion se le sale de las manos.

Siquiatra: su pedanteria académica lo lleva a tratar de lucirse, mas que como
terapeuta, como represor del actor y al final fracasa porque Santiago Miranda se le
escabulle.

Julita: Madre de Bolivar, orgullosa de su hijo lo sobreprotege y trata de alentar su
noviazgo con Alejandra sin lograrlo.

El Ministro de Defensa es servil con el presidente, se propone rescatarlo del
secuestro pero fracasa.

La Vicepresidente de Colombia es respetuosa con el presidente aunque al parecer
conspira contra él pero, su presencia se diluye.
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Enrique Castro, Director de la telenovela, busca y defiende el rating y para ello
altera la historiografia, orientandola hacia el melodrama pero ante la egolatria
delirante de Santiago le da al traste con sus propositos.

Maquilladora: Cumple con sus funciones. No tiene mucha presencia dramaturgica.

Parmenio: comandante guerrillero del E. P. R., motivado por su ideal
revolucionario se propone realizar propaganda a su movimiento desde el barco en
el que Santiago Miranda secuestrd al presidente y luego propicia la masacre con
gue termina la historia.

Kelly: prostituta interesada en Santiago Miranda como hombre que es actor de
television, se propone sacarlo de la depresion mientras ve la telenovela sin dejar
de ejercer su oficio.

Celador: Le interesa ser un buen ciudadano, respetuoso de la figura heroica pero
humana de Bolivar, busca persuadir a Santiago Miranda de reorientar al personaje
pero muere en medio de la masacre provocada por los guerrilleros.

5.3.1.2. Circunstancias.

Santiago Miranda es un actor que interpreta a Simoén Bolivar en una telenovela
basada en la vida del libertador. La novela obtiene alta audiencia y el actor se
hace famoso e inclusive es aprovechado como figura publicitaria por el gobierno
del momento. Sin embargo, Santiago esta en crisis personal con Alejandra, su
novia e intérprete de Manuelita Sdenz en la misma telenovela.

Santiago entra en delirio permanente y se considera €l mismo el verdadero
Bolivar, con autoridad para increpar a la sociedad, a los gobernantes nacionales y
a los de los paises bolivarianos. Un psiquiatra fracasa en su intento por
controlarlo, Santiago se aleja de la grabacién de la telenovela, secuestra al
presidente y remonta con él al rio Magdalena, donde un grupo guerrillero intenta
sacar partido publicitario; llega a la quinta de Bolivar en Bogot4d donde se genera
un asalto militar y Santiago muere.
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5.3.2. Caracteres temporales y recursos simbdlicos.

5.3.2.1. Caracteres temporales.

El periodo de la independencia, el periodo de la republica, el robo de la espada de
Bolivar, la toma del palacio de justicia.

5.3.2.1. Recursos simbdlicos propuestos.

En este caso, se tomara como tema de esta obra al heroismo altruista de Bolivar,
como quiera que es la construccion cultural basica a la cual se hace referencia a lo
largo de toda la obra; en relacion con dicho tema: se abordardn los siguientes
aspectos: 1-La relacidn entre la historiografia, la l6gica de una telenovela y el
juego de un nifio.2-Las concepciones de la ficcion y de la historia. De Bolivar todos
hablan. 3-De las valoraciones sobre el altruismo de Bolivar, todas y ninguna.4-La
cordura y la locura del psiquiatra. Que nada nos sorprenda. 5-De la perturbacién
de las grabaciones de una telenovela a la perturbacién de un pais; 6-La television
como doblez de la vida cotidiana;7-La ambigtiiedad del discurso historico, la
actualidad nacional y la telenovela.

5.3.3. Tipo de investigacion cualitativa relacionad  a: La deconstruccién 113,

La deconstruccion como modalidad de investigacion cualitativa, aborda a la
realidad desde el discurso, y puede dirigirse o bien al tema del discurso, a los
signos contenidos en el discurso, o0 a la estructura del mismo.

La deconstruccion se orienta a poner en duda todas las interpretaciones
existentes sobre todos los aspectos del discurso, y plantea criterios a partir de los
cuales sean posibles otras interpretaciones aunque no se compromete con
ninguna de ellas. Es aguda y demoledoramente critica tanto con la estructura
general de los hechos como con los detalles que le dan textura. Es decir que se
dirige tanto a las estructuras que explican al discurso como a los significados que
permiten comprenderlo.

13 Hyaman, Miguel Angel. Claves de la deconstruccién.
http://sisbib.unmsm.edu.pe/bibvirtualdata/libros/literatura/lect teoria_lit_ii/claves.pdf. Revisado el 29 de
Febrero de 2012.
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En este caso se puede asumir como signo a la figura de Bolivar, como tema a
su heroismo altruista, y como estructura al discurso historico oficial. A manera de
apuesta, se considera que esta obra los deconstruye a los tres.

5.3.4. Entrevistas a Jorge Ali Triana, director de  la obra.

Se tendrdn en cuenta varias conversaciones personales con el director y una
entrevista realizada por Osvaldo Osorio para la revista virtual cinéfagos. Net.

En la pagina siguiente se presenta el cuadro sintesis en el que se aplican las
relaciones operativas para analizar a la obra.
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Cuadro 6. Cuadro sintesis de la obra  Bolivar soy yo

TITULO DE LA OBRA CINEMATOGRAFICA: Bolivar soy yo

RED CONCEPTUAL DE LA ACCION.

Agentes: Santiago Miranda, Alejandra Barberini, Presidente de Colombia, La Productora de
televisidn, Siquiatra, Julita, El Ministro de Defensa, La Vicepresidente de Colombia,Enrique Castro,
Magquilladora, Parmenio, Kelly, Celador.

Motivaciones y finalidades: Santiago Miranda, quien, como actor, interioriza en forma egdlatra y
delirante la personalidad de Simdn Bolivar, lo cual le lleva a desear la modificacién del final del
libreto de la telenovela que protagoniza y a considerarse responsable de transformar al pais.
Alejandra Barberini, ex novia de Santiago Miranda y, al mismo tiempo intérprete de Manuelita
Sdenz en la telenovela Los amores de Bolivar, quien se mantiene afectuosa hacia Santiago y trata
de persuadirlo para que entre en razén y acepte la manera como muere, segun el libreto.
Presidente de Colombia, desea lucirse en el ambito internacional y se propone utilizar al
personaje de Bolivar, interpretado por Santiago Miranda, como un simbolo publicitario pero se le
invierte la situacidén y primero es secuestrado por el mismo Santiago y luego muere en la
explosién final.

La Productora de television, estd interesada en terminar la novela y sacar provecho econémico de
ella, le facilita al presidente la presencia de Santiago Miranda en la reunion de presidentes en la
cual el actor secuestra al presidente y la situacion se le sale de las manos.

Siquiatra: su pedanteria académica lo lleva a tratar de lucirse, mas que como terapeuta, como
represor del actor y al final fracasa porque Santiago Miranda se le escabulle.

Julita: Madre de Bolivar, orgullosa de su hijo lo sobreprotege y trata de alentar su noviazgo con
Alejandra sin lograrlo.

El Ministro de Defensa es servil con el presidente, se propone rescatarlo del secuestro pero
fracasa.

La Vicepresidente de Colombia es respetuosa con el presidente aunque al parecer conspira contra
él pero, su presencia se diluye.

Enrique Castro, Director de la telenovela, busca y defiende el raiting y para ello altera la
historiografia, orientandola hacia el melodrama pero ante la egolatria delirante de Santiago le da
al traste con sus propésitos.

Magquilladora: Cumple con sus funciones. No tiene mucha presencia dramaturgica.

Parmenio: comandante guerrillero del E. P. R., motivado por su ideal revolucionario se propone
realizar propaganda a su movimiento desde el barco en el que Santiago Miranda secuestrd al
presidente y luego propicia la masacre con que termina la historia.

Kelly: prostituta interesada en Santiago Miranda como hombre que es actor de television, se
propone sacarlo de la depresidon mientras ve la telenovela sin dejar de ejercer su oficio.Celador:
Le interesa ser un buen ciudadano, respetuoso de la figura heroica pero humana de Bolivar, busca
persuadir a Santiago Miranda de reorientar al personaje pero muere en medio de la masacre
provocada por los guerrilleros.
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Circunstancias: Santiago Miranda es un actor que interpreta a Simén Bolivar en una
telenovela basada en la vida del libertador. La novela obtiene alta audiencia y el actor se
hace famoso e inclusive es aprovechado como figura publicitaria por el gobierno del
momento. Sin embargo, Santiago estd en crisis personal con Alejandra, su novia e
intérprete de Manuelita Sdenz en la misma telenovela.

Santiago entra en delirio permanente y se considera él mismo el verdadero Bolivar,
con autoridad para increpar a la sociedad, a los gobernantes nacionales y a los de los
paises bolivarianos. Un psiquiatra fracasa en su intento por controlarlo, Santiago se aleja
de la grabacidon de la telenovela, secuestra al presidente y remonta con él al rio
Magdalena, donde un grupo guerrillero intenta sacar partido publicitario; llega a la quinta
de Bolivar en Bogota donde se genera un asalto militar y Santiago muere.

ELEMENTOS METODOLOGICOS PARA LA COMPRENSION DE LA RCA.

CARACTERES TEMPORALES: El periodo de la independencia, el periodo de la republica, el
robo de la espada de Bolivar, la toma del palacio de justicia.

RECURSOS SIMBOLICOS: 1-La relacién entre la historiografia, la I6gica de una telenovela
y el juego de un nifio.2-Las concepciones de la ficcion y de la historia. De Bolivar todos
hablan. 3-De las valoraciones sobre el altruismo de Bolivar, todas y ninguna.4-La cordura
y la locura del psiquiatra. Que nada nos sorprenda. 5-De la perturbacién de las
grabaciones de una telenovela a la perturbacion de un pais; 6-La televisién como doblez
de la vida cotidiana;7-La ambigliedad del discurso histérico, la actualidad nacional y la
telenovela.

ENTREVISTAS AL DIRECTOR DE LA OBRA: Se tendran en cuenta varias conversaciones
personales con el director y una entrevista realizada por Osvaldo Osorio para la revista
virtual cinéfagos. net

TIPO DE INVESTIGACION CUALITATIVA RELACIONADA: la de construccién
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5.3.5. BOLIVAR SOY YO. Ces6 la horrible noche, por  ahora.

Pese al desacuerdo de algunos, llego el afio convenido por los historiégrafos como
el Bicentenario de la Independencia de Colombia; desde entonces en diferentes
lares muchos reclaman para si la auténtica encarnacion del suefio de Bolivar;
muchas noches horribles han pasado los colombianos desde que se escribio el
himno nacional y, hace mucho menos de doscientos afios, una obra
cinematografica que juega con la ambigiedad, narra cosas muy significativas,
como lo haria un orate: “Bolivar soy yo”.

Mediante situaciones que pasan por la parodia y la ironia, matices de la
comedia, esta obra narra la tragedia del héroe nacional por excelencia y, de paso
describe por antonomasia, como ninguna otra obra cinematografica colombiana
una cierta épica nacional.

Yendo y viniendo una y otra vez sobre el relato que ofrece la obra, cuya estructura
es lineal pero salta gracias al montaje narrativo, entre el delirio, la ficcion y la
actualidad (que no la cordura), se acometeran algunas interpretaciones desde
siete aspectos que parecen pertinentes. Si quien no haya visto la obra, lee con
atencion, es muy posible que logre armar las partes del relato como quien arma un
rompecabezas. Quien la haya visto tendra mejores herramientas para discordar
con este texto. Combinando la informacién suministrada por la red conceptual de
la accion, las entrevistas al director y los caracteres temporales, se abordaran los
siguientes recursos simbolicos ya enunciados arriba:

1-La relacion entre la historiografia, la l6gica de una telenovela y el juego de un
nifio.

2-Las concepciones de la ficcion y de la historia. De Bolivar todos hablan.
3-De las valoraciones sobre el altruismo de Bolivar, todas y ninguna.
4-La cordura y la locura del psiquiatra. Que nada nos sorprenda.

5-De la perturbacion de las grabaciones de una telenovela a la perturbacién de un
pais.

6-La television como doblez de la vida cotidiana.

7-La ambigUedad del discurso histoérico, la actualidad nacional y la telenovela.
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La relacién entre la historiografia, la l6gica de u  na telenovela y el juego de
un nifio.

A Jorge Ali Triana, el director de la obra, le escuché una vez, durante la grabacion
de otro de sus trabajos, que cuando “rodaba” (Iéase filmaba) se sentia como un
nifio jugando con sus muifiecos e inventando historias.

Llamando la atencién hacia el “cine de época”, esta obra empieza con una
escena en la que un pelotén de fusilamiento, vestido a la usanza de los ejércitos
europeos decimononicos se dispone a realizar una ejecucion, hasta que uno de
los mandos le ordena a un soldado llamado Almagro ir a informar que estan listos,
lo cual efectivamente se hace, pero no ante otro militar sino frente a un director de
televisién que se encuentra tomando un refrigerio. La ilusion primera se rompe y
de la ilusién de realidad de la obra se pasa al distanciamiento que provoca la
observacion de un set de grabacion.

Mas, aquel soldado Almagro no es sélo un mensajero en el contexto narrativo
de la obra, sino, sobre todo, el nifio amigo que comunica a otros dos que no se
han puesto de acuerdo en el “a qué jugamos”. El traslada el contexto de una
puesta en escena historiogréfica realista hacia una segunda puesta en escena: la
de los productores de una telenovela, de la cual hace parte la primera, es decir, la
del peloton de fusilamiento.

Ese juego simultaneo es el que deja entender los intercortes en los que se ve,
primero a Bolivar reflexionando sobre su existencia y después, al mismo personaje
caracterizado fisicamente pero ya hablando como Santiago Miranda, el actor que
interpreta a Bolivar en la telenovela, quien discute con Alejandra Barberini sobre la
crisis sentimental que ellos dos atraviesan. Por alli cruza el melodrama pero no se
instala. A continuacion, frente al peloton de fusilamiento, Bolivar perora la ultima
proclama que, segun los historiégrafos, fue dictada diez dias antes de su muerte,
enfermo pero no por cuenta de los fusiles. En ese discurso Bolivar declar6 su
disposicién a ofrecer su muerte como una contribucién al cese de las disputas que
impiden la consolidacion de la nacion llamada “La Gran Colombia”. De cualquier
modo, en el momento en que el actor Santiago Miranda (nombre del actor a su vez
interpretado por Robinson Diaz), logra lucirse proyectando una furiosa angustia y
de repente interrumpe abruptamente su desempefio solicitando que “corten”,
propicia el regreso de la puesta en escena sobre Bolivar a la puesta en escena
sobre los productores, haciéndolas confluir en una controversia entre Santiago
Miranda y el director.
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Como los nifilos no estan de acuerdo en el “a qué jugamos” Santiago Miranda
defiende el punto de vista historiografico dejando traslucir cierto frenesi al afirmar
que “Bolivar no murié asi”, y que se niega a “matarlo” de esa manera. Por su
parte, el director defiende la logica televisiva al afirmar que la muerte escenificada
en el pareddn es de mas impacto, y se entiende que se refiere a lo melodramatico.
Mas adelante le recordara a la productora que fue ella quien afirmé que morir en
una cama no daba “rating”. La obra parodia a las practicas del medio audiovisual.

De hecho, la telenovela se titula “Los amores de Bolivar” y como tal su
intencion es mas emotivista que historiografica. Mientras a la historiografia le
interesa la verdad factual, la telenovela busca el éxito comercial. De este modo
sencillo se trasluce que existe mas de una version posible de la historia, segun los
intereses desde los que se plantee el relato de los hechos, discusion que, dicho
sea de paso, ha sido tematizada por los estudiosos de la historia llevada al cine.

Las concepciones de la ficcion y de la historia. De Bolivar todos hablan.

Jorge Ali le dijo a Osvaldo Osoriol!4, de cinéfagos.net, que confia en su intuicion, y
gue pensar demasiado en las intenciones durante la creacion artistica, puede ser
aburrido. En esa misma direccion, el director le dice a Santiago Miranda que no
olvide que estan realizando un dramatizado (televisivo) y poco después le espeta
gue no presuma ser historiador. Con lo anterior, pareciera que la obra identificara
a la disciplina histérica con “la verdad” y que, ademas la opusiera a la ficcion. No
obstante, en lo sucesivo el contexto dramatico y los personajes revelan tantas
interpretaciones en pugna sobre el suefio bolivariano que resulta dificil, por no
decir imposible, sostener que la obra defienda una relacion de equivalencia entre
disciplina histérica y verdad. Al contrario, permite la exposicion de las multiples
versiones que coexisten.

Esas versiones como la del presidente, la de la guerrilla o la que se trasluce
en los nombres de diferentes empresas, estdn narradas por medio de una
dramatizacion que tiene claras alusiones al devenir y a la realidad colombiana, de
tal suerte que es imposible oponer la dramatizacion a la disciplina histérica, o mas
exactamente a un tipo de documento histérico que estudia los hechos humanos y
sociales. Este paso de la sétira politica al cine histérico esta presente tanto en la

114 Osorio, Osvaldo.
http://www.cinefagos.net/index.php?ltemid=3&id=57&option=com_content&task=view Tomado el 21 de
Mayo de 2010.
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obra cinematogréfica en referencia como en la dramatizacién de la telenovela que
se pone en escena dentro de ella.

De la perturbacion de las grabaciones de una teleno  vela a la perturbacion de
un pais.

Y agreg6 Triana: “Pero esto es una metafora, como una parabola sobre la historia
nuestra, porque aparte de ser el actor Santiago Miranda, hay otro problema, es
gue ese actor siente que tiene un legado que tiene que cumplir, como el de
Bolivar, ésa es otra realidad distinta. Una es la del actor que considera que hay
gue rescribir el guion, otra es la del personaje historico que piensa que tiene que
rescribir la historia, otra la de esa realidad virtual de los medios y de la telenovela y
de la noticia, otra la realidad real, también casi virtual, que esta en un mundo entre
paramilitares, guerrilleros, etc., como en la que vivimos nosotros”.

Pese a la complejidad que debié significar para el rodaje el manejo de la
continuidad entre las diferentes puestas en escena, la obra alcanza claridad y
complementariedad discursiva. En principio, al menos hasta cuando Santiago
Miranda huye de las grabaciones hacia Bogota, parece que es solo la telenovela la
gue estd perturbada como consecuencia de sus reproches delirantes y
despechados al libreto. Sin embargo, a partir de su mitbmana participacion en el
desfile militar no menos fanfarron que celebrd el gobierno, se descubre que la
esquizofrenia obsesiva del actor es severa. Su fuga para no caer en manos del
psiquiatra, su posterior conversaciéon con Vicky la prostituta acerca de la
impostacién implicita en la actuacion y, luego, su alcoholizado dialogo con la
estatua del libertador en la misma plaza de Bolivar, asi lo revelan. Todo esto se
acentua, entre el drama psicologico y la farsa coémica, durante su conversacion
con el psiquiatra, una vez recluido en la clinica de reposo, donde maniaticamente
acepta ser solo un actor. Después la patologia se reconfirma en la cumbre de
presidentes de los paises bolivarianos, cuando Santiago vuelve a interiorizar
frenéticamente a Bolivar, cambia el discurso que debia leer y secuestra al propio
presidente de Colombia.

A partir de ese momento se altera todo el pais. En una suerte de épica
dislocada, Santiago Miranda remonta la parte baja del rio Magdalena en un barco
con el presidente secuestrado, los pobladores riberefios funden farandula con
realidad y salen masivamente a su paso para vitorearlo; los noticieros destacan la
noticia; un grupo guerrillero aprovecha la oportunidad para forzar su simbolismo
idealista y hasta el gobierno norteamericano, segun sefiala una periodista,
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considera que la megalomana propuesta de conformar un solo gobierno para los
paises que integran La Gran Colombia es una iniciativa del narcotrafico. El
gobierno se reune con los realizadores de la telenovela haciendo que gobernantes
y ficcionadores confluyan buscando una misma solucién. Las dos partes
concuerdan en que solo la reunificacion amorosa de Alejandra Barberini y
Manuelita Sdenz pueden salvar tanto a Santiago Miranda como al presidente. Tras
ser trasladados en helicéptero hasta la quinta de Bolivar quienes iban en el barco,
se funden pasado y presente, realidad y ficcion, locura y cordura suefio y
frustracion. Todo termina con una catastrofe similar a las que registran varias
escenas documentales que se intercalan mediante el montaje en la secuencia
final: la ficcion del cine y la inmediatez de la television se metamorfosean
mutuamente.

De las valoraciones sobre el altruismo de Bolivar, todas y ninguna.

También dijo Jorge Ali: “...a mi me gustaria confundir al espectador, el espectador
cree que el personaje esta loco, cuando luego se da cuenta de que no, de que él
es el anico cuerdo en todo el devenir del acontecimiento, a la manera de Hamlet,
gue es un hombre que llega a un universo donde todo el mundo lo considera loco
y es el Unico que esta conectando racionalmente la realidad”.

Cuando Santiago Miranda llega a Bogot4, luego de escaparse de la ciudad
donde grababan la telenovela, al desplazarse en un taxi, el humor sarcastico se
expresa a través de su mirada cuando, al transitar por una avenida, observa tres
letreros en los que se pueden revelar sendas pretensiones de altruismo: primero el
de quienes dicen cuidar de la condicion vital mas basica, la salud, en el hospital
Simén Bolivar; el de quienes, aseguran los riesgos que presenta la vida
contemporanea, para la que lo financiero es lo mas importante, en los seguros
Bolivar; y, el de quienes viabilizan el ejercicio de una de las méas importantes
libertades del individuo: la libertad de movilidad, a través de los buses del
“Expreso Bolivariano”. Todas ellas fueron descalificadas junto a otras por Santiago
Miranda mientras le hablaba como un orate a los presidentes de los paises
bolivarianos en Santa Martha.

El presidente, como sucesor legal del solio de Bolivar, se considera también
auténtico representante de sus ideas politicas y ademas conocedor e intérprete de
su vida y obra, como cuando sefala, sobre la reproduccion de una obra pictorica
impresa en un libro de lujo, que a Bolivar no pudo asistirlo en su agonia un
sacerdote catolico ya que él era mason. En el marco de aquella investida
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presuncion convoca a una cumbre de paises bolivarianos e invita al personaje de
la telenovela, con el animo de darle estatus de representacion simbdlica, lo cual
resulta ser un pintoresco, destemplado y contraproducente capricho, dado que
Santiago Miranda también descalifica al mandatario cuando sustituye el discurso
gue se le habia designado.

Mediante otro salto hacia la farsa comica, Parmenio, comandante del grupo
élite del frente Bolcheviques de Salamina, coordinadora guerrillera Simon Bolivar,
al tomarse el barco, después de la ridiculamente evocadora entrega de la espada
del libertador a Santiago, declara que ellos controlan buena parte del territorio y
gue destruyen “la infraestructura del imperialismo con criterio patriético”, a lo que
el “poseido” actor replica de manera fulminante: “eso no tiene nada que ver con mi
suefio” (el de Bolivar). Las panoramicas sobre los paisajes abiertos que se
exponen en esta secuencia, reactivan cierto aliento épico en el relato.

Ya en la quinta de Bolivar en Bogota, el propio Santiago, le sefiala de manera
desenfadada al amistoso portero que cada quien tiene su propia imagen del
libertador. Entonces el vigilante responde que desearia ver en la telenovela al
Bolivar “que encendi6 la llama de la libertad en estas tierras, al que soio ver a
este pueblo unido y en paz”... al que quisiera que conocieran sus hijos.

En medio de tantas interpretaciones, pareciera que el discurso del Libertador,
recopilado por los historiografos y frecuentemente recitado por el actor, fuera la
version auténtica. Sin embargo, tanto el dislocamiento de la personalidad del actor
como sus decisiones impulsivas, no solo le restan confiabilidad al pretendido
altruismo del actor mismo sino que exponen una maleable relacion del discurso
heroico con la realidad. Esto ultimo es mucho mas evidente si se considera que la
telenovela puesta en escena dentro de la obra cinematografica se orienta hacia
“los amores de Bolivar” o, como lo dice el propio Santiago Miranda: hacia su
“aspecto humano”. Tal aspecto humano también puede ser entendido como el
conjunto de motivaciones del héroe, entre las cuales no fueron menos importantes
gue otras las 38 amantes conocidas que cita el vigilante de la quinta cuando se
lamenta que en el capitulo del atentado, “una de las paginas mas oscuras de
nuestra historia”, Bolivar hubiera corrido a refugiarse donde Ana Lenois, una de
Sus mujeres.

De hecho, la historiografia contemporanea ha aportado elementos que
permiten relativizar ain mas tanto al discurso de Bolivar como su presencia en el
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proceso independentista, alin asi, no pocos espectadores se han incomodado con
la irreverencia de esta obra.

La televisibn como doblez de la vida cotidiana.

Y Jorge Ali continu6 diciéndole a Osorio''®:“*Hay quizas unas intenciones a priori,
indudablemente, porque uno escribe las cosas con un sentido, y esos sentidos no
necesariamente deben estar todos en el plano de la racionalidad, hay una
cantidad de cosas que pertenecen al mundo de la intuicidn, del instinto, que si bien
de pronto aparecen en las peliculas o en la obra, no siempre es posible explicarlas
racionalmente”. Pero eso no solo le pasa al director, también a cualquiera de
nosotros al escribir con nuestras acciones el relato de nuestra propia vida, sobre
todo bajo el efecto de la televisiobn. Una ambigua relacion entre realidad vy
television se plantea desde cuando Santiago Miranda huye hacia Bogota. El
embelesamiento de la funcionaria del aeropuerto frente al actor-personaje,
encuentra continuacion en el ofrecimiento no menos deslumbrado del piloto, quien
lo transporta en cabina; después, en la conversacion durante el vuelo, y frente al
desconcierto del piloto, el actor responde como el personaje, especialmente al
referirse a Santander, su antagonista histérico.

Al llegar a su conjunto residencial los vecinos parecen diferenciar las dos
dimensiones. Inclusive los nifos, siempre tan imaginativos, saludan al actor y uno
de ellos hasta destaca el capitulo de la batalla de Boyaca como acto creativo. El
propio Santiago Miranda, en un lapso de lucidez le aclara a otro nifio que él solo
es héroe en la television; la dirigente comunitaria que lo aborda y le solicita su
influencia para la gestion de un centro de salud también es consciente de estar
acudiendo al actor; lo mismo ocurre con el hombre que le reclama la beca que
supuestamente estaba en tramite. Sin embargo, es Julita, la madre de Santiago,
guien despliega una ambivalencia al reprocharle a los vecinos el asedio a su
cansado hijo, a quien trata no como el héroe historico ni como el actor de
telenovela sino como a una simbiosis que genera a un héroe televisivo. Por
ejemplo, se refiere a sus vestimentas segun los capitulos de la campafa
libertadora y cuando habla de él con Alejandra le menciona pasajes como la
campafa de Ayacucho y el epiteto de “El hombre de las dificultades”, igual que los
vecinos que cantan y bailan en el parqueadero con la cancidn escrita por un
reconocido compositor a Santiago Miranda. Julita, se emociona al ver a su hijo
como héroe en el desfile militar televisado sin percatarse de lo que ello revela

115 Osorio Oswaldo. Entrevista citada.
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sobre la salud mental de él - y de ella misma-. Tampoco parece diferenciar a
Alejandra de Manuelita Sdenz ni percatarse del distanciamiento sentimental entre
ellos. Por su parte, Alejandra Barberini, personaje que va y vuelve de lo cotidiano
a lo televisivo, pese a encontrarse en crisis sentimental con Santiago desde el
comienzo del relato, si bien en algiin momento lo confronta con rabia, mantiene
hacia él un afecto suficiente para hacer esfuerzos por hacerlo entrar en razon
acerca de la conveniencia profesional de aprovechar la oportunidad de ser actor
protagonico. Después va hasta Bogotd a buscarlo, intercede por €l ante la
productora para que se tenga consideracion con sus tensiones nerviosas y hasta
influye para que se tome la decision de re-escribir la muerte de Bolivar en los
libretos.

Mientras Alejandra se bate en las vicisitudes de su cotidianidad como actriz de
telenovela, la telenovela misma compensa las vicisitudes cotidianas de Vicky, la
prostituta: en la alcoba, Santiago no resiste ver la telenovela porque la siente
impostada y convierte tal sensacion en una impotencia megaldmana ante la
realidad nacional, en cambio Vicky, para quien la impostacién es, menos que una
angustia, una herramienta de su oficio, compensa sus ansiedades viendo la
telenovela e incita a Santiago al sexo dejandole expuesta la vacuidad de sus
depresiones.

Luego, en una escena en la playa, ante el discurso escrito por el presidente y
con parlamentos claramente criticos hacia el status quo, Alejandra logra retrotraer
a Santiago hacia su personalidad original y, al establecer un paralelo entre las
pretensiones de verosimilitud de las puestas en escena de lo gubernamental y las
de la telenovela, lo persuade de acudir a la reunion de presidentes de los paises
bolivarianos en Santa Martha antes de reincorporarse a las grabaciones. Alejandra
diferencia las semejanzas entre la dimension televisiva y la de su propia
cotidianidad e inclusive, ante la pregunta de Santiago por el futuro de sus
relaciones, le plantea darse una tregua para saber si él estd enamorado de
Alejandra o de Manuelita. Tanto el gobierno como los realizadores de la
telenovela, obnubilados por su pragmatismo, pasan inadvertido su propio transito
de un lado a otro. El presidente desea lucirse con un simbolo ya elaborado por la
television y la productora aspira a aumentar el rating participando en un acto
elaborado por el gobierno. Mas adelante, luego del secuestro del presidente y al
aceptarse definitivamente el diagndstico psiquiatrico segun el cual Santiago
Miranda padece una personalidad patoldgica, Alejandra persuade, tanto al
gobierno como a la productora para que le permitan disuadirlo con amor.
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En el barco, ella logra convencerlo de subir al helicoptero y ya en la quinta,
hacia donde Santiago desvia repentina y simbdlicamente, llega a confabularse con
él, al punto que sefiala la traicion de la que ha sido objeto por parte tanto del
gobierno como de los realizadores de la telenovela, esta vez amparados bajo un
prosaico poder tan cuerdo como delirante.

Mientras todo esto sucedia los noticieros configuraron el relato de los hechos
al dar cuenta del ingreso de Santiago a la clinica de reposo, del secuestro del
presidente, de los riberefios ovacionando al barco que remontaba al rio, del paseo
vallenato que le compusieron a Santiago, de la opinion del gobierno
norteamericano acerca de los hechos y, por supuesto, de la masacre final. Asi,
atrapando la realidad abierta, la pantalla chica, los noticieros de television, mas
gue un componente informativo de la cotidianidad pasaron a ser configuradores de
la narracion de ella.

La cordura y la locura del psiquiatra. Que nada nos sorprenda.

El Psiquiatra, que segun el propio Jorge Ali Triana, tiene como referente real a un
psiquiatra que alguna vez trat6 a uno de sus actores cuando cayd en crisis,
aparece por primera vez discretamente, observando el desempefo actoral de
Santiago y una vez este se rehulsa a grabar la escena de la muerte de Bolivar,
discute con el director y la productora sobre una eventual terapia. La escena de
esa discusion resulta estridente debido a los parlamentos forzados, quizas por la
necesidad de explicar una situacion clinica muy especifica, que ademas parte de
una propuesta cinica y cruel: “¢,no se le podria hacer algo asi como una lobotomia
pero con drogas?”

El director, Enriqgue Castro, ademas de neurotico luce pedante al preguntar
desde una asociacion de ideas que dramatUrgicamente no esta en la érbita de su
saber y el psiquiatra, no menos pedante, responde con una explicacién
pseudocientifica y ampulosa; la productora, en cambio, corresponde a ese cinismo
con parlamentos menos impostados aunque sobreactuados al sefialar la
inviabilidad de esa propuesta debido a que “jno estamos en Hollywood, doctor!”.
En aquella conversacion se acuerda aplazar la muerte de Bolivar en los libretos y
después, al localizar a Santiago en la plaza de Bolivar, en medio de la parada
militar, el psiquiatra aparece de nuevo, gritando de manera histridnica, se diria que
delirante: “iSantiago Miranda, tu muerte ha sido aplazada!”, lo cual no deja de ser
una jactanciosa ostentacion de poder individual frente al equipo de grabacion.
Posteriormente mantiene una tensa conversacion terapéutica con Santiago en la
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clinica de reposo, donde con la misma presuntuosidad, induce en el actor un lapso
de cordura en el que este declara que sabe diferenciar entre el personaje y su
condicion de actor. Cabe suponer que de esta forma el psiquiatra confirma su
criterio médico. En consecuencia, ante el desafuero del secuestro que comete
luego Santiago, el psiquiatra sugiere aceptar que sea Manuelita y no Alejandra
quien intente disuadirlo, una solucion que en principio parece dislocada pero que
gueda explicada cuando plantea entrar en la légica del actor, a quien le
diagnostica haber asumido patolégicamente la identidad de Bolivar. Asi el
psiquiatra propone la respuesta mas loca, que a la postre resulta ser la mas
cuerda...o viceversa.

La ambigledad del discurso histérico, la actualidad nacional y la telenovela.

La necesidad de “re-escribir los libretos” sobre la muerte de Bolivar en la
telenovela, es un “leit motiv” de buena parte de esta obra cinematografica, que al ir
y venir frecuentemente entre los datos historiograficos y la realidad nacional
contemporanea, da lugar a interpretar que tal motivacion corresponde también a la
necesidad de “re-escribir la historia de Colombia”.

Los reproches de la productora a Enrique Castro, el director de la telenovela,
por no haber incluido a Santiago en la elaboracién de los libretos, no solo explica
la causa de la crisis en la grabacion de la telenovela sino que también revela los
intereses de la productora misma: el rating, que trasladado al lenguaje de la
realidad nacional se corresponde con un pragmatismo rampante. Asi se entienden
los sarcasmos de Santiago contra las mdultiples interpretaciones y supuestas
materializaciones del suefio altruista de Bolivar, que ya se mencionaron, Y,
especialmente, en su discurso ante los presidentes de los paises bolivarianos, a
quienes llega a ver vestidos a la usanza decimondénica, como los préceres que
participaron en el proceso de la llamada independencia, es decir, igual que los
personajes del contexto dramético de la telenovela. El tiempo pasé y poco o nada
cambio.

Cuando Santiago se para en la proa del barco donde lleva secuestrado al
presidente declara que “muchas historias han fracasado porque no han tenido
claras las funciones de cada personaje dentro de ella”, con lo cual, dentro del
pretexto narrativo de su aparente o real locura, abre una ambigiiedad entre lo que
pudo decir un analista de libretos ... o un historiador. Ante la llegada de Alejandra
Barberini al barco, Tania la guerrillera exclama que solo falta que lleguen Ana
Lenois y las Ibafiez, con lo que no solo alude a la actriz de la telenovela que
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refiere la pelicula sino a Amparo Grisales, la intérprete de Alejandra y de una de
las hermanas lIbafiez, personajes historiograficos, sobre cuyas vidas se hizo una
version televisiva. Otra vez historiografia, farandula y melodrama se confunden.

Una grave crisis politico-institucional queda inicialmente sugerida desde que
el piloto que traslada a Santiago hacia Bogota le pregunta por Santander y obtiene
respuestas aparentemente desconcertantes pero sobre todo peyorativas hacia “el
hombre de las Leyes”.

Ya en la quinta de Bolivar, en Bogota, el guerrillero Parmenio queda travestido
como José Antonio Péez, “el ledbn de apure”, de reconocido caudillismo.
Acompafiado hasta el final por la amorosa Manuelita y por el vigilante, a quien ve
como el fiel mariscal Sucre, Santiago declara sentenciosamente que “esta noche
se realizaran las nuevas escenas de esta historia”, nueva ambigiedad entre la
nocién de disciplina histérica y la de relato tele novelesco. EI mismo presidente,
otro caudillo, pone en evidencia tal ambivalencia al preguntar: “¢,eso es de Bolivar
0 es suyo?”

Es de noche y cuando se dispone a salir de la quinta llevando a Santander, un
disparo al aire de su fiel amigo desencadena una toma militar, acaso preparada
por el gobierno, al estilo de los sonados rescates a sangre y fuego tanto de
secuestrados como de edificios institucionales. Una secuencia de masacres y
desastres evocadas por los archivos de los noticieros de televisidon se intercala con
la balacera que realmente tiene lugar dentro de la quinta pero que es producto de
una puesta en escena delirante y que cobra existencia como espectaculo cuando
un noticiero la narra en directo.

Finalmente Santiago muere, con él muere Bolivar y cabe la pregunta de si
esas eran las nuevas escenas a las que hizo referencia minutos antes. Al gritar
agonicamente “jcorten!”, da por terminadas no solo sus dos ambivalentes vidas
sino también la ilusion de realidad que inspira a toda obra cinematografica. Con
este final, el espectador reflexivo y trascendental puede cerciorarse de haber
estado frente a algo considerado como solo un entretenimiento, un juego de nifios.
Ceso la horrible noche...por ahora. Esta es la ultima deconstruccidén a que induce
la obra, presentada publicamente 2002. Acorde con la actitud de los
deconstructores, la deconstruccion de Bolivar como signo, del heroismo del
libertador como tema y del ideario bolivariano como discurso, no se compromete
con una propuesta que resuelva las dudas que siembra, tampoco ofrece salidas a
las criticas que plantea. Su propdsito sélo consiste en incitar a la reflexion.
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5.4. EJERCICIO 4. OBRA CINEMATOGRAFICA : UN TIGRE DE PAPEL.

Dirigida por Luis Ospina y publicada en 2008.

5.4.1. Red Conceptual de la Accion.

5.4.1.1. Agentes motivaciones y finalidades:

Pedro Manrique Figueroa: Iconoclasta, avido por transformar al mundo, con un
sentido de la complejidad que lo lanza y retrotrae continuamente hacia una
personalidad de caracter confuso.

Los siguientes personajes parecen tener como motivacion la entrega de
informacion que ayude a conocer a PMF; su finalidad se concreta en los
testimonios e interpretaciones verbales: Jaime Osorio, Arturo Alape, Carlos
Mayolo, Juan José Vejarano, Vicky Hernandez, Joe Broderick, Santiago Garcia,
Jotamario Arbeldez, Umberto Giangrandi, Beatriz Gonzalez, Lucas Ospina,
Carolina Sanin, Luis Lamassone, El chino, Krishna Candeth, Petra Popescu, La
inglesa.

Tania Moreno y Jorge Massetti describen a PMF pero también reflexionan sobre el
romanticismo de los jovenes de los afios sesenta. Alberto Rojas Puyo, no se
refiere a PMF y, en cambio, da cuenta de una discusion acerca del realismo
socialista en el seno de la revista cultural del partido comunista de Colombia en los
afnos sesenta.

5.4.1.2. Circunstancias:

Los personajes entregan sus testimonios mientras los apoyos visuales aparecen
como recuerdos o ilustraciones para contextualizar el afio de nacimiento de PMF,
La muerte de Gaitan, Las discusiones sobre el realismo socialista, La revolucion
cubana, la militancia durante los afios sesenta, su romance con una rumana, la
vinculacion de PMF al arte, su romance con la inglesa, su intento de hacer cine,
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involucramiento de PMF con la marihuana, su retiro al convento de los
benedictinos y su vagancia por la selva, retorno a la vida urbana para desaparecer
en el museo nacional.

5.4.2. Caracteres temporales y recursos simbdlicos

5.4.2.1. Caracteres temporales:

El asesinato de Alejandro I, La gran Marcha, El asesinato de Jorge Eliecer Gaitan,
Las discusiones sobre el realismo socialista, La revolucion cubana, la militancia
izquierdista durante los afios sesenta, la militancia y muerte de Camilo Torres, las
reformas en el museo nacional.

5.4.2.2. Recursos simbolicos propuestos.

1-La espectralidad del personaje: se refiere tanto a la inmaterialidad de un
personaje que cobra presencia como a esa especie de rastro que deja el
personaje en todos los lugares por donde pasa.

2- La iconoclastia del personaje: La personalidad que le dibujan los entrevistados y
las referencias histéricas lo dotan de una existencia que destruye cualquier
convencionalidad que quiera acogerlo.

3-Iconoclastia de la obra cinematografica: la obra se rebela contra todos los
formatos a los que se aproxima y, al final se erige como lo que no queria ser: un
documental no convencional, claro.

4-Iconoclastia de las obras del personaje: las obras, gréficas, poéticas y hasta
cinematograficas, destruyen formas y conceptos religiosos, politicos y artisticos.

5-La izquierda comunista y la historia de Colombia: La historia de Colombia esta
atravesada por el cristal de los tiempos de auge de las ideas comunistas entre los
jovenes y de los gobiernos de una buena parte del mundo.
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5.4.3. Tipo de investigacion cualitativa relacionad  a: Teoria fundada 1.

La teoria fundada consiste en elaborar precisamente una teoria acerca de algun
aspecto de la realidad, a partir de la observacion, la recoleccion de informacion, la
codificacion de tal informacion, una nueva codificacion de informaciones
seleccionadas a partir de la primera codificacion y con base en la extraccion de
rasgos comunes, una contrastacion teorica realizada con las conclusiones
extraidas de la codificacion final.

En este ejercicio se asume que la obra cinematografica en mencion plantea,
mediante un personaje alegorico, que la historia de Colombia es un collage
abigarrado, en el cual han jugado un papel dinamizador importante el idealismo de
izquierday el arte.

Para el caso de esta obra la observacion puede ser entendida como el
reconocimiento, por parte del equipo de realizadores bajo la coordinacion del
director, de la existencia de un personaje peculiar, llamado Pedro Manrique
Figueroa, vinculado a los “mundillos” culturales de Bogotd durante casi medio
siglo, entre 1934 y 1981.

La recoleccién de informacion, igual que en toda obra cinematogréfica abarca
varios momentos logisticos, desde la localizacion de las fuentes, pasando por la
planeacion de las grabaciones hasta la obtencion de los registros audiovisuales vy,
en este caso se distinguen al menos cuatro tipos de informacion: los personajes
entrevistados, los archivos cinematograficos, los poemas leidos, los collages
fotografiados.

La codificacion general de la informacion, que permite hacer un inventario de
la informacion a partir de la cual se puede empezar a elaborar andlisis y
reflexiones. Es lo que se suele denominar en el ambito de la produccion
cinematografica como pietaje, o guia de edicion.

La extraccion de rasgos comunes (y en este caso la realizacion de otras
grabaciones), permite una codificacion selectiva, con la que se establecen
secuencias parciales. Cada secuencia plantea un conocimiento de algin aspecto
de la realidad. En este caso se asume que ese conocimiento es principalmente
concreto pero no esta desprovisto de una significacion que surge de la
confrontacion de la obra con el espectador. Con las secuencias organizadas se

116 Strauss, Anselm, Corbin, Juliet (1994). Grounded theory methodology, an overview. In: Yvonne,S, Lincoln.
Denzin, Norman k. Handbook of qualitative research. Sage Publications. London. P 273-285.
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realiza la contrastacion tedrica. De esta manera se elabora y evalla la edicion final
de la obra completa, un falso documental sobre Pedro Manrique Figueroa o acaso
un auténtico documental sobre la personalidad de algunos representantes de una
generacion involucrados en el arte y la militancia de izquierda comunista, a través
se construye una mirada a la historia de Colombia.

5.4.4. Entrevistas a Luis Ospina, director de laob  ra.

1-Juan Murillo, en La Fuga, 2-Santiago Andrés Gomez y Carlos Eduardo Henao,
3- Oswaldo Osorio y Hernan Dario Arango, 4-Video youtube.

En la pagina siguiente se presenta el cuadro sintesis en el que se aplican las
relaciones operativas para analizar a la obra.
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Cuadro 7. Cuadro sintesis de la obra  Un tigre de papel

TiTULO DE LA OBRA CINEMATOGRAFICA: Un tigre de papel.

RED CONCEPTUAL DE LA ACCION

Agentes: Pedro Manrique Figueroa, Jaime Osorio, Arturo Alape, Carlos Mayolo, Juan José
Vejarano, Vicky Hernandez, Joe Broderick, Santiago Garcia, Jotamario Arbeldez, Umberto
Giangrandi, Beatriz Gonzdlez, Lucas Ospina, Carolina Sanin, Luis Lamassone, El chino, Krishna
Candeth, Petra Popescu, La inglesa.Tania Moreno, Jorge Massetti y Alberto Rojas Puyo

Motivaciones y finalidades: Pedro Manrique Figueroa: Iconoclasta, avido por transformar al
mundo, con un sentido de la complejidad que lo lanza y retrotrae continuamente hacia una
personalidad de caracter confuso.

Los siguientes personajes parecen tener como motivacion la entrega de informacién que ayude a
conocer a PMF; su finalidad se concreta en los testimonios e interpretaciones verbales: Jaime
Osorio, Arturo Alape, Carlos Mayolo, Juan José Vejarano, Vicky Hernandez, Joe Broderick,
Santiago Garcia, Jotamario Arbeldez, Umberto Giangrandi, Beatriz Gonzdlez, Lucas Ospina,
Carolina Sanin, Luis Lamassone, El chino, Krishna Candeth, Petra Popescu, La inglesa.

Tania Moreno y Jorge Massetti describen a PMF pero también reflexionan sobre el romanticismo
de los jovenes de los afos sesenta. Alberto Rojas Puyo, no se refiere a PMF y, en cambio, da
cuenta de una discusion acerca del realismo socialista en el seno de la revista cultural del partido
comunista de Colombia en los afios sesenta.

Circunstancias: Los personajes entregan sus testimonios mientras los apoyos visuales aparecen
como recuerdos o ilustraciones para contextualizar el ano de nacimiento de PMF, La muerte de
Gaitan, Las discusiones sobre el realismo socialista, la revolucidon cubana, la militancia durante los
afios sesenta, su romance con una rumana, la vinculaciéon de PMF al arte, su romance con la
inglesa, su intento de hacer cine, involucramiento de PMF con la marihuana, su retiro al convento
de los benedictinos y su vagancia por la selva, retorno a la vida urbana para desaparecer en el
museo nacional.

ELEMENTOS METODOLOGICOS PARA LA COMPRENSION DE LA RCA.

CARACTERES TEMPORALES: El asesinato de Alejandro I, La gran Marcha, El asesinato de Jorge
Eliecer Gaitan, Las discusiones sobre el realismo socialista, La revolucién cubana, la militancia
izquierdista durante los afios sesenta, la militancia y muerte de Camilo Torres, las reformas en el
museo nacional.

RECURSOS SIMBOLICOS: 1-La espectralidad del personaje, 2- La iconoclastia del personaje, 3-
Iconoclastia de la obra cinematografica, 4-lconoclastia de las obras del personaje, 5-La izquierda
comunista y la historia de Colombia.

ENTREVISTAS AL DIRECTOR DE LA OBRA: 1-Juan Murillo, en La Fuga, 2-Santiago Andrés Gémez y
Carlos Eduardo Henao, 3- Oswaldo Osorio y Hernan Dario Arango, 4-Video youtube.

TIPO DE INVESTIGACION CUALITATIVA: Teoria fundada.
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5.4.5. UN TIGRE DE PAPEL o la abigarrada Colombia.

Cuando Luis Ospina termind su anterior obra, “Soplo de vida”, entrevistado por
Osorio y Arangoll’, de cinéfados.net dijo que no queria hacer documentales, que
era algo que se le pedia a los realizadores en los afios sesenta y setenta. Sin
embargo su siguiente obra, Un tigre de papel (publicada en 2008) parece un
documental... y acaso lo es. En este ejercicio se asume que la obra
cinematografica en mencion contrasta al personaje aleg6rico que crea con la
personalidad de los personajes entrevistados y con las dindmicas de la izquierda
comunista y el arte, hasta proponer que la historia de Colombia es un collage
abigarrado. Para analizar esto ultimo y, sobre todo, para reflexionar la version que
la obra construye, se abordardn los siguientes recursos simbolicos: 1- La
espectralidad del personaje. 2- La iconoclastia del personaje, 3-lconoclastia de la
obra cinematogréfica, 4-La iconoclastia de las obras del personaje,5-La izquierda
comunista y la historia de Colombia.

La espectralidad del personaje

A Pedro Manrique Figueroa (PMF), nunca se le ve a lo largo de la obra. Gracias a
los créditos finales se sabe que él nunca existido. Su identidad individual, sin
embargo, no es una falsedad, es mas bien una suerte de alegoria que bien puede
vehiculizar el sentido de lo que expreso6 Luis Ospina en un evento cinematografico
en Lima: “hice esta pelicula respondiendo a una necesidad generacional’'8, Esa
necesidad bien puede ser la de expresar maneras de percibir a la realidad social
en la que nacid, busquedas desesperadas, acciones aparentemente dislocadas,
formas peculiares de encontrar la felicidad, destinos y finales andénimos o fatales.

En concordancia con esto ultimo, la identidad de PMF se construye mediante
descripciones relatadas por personajes de la vida cultural de Colombia, mas
algunos extranjeros desconocidos o ilustres, entrevistados en plano medio o
entero y pertenecientes precisamente a la generacion de Ospina y, por supuesto,
de PMF.

Una entrevista es una puesta en escena elemental y los entrevistados son
actores naturales (o0 no actores), en este caso con parlamentos relativos a las

117 Arango, Hernan y Osorio Oswaldo.
http://www.cinefagos.net/index.php?option=com content&view=article&id=30:entrevista-con-luis-

ospina&catid=16:cine-colombiano&Itemid=38, revisada el 7 de Febrero, de 2012.

118 http://www.youtube.com/watch?v=f [viAlbQQ8 , revisado € 31 de enero de 2012
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vivencias de PMF, que llevan exitosamente hasta el extremo la técnica
dramaturgica de “iluminacion”, consistente en configurar a un personaje desde la
evocacion colectiva. Los entrevistados, confabulados con el realizador, traen a
colacion testimonios de sus propias vivencias, ocurridas en la realidad y, de esa
manera, Se prestan para coexistir como personajes junto a la abigarrada
personalidad de PMF que ellos mismos insertan mediante anécdotas ficticias (o
tal vez reales) y a veces burlescas con las que, de cualquier manera, parecen
haberse divertido. La obra parece en buena medida una revitalizacion de la
tradicion oral, en este caso ilustrada, con bromas de un cierto humor refinado o
politico, recurriendo para tal fin principalmente a personajes del ambiente artistico
e intelectual ubicados de pie o sentados frente a la camara y un microfono
unidireccional.

En principio PMF no tiene materialidad: es un espectro no solo porque no es
fisicamente visible sino porque su trayectoria vital, descrita por los entrevistados,
adquiere diferentes y sucesivos matices vivenciales. No en vano el relato demarca
varios momentos bajo denominaciones como los afos cero, los afios Rojas, los
afos rojos, los afos rosa, los afios negros.

Los afos cero (¢alusion a Alemania afio cero, la obra cinematogréfica de
Rosellini?) se refieren a sus humildes origenes provincianos, en el contexto de la
segunda preguerra mundial; los afios Rojas aluden a su caracter de observador
atonito de la convulsa época colombiana que deriva hacia la dictadura de Rojas
Pinilla; los afios rojos atafien a su militancia sincera en la izquierda, tan
incomprendida como realmente extrafia; los afios rosa se refieren a su cercania
con el restaurante “Rosa” y van hacia unos afios en los que busca nuevos
derroteros para su vida; los afios negros lo extravian en una adiccién, el
hermetismo y el anonimato en el que se borra del recuerdo de toda historia oficial.

Contribuye a tal espectralidad su talante trashumante (o de dromémano, como
lo califica el poeta Jotamario Arbelaez). El nacio, segun lo informa por escrito la
segunda secuencia del relato, en Choachi, un pequefio pueblo en el centro de
Colombia, en 1934, y de alli salio inicialmente hacia la capital del pais, donde
sobrevivio a duras penas y empezdé a involucrarse en los acontecimientos
trascendentales de la época; se las arreglaba para estar presente en muchos
lugares. Segun el historiador Arturo Alape, presencié la quema de varios tranvias
(empresa en la que trabajaba pegando carteles) luego del asesinato del lider
populista Jorge Eliecer Gaitan. En la misma ciudad se apasion6 como muchos
jovenes de todo el mundo con la revolucion cubana, acaecida en 1959,
posiblemente escucho6 la discusion que durante varios afios se libr6 a nivel

216



internacional sobre la tendencia estética llamada realismo socialista y asumio la
militancia de izquierda efervescente durante los afios sesenta. El cineasta Jaime
Osorio, declara dentro de la obra que a comienzos de aquellos mismos afios
sesenta estuvo junto al reflexivo y calmado PMF en la escuela de formacién
politica Wilhem Pieck de la comunista Alemania Oriental. PMF visité a varios
paises de Europa, donde supuestamente vivid un romance con lIrina, una rumana
con quien habria concebido una hija llamada Petra Popescu. A su retorno a
Bogota conocid en el café el Automético a Gonzalo Arango y su tendencia literaria
el “Nadaismo”, tuvo un romance con una inglesa y por esa misma época llegé a
realizar un collage cinematografico. Se interné en un convento de benedictinos, de
donde sali6é a vagar por la selva. Luego retorné a la vida urbana, visité a Estados
Unidos, se involucrd por un tiempo con el consumo de marihuana y anduvo por
Nicaragua. Nunca tuvo arraigo en ningun lugar, ni siquiera en su propio pais.
Paraddjicamente termind sus dias en el museo nacional, a donde ingresé y se
extravid misteriosamente, lo cual parece una via espectral para convertirse en una
especie de “pieza metafisica” del patrimonio cultural de Colombia.

PMF como personaje es un collage armado por los aportes de todos los
entrevistados y por eso mismo su caracter no es armonioso sino al contrario,
desproporcionado, unas veces inverosimil, como cuando la escritora Carolina
Sanin, mediante una sentenciosidad postiza le endilga ser el precursor del gulash;
otras veces creible en su cotidianidad, como cuando el empresario Luis
Lamassone lo describe en tanto hombre que alguna vez se gand la vida como
empleado (la credibilidad o la falta de ella parece ser cuestion de la actuacion de
los entrevistados).

Inicialmente sélo se dice que tenia cejas gruesas pero poco mas sobre su
fisonomia; su imagen parece desvanecerse en recuerdos fragmentarios. Sin
embargo, la espectralidad de su imagen se acaba, cuando Jaime Osorio
aparentemente lo materializa en el documental de su autoria “Viene el hombre”, de
los afios setenta, sefialando de manera precisa a un anénimo hombre de patillas,
ruanay gorra que aparece momentaneamente saliendo de una modestisima casa
en el popular barrio Policarpa Salavarrieta de Bogotd. Complementariamente el
también cineasta Juan José Vejarano, lo identifica con virulencia como un
figurante desdentado y estramboticamente disfrazado de chaman que le entrega a
un gringo un sangrante corazon, supuestamente humano, en la obra
cinematografica llamada “Holocausto canibal”, hecha 1981, en la que Vejarano fue
del equipo de realizacion.
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La iconoclastia del personaje.

PMF vendi6 sus collages paganos en medio de imagenes religiosas. Llevo su
iconoclastia a desempefios de la vida privada, como lo refiere el supuesto
documentalista hindd Krishna Candeth (vaya nombre), quien relata no sin cierto
recato intelectual (otra vez ¢es cuestion de actuacion o de la percepcion del
espectador?) que en alguna ocasion le presté a PMF un libro escrito por Rosa
Luxemburgo. Al cabo de algun tiempo PMF le devolvio el libro completa,
minuciosa y exageradamente subrayado y luego de algunos comentarios sobre el
tema cerro afirmando que le gustaria sostener relaciones sexuales con la autora.

En los afios sesenta el ex-senador comunista Alberto Rojas Puyo plante6é una
discusion sobre el realismo socialista en la revista cultural de su partido y es de
suponer que PMF opind al respecto, desde la rebeldia y las nociones personales
sobre la complejidad, que sus descriptores le atribuyen con sorna. Asi parece
haberse forjado un sentido de la realidad que se apartaba del representasionismo
mecanicista y por lo tanto de los sectores méas conservadores de las practicas
marxistas consideradas ortodoxas. Como ilustracion de ello, Juan José Vejarano
muestra un cartel que eventualmente PMF le habria propuesto al partido
comunista, en el que la esvastica nazi ocupa la mayor parte del espacio gréfico.
Sin duda una exageracion de la obra.

Hse Ke Uin, un supuesto ingeniero de sistemas chino afirma haberlo conocido
y relata que PMF elabord collages con figuras chinas, que hubieran sido
condenados por el régimen, que para entonces conducia el nefasto periodo
conocido como la revolucién cultural. EI mismo personaje relata que PMF sugirio
que lo llamaran “Choachi’, como su pueblo natal, palabra que resultaba
provocadora en los tiempos de Mao, dado que su pronunciacion coincidia con una
expresion en mandarin, cuya traduccién literal seria “Destruyamos la esencia del
pueblo chino”. Sus amigos chinos optaron por no llamarlo asi y prefirieron
aprender su nombre que para ellos era dificil de pronunciar.

El cineasta Carlos Mayolo con algo de soberbia camuflada en el humor afirma que
PMF olia horrible y no se cambiaba de ropa, mientras que la actriz Vicky
Hernandez lo describe como alguien que iba de fracaso en fracaso. Acaso los
anteriores rasgos se debian a que existencialmente no estaba dotado para
estabilizar una imagen de si mismo en el marco de las convenciones de la
cotidianidad.

PMF llega a destruir su propia creencia en la militancia de izquierda; se

refugia en un monasterio benedictino, aparentemente para meditar. La ex hippie
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Tania Moreno recuerda emocionada las vivencias y utopias de los hippies
colombianos en aquel convento y su encuentro con el para entonces desubicado
PMF, quien poco después se aleja de alli, al parecer insatisfecho.

En el fondo PMF no cree en nada aunque tal vez se haya identificado con
Biofilo Panclasta cuando el pintor venezolano Carlos Castillo se lo refirid. Ama a la
vida pero destruye todo, incluso a si mismo. En su vida no llegé a conocer los
momentos reflexivos, que, como dijo Luis Ospina a Gomez y Henao, de
kinetoscopio!!®, son posibles después del derrumbamiento del muro de Berlin.
Refiriendose a la busqueda personal en la que se sumergié PMF. El exguerrillero
Jorge Massetti reflexiona sobre la frustracion de la utopia socialista, acerca de la
cual Luis Ospina, considera coloquialmente que “no porque haya fracasado el
comunismo hay que pasar al consumismo”.

Cuando PMF llega al museo nacional se presenta a si mismo como su propia
obra, sin lucimientos publicos pero en un estado que a la vez que puede ser
expresion de suprema soberbia, es igualmente un reconocimiento humillado de su
derrota. Si la obra es objetivacion del artista, ha acabado con el sentido de tal
objetivacion... o a la inversa, ha diluido totalmente su humanidad en aquellas
objetivaciones. Y si fuera cierto que se momific6 dentro del museo, mandé al
traste la solemnidad de los mausoleos y se introdujo en el legado artistico de la
nacion.

La aparente iconoclastia de la obra del personaje.

PMF se acercé al arte colombiano en los afios sesenta, cuando la plastica
nacional dio un viraje, desde el figurativismo de teméticas ligadas al paisajismo e
incluso al costumbrismo o a la moral catdlica - salvo algunas excepciones como
Débora Arango que pintaba desnudos femeninos- hacia manifestaciones del arte
contemporaneo universal, preocupado por teméticas propias de la sociedad post-
industrial y por experimentaciones con la forma. La pintora Beatriz Gonzalez
sefala el magisterio que al respecto ejercid la critica argentina Marta Traba. El
collage del supuesto PMF habria irrumpido a tono con aquella época,
experimentando con la forma mediante la combinacion de fotografias de diferentes
procedencias, soportes y tematicas que, ciertamente son trabajos figurativos pero

119 Gémez, Santiago Andrés y Henao Carlos Eduardo
http://www.luisospina.com/Sobresuobra/entrevistas/laverdadseadicha.pdf, revisada el 6 de febrero de
2012
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gue al articularse entre si se convierten en abstracciones alegéricas que rompen
con los significados originales de modo irreverente... iconoclasta.

Combin6 imé&genes maoistas con angeles y mujeres occidentales
semidesnudas, armo piezas graficas con pedazos tomados de cualquier parte y
con significados provocadores, como el retrato de Simon Bolivar con un fragmento
de la cara de Santander incrustado en un perfil. La burla a los superhéroes, la
introduccion de la dimension sexual a los procesos revolucionarios de aquellos
afos, la burla a los gobernantes y a los burgueses, la conciliacion de elementos
opuestos, constituyen claves de su iconoclastia, con cuyo humor los autores de la
obra cinematografica también disfrutan.

Haber propuesto un afiche con la cruz gamada trasluciendo a gente del
pueblo le merecié la expulsion del partido comunista con el que, pese a todo,
siguid sintiendo vinculos afectivos durante un tiempo (auto-iconoclastia
emocional).

Desencantado de la militancia, adolorido por la muerte de Camilo Torres y
dedicado a una busqueda artistica muy personal, PMF construyé una corta
secuencia cinematografica en la que se veia explotar al capitolio nacional de
Estados Unidos, en Washington. Pese a la precariedad técnica que le acusa
Vejarano, se destaca su confianza intuitiva en la nocion de montaje y en la idea de
proponer un significado como fin dltimo de lo cinematogréafico. En lo primero aplica
empiricamente lo sugerido a comienzos del siglo XX por Eisenstein, uno de los
hitos de la teoria cinematogréafica y en lo segundo, llega a lo que practican algunos
posmodernos. En realidad esa secuencia fue elaborada por Ospina, el director de
la obra, en sus tiempos de estudiante en la UCLA, segun lo confeso él mismo.

Pautas analogas pueden acomodarse a sus poemas, cuya autoria es regalo
de otro iconoclasta, Jotamario Arbeldez, que los pone en pufio y boca de PMF, por
ejemplo el dedicado a la coca. Algo similar ocurre con el que canta (o grita) como
un obrero que protesta porque lo echaron de la fabrica o en el que pide monedas
para cubrir sus egresos de poeta.

Un pintor venezolano lo tildé de naif aunque salvado por la candorosidad y
precisamente alli hay otra iconoclastia, entre el candor en el manejo plastico y la
perversidad de sus intenciones expresivas.
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La “iconoclastia” de la obra cinematografica.

Junto a las entrevistas con encuadres tipicos de los documentales testimoniales
de formato comercial, la obra intercala otros encuadres en los que se evidencia un
minucioso trabajo de disefio grafico. Parece que aunque es imposible romper el
cuadro, tomado de la tradicion pictérica y adaptado convencional vy
pragmaticamente por la industria productora de camaras y proyectores
cinematograficos, late en los realizadores un deseo ferviente por emplear el
espacio del cuadro de mdultiples maneras. Se utilizan vifietas de media pantalla
dejando oscura la otra mitad, se varia la proporcion y el angulo de los objetos
dentro del campo, se cambian los colores que determinan la tonalidad de todo el
encuadre, se utiliza al cuadro como un porta-retrato, quizas evocando al cine de
los pioneros, se emplean diferentes tipos de letras con mensajes que, ademas,
son provocadores, se insertan fragmentos de registros filmicos de archivo —
alterando el color en algunos casos- que retrotraen el pasado desde su potencial
mnémico y se recontextualizan con la biografia de PMF.

En esta obra la realidad esta en parte en el acontecer social pero también se ubica
en los objetos, en los que se condensan recuerdos, indicios y hasta simbolos a los
gue hay que desentrafiarle el significado, explicito en algunos casos. La
macrorealidad se fragmenta en mdultiples microrealidades. La pantalla misma
queda convertida en el soporte de un collage cinematografico que se aparta del
formato testimonial en el que parece basarse y le imprime a la obra una
personalidad particular.

Esta obra aparenta formato de documental, construye un personaje ficticio y pone
en practica la capacidad semantizadora del lenguaje cinematografico.
“Precisamente lo que me interesaba eran los mecanismos cinematograficos con
los cuales supuestamente se dice la verdad y se dice la mentira”, comentd Luis
Ospina a Gémez y Henao!20, Ospina explor6 y exploté la posibilidad de construir
significados con los medios técnicos del cine y de la retorica audiovisual.

Aunque se reconoce, segun la tradicidn, la autoria de Luis Ospina, se siente el
aliento de quienes aceptaron colaborar con su realizacion. La obra afirma
sardénicamente que PMF fue el precursor del collage en Colombia, con lo cual
tanto la parte de elogio como la de la burla recaen sobre la generacion que

120 G4mez, Santiago Andrés y Henao Carlos Eduardo
http://www.luisospina.com/Sobresuobra/entrevistas/laverdadseadicha.pdf, revisada el 6 de febrero de
2012
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representan quienes forjan con palabras al personaje, generacion de artista y
bohemios que asistia al café El cisne en Bogota. Ospina habla, a través de sus
amigos, “desde el punto de vista de mi generacion”, tal como respondié al ser
entrevistado por Juan Murillo, de La Fuga. Esta obra es un falso documental sobre
PMF pero es un auténtico documental sobre las personalidades de los
entrevistados, sugerido a través de sus testimonios confabulados. La obra es
iconoclasta consigo misma. En ella la ficcién se incorpora al documental y este
también es una falsa ficcion.

Al parecer Ospina si hizo un documental autonarrativo, solo que por esa via
se burla de la pretension de verdad del género documental, como cuando inserta
un cartel que dice “cinema mentiré”, aludiendo al cinema verité, corriente
documentalista de los afios 60 que aspiraba a revelar verdades captadas en la
realidad social. El propio Ospina confiesa que las locaciones fueron falseadas y
gue incluso la traduccion de la entrevista al tabernero ruso Mijail Grushenko esta
acomodada a la intencion de la obra. Esto ultimo es lo que importa: la intencion de
la obra. El nombre de este ruso recuerda a Boris Grushenko, el personaje de una
obra de Woody Allen, autor de Zelig, otro falso documental. Esta cinefilia autonarra
a Luis Ospina.

La izquierda comunista y la historia de Colombia.

“La historia es de los que la filman”, dijo Ospina a Gémez y Henao!?! parodiando a
quienes dicen que la historia es de quienes la escriben y, sin duda, en esta obra
hay una version de la historia de Colombia. La vida de PMF coincidido con la
existencia de regimenes autodenominados comunistas en todo el mundo durante
buena parte del siglo XX. La primera secuencia de la obra informa mediante un
registro filmico de archivo sobre la llamada “gran marcha”, liderada por Mao Tse
Tung en 1934. Ese mismo afio ascendido al primer puesto del gobierno de
Colombia el presidente de “la revolucion en marcha”, Alfonso Lépez Pumarejo.
Para entonces la Unidn Soviética ya era toda una potencia mundial y referente
obligado del comunismo en el mundo. En Colombia ya existia, aunque con
escasos miembros, el partido comunista y por esos mismos afios se fundaron las
dos primeras organizaciones de trabajadores de nivel confederado, conocidas
como centrales obreras que eran una liberal y la otra conservadora.

PMF tendria 14 afios cuando supuestamente vio las primeras revueltas del 9
de Abril de 1948, el mismo afio en que triunfé la revolucién comunista en China.

121 0p cit.
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Pese a su origen rural y siendo un joven, seguramente vigoroso, no se involucré
en los enfrentamientos entre liberales y conservadores que se escenificaron en los
campos colombianos en la década de los 50. Una suerte de vocacion urbana y
cosmopolita lo llevé en principio hacia las ideas liberales, que eran las que con
seguridad al principio le resultaban afines a su temperamento avido de aventuras,
conocimientos e iniciativas desconcertantes.

El 14 de Julio de 1953, el general Gustavo Rojas Pinilla dio un golpe de
Estado en Colombia y12 dias después, un grupo de revolucionarios cubanos, con
cuyas gestas ya se habia entusiasmado PMF, asalto fallidamente al cuartel
Moncada en el oriente de la isla caribefia. PMF ya habia ingresado al partido
comunista y se habia convertido en un militante furibundo que asistia a todo tipo
de protesta contra la dictadura en Bogot4, quizas ansioso de justicia pero sobre
todo de libertad. PMF vio la represion que algunos veteranos de la guerra de
Corea ejercieron sobre los estudiantes durante la dictadura. Diseid y pego
carteles, agito a las masas y lider6 encuentros. De regreso a su modesta morada
seguia tramando actividades de oposicion radical. En la Universidad nacional
simulaba ser estudiante pero era un funcionario del partido o lo que el comdn de la
gente llamaba “agitador profesional”, proselitista empedernido. La obra le dedica
marcada atencién a esta faceta de la historia nacional vivida por algunos de
guienes eran jovenes en la década de los sesenta, generacion a la que alude
Ospina. Afios més tarde estuvo en la Europa del bloque soviético y luego fue a la
China, mientras en Colombia la izquierda comunista se debatia entre sus
afinidades con el stalinismo o modelo soviético unos, con el maoismo o modelo
chino otros y con las ideas troskistas — no realizadas plenamente- otros mas (y
otros mas con otras versiones académicas o activistas del marxismo). Mientras
tanto el sacerdote catdlico Camilo Torres Restrepo llevaba a la préactica las
interpretaciones que la teologia de la liberaciébn hacia del concilio vaticano
segundo, que termind en 1965. Se desencantd de los ideales politicos e ingreso
en una busqueda personal que aparentemente lo alejé de la épica nacional. Segun
el escritor Joe Broderick, biégrafo de Camilo Torres, estos fueron tiempos de
desfalcos y rencillas dentro de la izquierda comunista, cuyas vicisitudes son la
lente desde la cual esta obra observa a la historia nacional, a la manera de las
practicas académicas de una historia alternativa. Sin embargo, poco después,
PMF cumplié su cometido de ir a Estados Unidos “para conocer al monstruo desde
sus entrafias”, siguiendo la sentencia del cubano José Marti. Luego aparecié en
Nicaragua, en tiempos de la revolucion sandinista, proponiendo minar al sistema
financiero norteamericano con dolares marcados como si fueran falsos, idea tan
costosa como febril y de alcances sumamente inciertos.
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De repente la obra se va, como diria Ospina, por una tangente: por medio de
Vicky Hernandez llama la atencion sobre Omaira Mantilla Henao, una activista del
grupo guerrillero ELN que fue desaparecida forzadamente en 1977 por elementos
de la seguridad del estado colombiano, y que, segun lo dice la entrevistada, fue
quien mejor comprendié a PMF (El periddico que se muestra alli incurre en un
error tipogréafico porque se sabe que el personaje de aquella Omaira era Montoya
y no Mantilla). PMF opera alli como pretexto para traer a colacion no solo la
desaparicion de aquella mujer sino todo un periodo de represion contra la protesta
social y la insurgencia, entre 1974 y 1978, bajo la presidencia de Alfonso Lopez
Michelsen. Habia terminado el Frente Nacional, eran tiempos de muchas
guerrillas, muchas protestas sociales y el periodo se agudiz6 con la expedicion del
intolerante Estatuto de Seguridad emitido por Julio César Turbay Ayala en el
siguiente periodo presidencial,1978-1982. El pais clamaba una nueva constitucion
nacional.

Otra tangente puede ser la que marcan los indigenas que afirman que todo lo que
sucede en Holocausto Canibal es mentira. Quizas ellos aluden a esa poblacién
marginada en las selvas, viviendo su propio mundo.

En 1981, PMF fue al museo nacional. Sin embargo no lo hizo ni como publico
ni como aspirante a ser funcionario de aquella entidad. Para donar su propia obra,
a los 47 afios de edad. Aun si esto hubiera sido posible, alli s6lo era admitida la
obra de los artistas mayores de 70 afios. No obstante, PMF se las arreglo para
ingresar y quedarse alli poco antes de iniciarse una remodelacion del museo.
Dicen que PMF se momifico pero el pais no se ha remodelado o a lo mejor, a tono
con su iconoclastia, toda remodelacion es inutil.

El titulo de la obra es una expresion que emple6 Mao Tse Tung cuando
lideraba a la naciente revolucién china para burlarse de la supuesta invencibilidad
del imperialismo norteamericano. También dijo que no habria paz en el mundo
mientras existiera el imperialismo. Veintitantos afios después Mao pacto con el
presidente norteamericano Richard Nixon y le abri6 las puertas al capitalismo.
Quizas de esa manera Mao se convirtio él mismo en un tigre de papel. PMF
también parece a veces un genio y guerrero de la vida cotidiana y sin embargo su
fortaleza se deslie en una leyenda que hoy se puede leer en clave de fracaso y
confusion. No lo arrastran el viento y la lluvia, como dijo Mao pero si la risa burlona
y la nostalgia.
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Ospina le dijo a Juan Murillo'?2 que Un tigre de papel termina en 1981
porque: “explicar de ahi en adelante la historia politica de Colombia es muy
complicado; el surgimiento del M-19, la narcoguerrilla, los paramilitares, etc. Tal
vez todo estd demasiado cerca como para mirarlo con la distancia con la que yo
miré los procesos anteriores”.

5.5. EJERCICIO 5. OBRA CINEMATOGRAFICA : LA VENDEDORA DE
ROSAS.

Dirigida por Victor Gaviria y publicada en 1998.

5.5.1. Red Conceptual de la Accion.

5.5.1.1. Agentes, motivaciones, finalidades.

Este relato esta construido dentro de una particular manera de celebrar la navidad,
asi que ésta es la motivacion principal de todos los personajes y por lo tanto su
finalidad mas general resulta ser “pasarla bien”. En orden de protagonismo y en
relacion con tal motivacion y tal finalidad, se puede afirmar que los agentes
principales son las nifias vendedoras de rosas: Andrea, Judy y Cachetes, entre
guienes Monica tiene un especial liderazgo. Junto a ella interactdan, Patty y los
muchachos: Chinga y Elkin, el novio de Monica.

En segundo lugar se encuentran los hombres del barrio: “Don Héctor”, el
zarco y demas integrantes de la pandilla.

En tercer lugar estan los familiares de las vendedoras de rosas: el espectro de
la mama de Monica, la hermana, la mama de Andrea, el papa de Cachetes.

122 Murillo, Juan. http://www.lafuga.cl/portadas/2011-abril2011/6 revisada el 5 de Febrero de 2012
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En cuarto lugar estan los habitantes del barrio y los habitantes de la calle, que
contribuyen a la construccion del contexto.

En esta obra juegan un papel importante el significado de la navidad para la
cultura colombiana; la violencia callejera, el significado de la familia para los
colombianos, las rosas como simbolo de galanteria.

5.5.1.2. Circunstancias.

Ménica es huérfana de madre y vendedora de rosas en los centros de diversion
nocturnos del centro de la ciudad de Medellin. Ella lidera a un grupo de nifias
adolescentes, provenientes de hogares desajustados y que comparten vivienda,
los conflictos propios de su edad, los riesgos de la calle y las vicisitudes de la
noche. La vispera de navidad, regresa a casa, en su humilde barrio, porque
alguien le ha prometido regalarle dinero para comprar la ropa de estrenar y la
pélvora para quemar, como es la tradicién. En el barrio, el cuiiado intenta violar a
Ménica; “el Zarco”, enajenado por la drogadiccion, primero le arrebata un reloj que
le habia regalado un borracho y luego la persigue para matarla porque aquel reloj
se le dand. Monica huye, vuelve al centro de la ciudad y continda alucinando con
la presencia de su madre muerta cada vez que inhala “Sacol”, una substancia
obtenida industrialmente. Monica logra pasar la navidad pero el zarco la encuentra
y la asesina mientras ella cree ir hacia el encuentro y el amparo de su abuela.

5.5.2. Caracteres temporales y recursos simbdélicos

5.5.2.1. Caracteres temporales.

Dado que, toda la historia transcurre entre la noche del 23 y el dia méas la noche
del 24 de Diciembre e incluso la mafiana del 25, se describen con alto grado de
detalle los acontecimientos cotidianos vivenciados por los personajes durante la
navidad.
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5.5.2.2. Recursos simbolicos propuestos.

La navidad es la dimension tematica dentro de la cual se desarrolla este relato,
aunque durante su transcurso se destaquen otros tépicos: por una parte, la
autoestima, el orgullo y la inclinacion, tres actitudes de estos personajes; por otra
parte, algunas palabras y expresiones significativas dentro de aquel contexto
cultural, que develan desde préacticas hasta asuntos ético-morales; y, en tercer
lugar las practicas en si mismas, a manera de costumbres concretas del grupo en
esta historia.

5.5.3. Tipo de investigacion cualitativa relacionad  a: la etnometodologia.

La etnometodologia fue propuesta por Harold Garfinkel'?3 en los afios sesenta
para estudiar a los grupos sociales, considerando que los seres humanos no se
limitan a aprender estereotipos, como lo sugiere el funcionalismo, sino que forjan
individual y colectivamente sus propios métodos para desempefiarse en la vida
social cotidiana.

La etnometodologia se interesa, por una parte, en la descripcion e
interpretacion de las costumbres y, sobre todo, los detalles de las realidades
humanas cotidianas, ya sean individuales o familiares y, por otro lado, en el tipo de
habla que tiene lugar durante las interacciones que tienen lugar en la cotidianidad,
con el fin de describirlas e interpretarlas. En el caso del habla, no se trata de
analizar el discurso sino la raigambre cultural, el significado y la utilidad concreta
de las palabras y las expresiones comunes.

La etnometodologia recurre a veces a los experimentos irruptivos, que
consisten en generar situaciones en las que unas personas se comportan de
manera distinta a lo usual frente a su propio grupo, de tal forma que quienes los
observan, mediante el contraste, toman distancia frente a sus propios habitos. La
observacion participante también es de mucha utilidad en la aplicacion de la
etnometodologia, caso en el cual las notas y el video son herramientas de trabajo
muy importantes para registrar anécdotas, detalles, fisonomias, etc.

123 Garfinkel, H. (1967), Studies in ethnomethodol ogy, Prentice Hall, Nueva jersey.
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5.5.4. Entrevistas a Victor Gaviria, director de la obra.

Se tendrdn en cuenta conversaciones personales con ocasion de talleres y
conversaciones impartidas por el director en diferentes ocasiones y diferentes
ciudades de Colombia, ademas de las siguientes entrevistas:

http://www.asaeca.org/imagofagia/sitio/index.php?option=com_content&view=articl
e&id=131%3Aentrevista-con-el-director-colombiano-victor-
gaviria&catid=40&Itemid=84, por Naira Reinaga de Lima, revisada el 21 de
Febrero de 2012.

http://www.revistanumero.com/18victor.htm, por Fernando Cortés, revisada el 21
de Febrero de 2012.

En la pagina siguiente se presenta el cuadro sintesis en el que se aplican las
relaciones operativas para analizar a la obra.

228



Cuadro 8. Cuadro sintesis de la obra La vendedora de rosas.

TITULO DE LA OBRA CINEMATOGRAFICA: La vendedora de Rosas

RED CONCEPTUAL DE LA ACCION

Agentes: Mdnica, Andrea, Judy y Cachetes, Patty, Chinga y Elkin, el novio de Modnica,
Don Héctor, el zarco, demds integrantes de la pandilla.

, Motivaciones y finalidades: Este relato estd construido dentro de una particular manera
de celebrar la navidad, asi que ésta es la motivacidn principal de todos los personajes y
por lo tanto su finalidad mas general resulta ser “pasarla bien”. En orden de protagonismo
y en relacién con tal motivacién y tal finalidad, se puede afirmar que los agentes
principales son las nifias vendedoras de rosas: Andrea, Judy y Cachetes, entre quienes
Monica tiene un especial liderazgo. Junto a ella interactian, Patty y los muchachos: Chinga
y Elkin, el novio de Ménica.

En segundo lugar se encuentran los hombres del barrio: “Don Héctor”, el zarco y
demads integrantes de la pandilla.

En tercer lugar estdn los familiares de las vendedoras de rosas: el espectro de la mama
de Modnica, la hermana, la mama de Andrea, el papa de Cachetes.

En cuarto lugar estan los habitantes del barrio y los habitantes de la calle, que
contribuyen a la construcciéon del contexto.
En esta obra juegan un papel importante el significado de la navidad para la cultura
colombiana; la violencia callejera, el significado de la familia para los colombianos, las
rosas como simbolo de galanteria.

Circunstancias: Circunstancias: Mdnica es huérfana de madre y vendedora de rosas en
los centros de diversion nocturnos del centro de la ciudad de Medellin. Ella lidera a un
grupo de nifias adolescentes, provenientes de hogares desajustados y que comparten
vivienda, los conflictos propios de su edad, los riesgos de la calle y las vicisitudes de la
noche. La vispera de navidad, regresa a casa, en su humilde barrio, porque alguien le ha
prometido regalarle dinero para comprar la ropa de estrenar y la pélvora para quemar,
como es la tradicién. En el barrio, el cufiado intenta violar a Ménica; “el Zarco”, enajenado
por la drogadiccion, primero le arrebata un reloj que le habia regalado un borracho y
luego la persigue para matarla porque aquel reloj se le daié. Ménica huye, vuelve al
centro de la ciudad y continta alucinando con la presencia de su madre muerta cada vez
gue inhala “Sacol”, una substancia obtenida industrialmente. Ménica logra pasar la
navidad pero el zarco la encuentra y la asesina mientras ella cree ir hacia el encuentroy el
amparo de su abuela.

229




CONTINUACION DEL CUADRO 8

ELEMENTOS METODOLOGICOS PARA LA COMPRENSION DE LA RCA.

CARACTERES TEMPORALES: Dado que, toda la historia transcurre entre la noche del 23y
el dia mas la noche del 24 de Diciembre e incluso la mafiana del 25, se describen con alto
grado de detalle los acontecimientos cotidianos vivenciados por los personajes durante la
navidad.

RECURSOS SIMBOLICOS: por una parte, la autoestima, el orgullo y la inclinacién, tres
actitudes de estos personajes; por otra parte, algunas palabras y expresiones significativas
dentro de aquel contexto cultural, que develan desde practicas hasta asuntos ético-
morales; y, en tercer lugar las practicas en si mismas, a manera de costumbres concretas
del grupo en esta historia.

ENTREVISTAS AL DIRECTOR: Se tendran en cuenta conversaciones personales con ocasién
de talleres y conversaciones impartidas por el director en diferentes ocasiones vy
diferentes ciudades de Colombia, ademas de las siguientes entrevistas:
http://www.asaeca.org/imagofagia/sitio/index.php?option=com content&view=article&i
d=131%3Aentrevista-con-el-director-colombiano-victor-gaviria&catid=40&Itemid=84, por
Naira Reinaga de Lima, revisada el 21 de Febrero de 2012.
http://www.revistanumero.com/18victor.htm, por Fernando Cortés, revisada el 21 de
Febrero de 2012.

TIPO DE INVESTIGACION CUALITATIVA: La Etnometodologia.
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5.5.5. La Vendedora De Rosas y las desgracias de la  vida en la calle.

En esta obra se destaca el énfasis puesto sobre las circunstancias de los
personajes. La gran circunstancia de todos ellos, vale subrayarlo, es la navidad,
gue es un valor, en este caso de orden cultural y en ella confluyen algunas
motivaciones, a las que se le dara atencion méas abajo, como la autoestima, el
orgullo y la inclinacién, las tres de caracter psicoldgico. Las pequefias finalidades
gue le dan fisonomia a la celebracién navidefia estdn circunscritas a la
materializacion de las costumbres concretas de los personajes dentro de ella. Es
decir que aunque los personajes tomen iniciativas, no tienen ni muestran un gran
margen de movilidad mas alla de las circunstancias, y esto marca fuertemente al
personaje principal, Monica. En este contexto se analizaran: 1- Los experimentos
irruptivos implicados en la realizacion de la obra, con los cuales la poblacion objeto
de estudio se observa a si mismos y, al mismo tiempo, la obra como tal se
presenta a los espectadores. 2- Algunas palabras y expresiones muy
significativas, a través de las cuales se develan rasgos del mundo de los
protagonistas. 3- algunas costumbres que diferencian e identifican al grupo del
grupo.4- Actitudes que diferencian a algunos individuos dentro del grupo.

Los experimentos irruptivos.

Victor Gaviria le conté a Fernando Cortés'?4 que el primer autor que ley6 en serio
fue Hans Cristian Andersen, luego que su padre le regalara la obra completa de
este escritor, por haber terminado el bachillerato. Eso explica un poco que la obra
La vendedora de rosas termine con un letrero que recuerda que ciento cincuenta
afos atras el escritor danés habia publicado un cuento acerca de una nifia,
titulado La vendedora de cerillas.

Ese letrero no esta alli como una precision innecesaria para explicar el relato.
Mas bien funge, no tanto para recordar una fuente de inspiracion, como si a
manera de intertexto zahiriente porque pese a que ha pasado el tiempo,
cambiaron los paisajes y las protagonistas, las historias son muy similares, la
miseria y la desesperanza contindan.

Ese letrero en si mismo convierte a la obra en un experimento contrastante
ante las tendencias glamorosas del cine y ante las visiones exageradamente

124 Cortés, Fernando. http://www.revistanumero.com/18victor.htm, revisada €l 21 de Febrero
de 2012.
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tiernas de la realidad social colombiana. Mas profundamente, es un desafio al
concepto grecolatino de belleza. La vendedora de Rosas es una obra plena en
este tipo de experimentos. De hecho, tanto los criterios como la técnica con que
fue producida la obra, son en si mismas una suerte de complejo experimento
consistente en reunir a varios jovenes para autoreferenciar sus propios
comportamientos en contraste con las formas de vida del comun de la gente. Esto
de por si marca un contraste con la cultura erudita. Victor Gaviria explico el
proceso de busqueda de actores, las visitas a asilos de adolescentes
contraventores, el encuentro con viejos conocidos cuyos comportamientos, por
contraste, ponen en evidencia la existencia de normas. El experimento irruptivo
empezaban con el anuncio de la noticia central que se le daba a los jovenes:
“Yamos a hacer una pelicula™?>,

Luego se hicieron entrevistas grabadas en video, conversaciones y notas;
después vinieron los ensayos, en los que los mismos jévenes contribuyeron a
identificar vivencias significativas y segun el mismo Gaviria, toda la informacion
recogida condujo a una sesion de cuatro dias durante los cuales, en compafiia de
Carlos Henao y Diana Ospina, dos coguionistas, se seleccionaron anécdotas que
fueron interpretadas, se combinaron las historias y se configuraron los personajes
con los que se construyé el guion de acuerdo con los criterios y las técnicas de la
guionizacion cinematografica. Esta obra es una autonarracion propiciada por el
director. El mismo le dijo a Naira Reinaga de Limal26 que “La vida de esos nifios
se escribe de una manera que solamente se hace visible si alguien quisiera
hacerlo y se toma el trabajo de que las voces de esos nifios sean escuchadas”. No
obstante, no sélo de escuchan sus voces sino que también se ven las intimidades
de sus comportamientos.

Desde sus primeras acometidas en el cine, Gaviria se percato de la riqueza
narrativa que se deriva del trabajo con actores naturales porque conocen su propia
realidad aunque no tengan formacion técnica, mientras que los actores
profesionales tienen esta Ultima pero no cuentan con las vivencias de los primeros.
Igualmente comprendié que recurriendo a los actores naturales podia entrar en
relacion con diferentes sectores sociales. Con ese criterio hizo sus primeras obras,

125 Cortés, Fernando. Entrevista citada.

126http://www.asaeca.org/imagof agi a/sitio/index.php?option=com content& view=article&i
d=131%3A entrevista-con-el -director-col ombiano-victor-gaviria& catid=40& Itemid=84,
revisada €l 21 de febrero de 2012.
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de medio metraje, como Los Musicos y La vieja guardia y el largometraje Rodrigo
D hasta llegar a la produccion de La vendedora de Rosas. Si bien hubo desde el
comienzo un guion estructurado clasicamente a partir de una adaptacion libre del
ya mencionado cuento La vendedora de cerillas, también hubo didlogos con los
protagonistas, convivencias con ellos, interpretaciones de ellos que permitieron
enriguecer al guion y sin duda el resultado es un relato provocador en su
exterioridad, sélidamente estructurado en el que Monica busca el amor de su
abuela pero no logra vencer a la fatalidad de la vida en la calle. Gaviria destaca la
emocionalidad con que los actores asumieron la realizacion del trabajo afirmando:
“los nifios, por ejemplo, que por primera vez iban a poder decir quiénes eran, algo
gue les hace mucha falta, pues son nifios muy poco reconocidos en el mundo”2’
Es interesante que Gaviria se refiera a los personajes como “nifios” porque “Don
Héctor” es un adulto, cuya invalidez hace pensar en traumaticas experiencias
pasadas, seguramente relacionadas con lo delincuencial. El es estratégico en las
decisiones que toma. No obstante también es un nifio si se tienen en cuenta, por
siniestros que sean la ludica y el delirio del mundo en el que se desenvuelve. Se
suele decir que el realismo como tendencia estética se orienta a denunciar los
problemas sociales pero resaltando los valores de quienes los vivencian. En ese
sentido, esta es una obra realista. En esta obra, si bien las vivencias, la
cotidianidad y las acciones de algunos personajes, como “El Zarco”, son violentas,
el objetivo de Monica, el personaje principal, no es la violencia. Lo que busca
Ménica es amparo y amor. Todos estos personajes son desamparados, pero la
obra va mas alla de cualquier justificacion ramplona de la violencia, mas alla de la
manida denuncia y de la exhibicion de la miseria para llegar a la intimidad de un
mundo, que por traumatico que sea es configurado por seres que tienen ilusiones.
El lenguaje de los personajes es grotesco y sus vivencias tristes y desoladas,
inclusive feas, si se comparan con las pretensiones burguesas de armonia pero
todo ello describe al mundo en que viven y por contraste, trasluce tanto sus
apegos a la vida como los horizontes de deshumanizacion que demarca la
sociedad del entorno.

Algunas palabras y expresiones muy significativas.

Gaviria mismo dijo que “he hecho esa pelicula desde un mundo de humanidad, el
de esos muchachos pelados que dicen, por ejemplo: “uy, mira ese botado”. Es esa
palabra la que interesa, la cual se relaciona con otra, y después con otra, y hay
toda una concepcion de mundo detrds de esas palabras. Es un mundo fragil,

127 Reinaga de Lima, Naira. Entrevista citada.
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invisible, pero extraordinariamente humano, y es esa experiencia la que estas
peliculas quieren dar a conocer al espectador'l?®, Ese es un planteamiento
etnometodolégico, aunque haya sido formulado intuitivamente. Si bien los
personajes hablan en espaiiol, existe entre ellos una jerga que los identifica y que,
sobre todo, les permite relacionarse. Dentro de la jerga hay palabras y hay
expresiones; hay palabras cuyo significado es local y conocerlo requiere
pertenecer al grupo o a los ambientes por los cuales transitan o habitan los
personajes. Entre estas palabras estan “Sacol”, “engalochado”, “gonorrea” y
“traido”. Palabras como esas son las que develan la existencia de un mundo que
va mas alla del deambular de estos nifios por las calles.

“Sacol” es, segun sabemos por informaciones externas a la obra, pegante
sintético amarillo, a base de benceno que, al ser inhalado impacta las células
cerebrales y provoca alucinaciones. En la obra se ve a algunas de las vendedoras
de rosas y a su grupo de amigos portando un frasco que, segun lo expresado por
los mencionados personajes, contiene sacol, y cuya embocadura acercan a la
nariz. El frasco con sacol es una pertenencia personal y precisamente la obra
empieza con un paneo desde los pies hasta la cabeza de un nifio que pronuncia
desvarios acostado en el antejardin de un edificio; poco después se sabe que tal
delirio se debe a los efectos del sacol, dado que entra en cuadro Mdnica
reclamandole por su frasco y entablando una conversacion al respecto.

La palabra “engalochado” es empleada para aludir a quien se encuentra en un
estado de embotamiento y enajenacion a causa del consumo de sacol. Tal alusién
no es despectiva ni censuradora sino a lo sumo considerada e inclusive
respetuosa dentro del contexto, como cuando Judy intenta tranquilizar a Monica,
guien manifiesta haber visto a la abuela cruzando la calle, diciéndole: “estas
engalochada, Monica”.

La palabra “Gonorrea”, si bien corresponde al conocido nombre vulgar de lo
gue en términos médicos es una infeccion venérea con bacterias tipo Gonococo,
en el contexto de la obra es empleada por los personajes para menospreciar a
algo o a alguien. EI menosprecio es una actitud frecuente de los personajes de
esta obra hacia sus rivales o sencillamente hacia lo que les causa alguna
incomodidad o molestia. En esta palabra subyace una, mas que ambigua, morbida
asociacion de los frutos de la sexualidad con lo patogénico y despreciable. Quizas
ella sea una substituta de lo que era la expresion “bastardo” en tiempos en que se

128 Reinaga de Lima, Naira. Entrevista citada.
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condenaba hipécritamente a las uniones que no eran confesionalmente maritales.
Esa ofensa queda desactivada por los hechos si se observa que, en la obra, es
evidente que muchos de estos jovenes han vivido con padrastros, madrastras y
hermanastros e incluso solitarios o abandonados. No obstante, o que importa en
este caso es la funcionalidad con que se emplea la palabra en mencion para
agredir ofensiva o defensivamente. Su uso es muy frecuente dentro del relato, casi
como un “leiv motiv” porque dentro de él los personajes deben desenvolverse en
entornos sociales hostiles o ellos mismos son agresivos, como ocurre con “el
zarco”, quien llama “gonorrea” a casi todos y fue llamado de la misma forma por
“Don Héctor” cuando este lo condend a morir.

La palabra “traido” es la mas conocida por los habitantes de Medellin, donde
se realizO esta obra cinematografica y donde se suele emplear coloquialmente
para referirse a un obsequio que se recibe, principalmente en navidad. Es decir
que su significado es simpatico. Sin embargo, en la jerga de los protagonistas del
relato que nos ocupa, tal significado experimenta una inversion de sentido, ya que
mediante ella las personas dejan de ser receptoras de obsequios para convertirse
en los obsequios mismos. De la gracia de quien recibe se pasa a la desgracia de
quien es regalado sin poder decidir por si mismo su destino y mucho menos su
destinatario. En esta direccion, se ofende a alguien llamandole “traido” porque se
le esta diciendo que no esta en la calle por su propia decisién y por lo tanto es
alguien carente de valentia, que es un valor muy significativo para los habitantes
de la calle. Asi un “traido” resulta ser un pelele despreciable y un insignificante que
puede ser eliminado, como la victima del equivoco en el que Elkin y su amigo
quisieron matar al acosador de Andrea pero apufalaron a un anénimo e inocente
vagabundo que dormia en un parque.

Precisamente una de las expresiones de estos nifios es pronunciada por “Chinga”,
un nifio de precoz trascendentalidad y de una apariencia fisica que lo hace de
“edad imprecisable entre los 8 y los 12 afios”, segun Gaviria. Monica lo encuentra
en una calle de aspecto turbio y, con su caracteristico tono protector, le inquiere
porqué anda descalzo si ella le regal6 dias antes unos zapatos. Entonces el chico
responde: “Sin casa para qué zapatos, para qué hijueputas”. Mediante esta frase
se interrelacionan dos actitudes ante la realidad: la decorosa de Monica y la
mordaz de Chinga porque, en efecto, la frase, mas que revelar una supuesta
conexion logica entre la tenencia de zapatos y la ausencia de casa, describe
intuitivamente no solo el desarraigo sino también un estoico desenmascaramiento
del pauperismo, subrayado por una interjeccion que menosprecia a cualquier
finalidad dada en esas circunstancias.
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Costumbres del grupo.

Las vendedoras de rosas tienen una estructura organizativa y una suerte de
deontologia por rudimentaria que sea. Vender rosas en la noche requiere que una
vendedora invente artimafias para entretener al vigilante de la entrada a un lugar
exclusivo, mientras otra colega se cuela a través de las barandas que dan a la
calle; requiere elogiar a las flores, a la feminidad de la novia y a la masculinidad
del novio hasta convencer a este Ultimo de que todas las rosas que ya compré son
inferiores a las que se le estan ofreciendo ahora; implica recibir golpes y
humillaciones provenientes de un vigilante; Vender rosas supone la existencia de
una especie de empresaria mayorista a la que hay que entregarle cuentas pero
gue también hace parte del grupo, y que como tal también consume sacol. “Me
parecié que las nifias tenian un principio organizador que suele poseer la mujer,
gue lo hacia muy hermoso ya que competia y trataba de organizar esa vida sin
orden, el caos del nifio abandonado. Las nifias generan una expectativa mayor, y
por lo tanto se vuelven mas heroicas que los nifios”, le dijo Gaviria a Neia Reinaga
de Limal?d,

Igual que muchos gremios, las vendedoras de rosas tienen habitos ociosos
gue estereotipan: “Ensacolarse” consiste en inhalar desde la embocadura de un
frasco el sacol contenido en él. Se puede llevar este frasco consigo, en la mano, o
se puede guardar en algun jardin o rincon de la calle, bajo el riesgo de que en ese
caso algun amigo pueda llegar a usarlo abusivamente. El sacol otorga cierta
identidad, y es reconocido por estos habitantes de la calle tal como el café o el
cigarrillo lo son para algunos tertuliadores o la cocaina, la marihuana y las drogas
en general para otros relativa o absolutamente censurados.

Frente a la censura y la condena esta la artimafia, que permite caminar sobre
el filo que separa a la legalidad de la ilegalidad. Es un juego: el vendedor de
“perico” se disfraza de laborioso vendedor ambulante; el comprador se camufla
entre los festivos transelntes nocturnos, y siempre hay que estar dispuestos a
huir, como las vendedoras de rosas huyen de los vigilantes; hay que huir entre las
sombras, de la policia, del enemigo o del violador, como le paso6 a Andrea.

No obstante, ese juego hace parte de la libertad que se vive entre luces de
neon, libertad de hacer cualquier cosa o de ir a cualquier parte, con sus riesgos,
como Judy con sus ocasionales amigos de sexualidad premeditada y ansiosa, a

129 Reinaga de lima Neira, entrevista citada.
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uno de los cuales ella tuvo que cortar para marcarle el limite de lo permitido. La
calle es escenario para la violencia, especialmente contra las mujeres, pero
también para las ilusiones y las frustraciones del romance, como el de Monica y
Elkin, intervenido por Patty con la complicidad de Judy.

Y si la calle y la noche son para vivir, también conviene tener un lugar donde
dormir, que no es lo mismo que tener la casa que tal vez reclamaria Chinga, por
ejemplo cuando le propuso a Moénica que se fueran a vivir juntos, pero si es un
refugio donde ser independientes, pese al hacinamiento, o anidar amores
contenidos como el que lloré Patty cuando Cachetes regresé a casa con su padre
y abandond al grupo de vendedoras de rosas. “La familia es una nostalgia
permanente en las nifias”, comentd personalmente Gaviria. “Los nifios son mas
errantes”. Las nifias alquilan un cuarto propio, conforman una familia de amigas,
cocinan y realizan practicas hogarefias que dejaron o nunca tuvieron antes.
Quizas esa misma nostalgia hace que Monica vaya a la casa, que es el lugar
donde se vive con la familia o donde se regresa a pasar la navidad, como lo
dictamina la costumbre. La navidad es una motivacion cultural, en este caso, la
mas marcada en todos los personajes de este relato y el barrio es el lugar donde
se concentran sus casas. En las calles estrechas del barrio se abigarran festones
y pesebres de proporciones estrambaoticas que combinan con las construcciones
gue se imbrican cuesta arriba, abajo y al lado mientras se mezclan las estridencias
de musicas que provienen de diferentes equipos de sonido y altoparlantes.

La costumbre también reza que la navidad debe ser festiva y en su
celebracion debe haber comida, bebida y re-encuentro con los seres queridos;
debe haber ropa nueva y quema de pélvora. Todos se proponen esas metas y
hasta la tantas veces insensible pandilla de “Don Héctor” se emociona y logra
robarse un chivo que destina a un sancocho.

Andrea vuelve a casa y acuerda las condiciones de su reintegro al seno
maternal. Mientras tanto, Mdnica, quien también habia regresado, huye del acoso
sexual de su cufiado y se encuentra asediada por la venganza demencial de “El
Zarco”, asi que retorna a la zona rosa. No consiguidé ropa para estrenar pero
compro pélvora, que compartié sin rencores con Patty, quien a su vez embobd su
soledad con el sacol. A contrapelo del espiritu reconciliador y alegre de la navidad,
esa noche encontré a Mdnica entre la angustia de ser perseguida y los delirios
“sacolicos” y nostalgicos por su madre protectora pero ya muerta. Monica vivid
como arrastrada por la brisa, vendedora de rosas, pudo ser ella misma una rosa
expuesta a la intemperie y a la indiferencia. Desamparada tras la muerte de su
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madre, traicionada por su novio, timada y asesinada por “el Zarco”, nacio y murio
como pasan tantos por el mundo, condenados a ser paupérrimos y anonimos.

Tal vez sea exagerado relacionar al destino de Monica con el sino tragico que
trazaba la tragedia antigua para sus personajes pero en este caso, Si bien no es
posible demostrar que unos dioses hayan delineado la inevitabilidad de su muerte,
si cabe sefialar que ella esta atrapada en sus circunstancias de marginalidad y
miseria, dentro de las cuales poco o nada se puede hacer para cambiar el rumbo
de una trayectoria vital. El sistema social es analogo al oraculo que dictamina el
porvenir y Monica realizé acciones nobles que racionalmente hubieran podido
llevarla a remontar el destino de pobreza con el que nacié marcada: Organizé a
las vendedoras de rosas, aprendi6 los esquemas de la vida adulta pese a ser una
nifia e intentd alejarse de la persecucion del Zarco, su perseguidor pero los
dictamenes el sistema oraculo son inmodificables.

El zarco fue un enviado terrible del sistema y cuando cumplié su tarea entre
estallidos de pdlvora, el mismo sistema (0 los mismos dioses o las circunstancias
—para utilizar la terminologia de la Red Conceptual de la Accion-) lo asesinaron a
él por medio de otros agentes: la pandilla de “don Héctor”, que lo arrojo a una
cuneta, donde al dia siguiente dos nifios lo encontraron por casualidad.

Tres actitudes: Autoestima, orgullo e inclinacion.

Dentro de la obra misma hay al menos tres trayectorias vitales diferenciadas. Uno
es la historia de Monica, en la que se resalta la autoestima de los habitantes de la
calle. Pese a que observar a Monica en la calle puede inducir a acomodarle un
estilo de vida totalmente desordenado, ella parece inspirar cierto respeto entre las
vendedoras de rosas y los nifios de la calle, y con cierto liderazgo les ofrece
pautas para organizarse al salir a vender flores, para convivir en el cuarto de
alquiler, para vestirse o para comportarse, como cuando le advierte a Judy que
puede llegar a tener inconvenientes a causa de su arriesgadas aventuras con los
hombres.

Por su parte, el espectro de la abuela como irrupcion en la propia vida de
Mébnica, como parte del delirio provocado por el “Sacol”, alucindbgeno que
consume, es un sintoma del desamparo contra el que lucha Monica; del dolor a
causa de la ausencia materna, nostalgia que ella lleva a cuestas pese a su
aparente fortaleza de espiritu. Por otro lado, sus sencillas finalidades, consistentes
en “estrenar” ropa y quemar pélvora en la navidad, por elemental que sea la
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primera y por barbara que nos parezca ahora la segunda, son también muestras
de la gran valoracion que ella le da a las cosas pequeiias en medio de las
carencias y la precariedad.

Complementariamente, la visita de Monica a la casa de su hermana explica el
ya aludido desamparo de la vendedora de rosas: La hermana la acoge aunque el
cufado desconfia de ella pero Modnica se queda porque lo que busca es la
memoria de su abuela. Su vida esta tan arruinada y triste como ha quedado la
alcoba de la abuela, de donde Modnica rescata un par de zapatos blancos, acaso
simbolo de apoyo para los pasos que ha dado y que dara en lo que le queda de
vida. Es en pleno delirio irruptivo y al mismo tiempo consolador, cuando la mano
libidinosa de su cufiado, a su vez, irrumpe sobre una de sus piernas e inicia el
asedio sexual que pone en evidencia el posible trauma familiar que tal vez la hizo
huir de la casa tiempo atréds, antes de iniciarse el relato que nos ocupa. Moénica
huyo hacia la calle no por falta de autoestima sino porque la tiene ... y mucha.

El desajuste familiar queda mas ampliamente expuesto en un segundo caso, el del
orgullo: la historia de Andrea, quien al comienzo de la obra y luego de una fuerte
discusion con su madre se fuga de la casa a través de una estrecha ventana que
da a la calle del humilde barrio. Al llegar a las calles lujosas de la ciudad, Andrea
acaso encuentra la familia que no tuvo en casa. Las vendedoras de rosas le
ofrecen albergue y le facilitan flores para que se inicie en el negocio que le
permitira vivir con la precoz independencia econdémica que necesita. Andrea
demuestra responsabilidad y astucia como vendedora; encuentra ambiente
propicio para la rebeldia, que expresa con agresividad verbal contra su madre; en
la calle puede caminar por donde quiere y hablar con quien quiera; en la calle
encuentra libertad y proteccion, como cuando Elkin y sus amigos ahuyentaron a
un eventual violador. Una visita a la casa exacerba los sintomas del desajuste
familiar: la incomprensién de la madre, el oportunismo del padrastro y, por su
puesto la insolidaridad de la propia Andrea, quien roba los patines de su pequefia
y antipatica hermana.

La reconciliacion de “Cachetes” con su padre, quien llega a la pension donde
vive con Andrea, Mdnica y Judy, aparece como un contrapunto que le da relieve al
desajuste familiar como asunto abordado por la obra. Sus amigas la despiden con
el dolor de haber perdido a una integrante de aquella familia “ad hoc”, al estilo de
tantas familias inducidas por las circunstancias de la vida contemporanea. Sin
embargo, en Moénica también hay una alegria interior por aquel re-encuentro y lo
expresa en su jerga juvenil murmurando “qué chimba un papa asi”. Por ultimo, el
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animo festivo y sentimental inspirado por la tradicion de la navidad funciona como
un acicate para la reconciliacion entre la madre y la hija, Andrea, quien aprovecha
para fijar las condiciones de su regreso a casa. En Andrea se sintetizan historias
de varias adolescentes, si nos atenemos a lo relatado por Victor Gaviria en una
conversacion personal.

Un tercer caso, el de la inclinacién, es la trayectoria vital de “El zarco”, que
permite considerar el contraste entre las inclinaciones individuales y las normas
aun entre quienes estan al margen de lo socialmente convenido. En un meandro
del barrio “El zarco”, en actitud caprichosa asesin6 a un muchacho para robarle un
poco de marihuana y “Don Héctor”, el lider del grupo reproch6é que el hecho
hubiera puesto en riesgo la celebracidon de la navidad que se avecinaba, dadas las
averiguaciones y persecuciones a que daria lugar; no obstante se abstuvo de
tomar cualquier medida, a expensas de una prudencia en el fondo complice. Mas
adelante “El zarco”, en cinica actitud, delante de “Don Héctor”, le tim6 a Mdnica un
reloj adornado con la irébnicamente fantasiosa figura de Mickey Mouse, que le
habia sido regalado por un borracho; don Héctor, primo de la vendedora de rosas,
aquella vez volvibé a permanecer rabiosamente tolerante por conveniencia. Luego,
de manera manipuladora, “El Zarco” le ofrecié a su pequefio hermano proteccion
incondicional y le pidio estar vigilante si alguien lo asesinara a €l para que cobrara
venganza en el futuro. Su madre lo sorprendid y le rechaz6é que ofreciera tales
consejos pero “El zarco” reacciond con mas chantajes afectivos. Después, cuando
bajo una precaria ducha el reloj se destifid, también se borro la patética ilusidon de
“El zarco”, quien en reaccion plena de ridicula avaricia, le endosé el supuesto
fraude a Monica y empez0 a perseguirla para cobrar venganza. En un momento
del relato narrativamente climatico, “El zarco” y un compinche atracaron a un
taxista; el zarco asesind innecesariamente al taxista y su compinche reaccioné
reprochandoselo, dentro de una paraddjica ética de bandido que roba pero no
mata, mucho menos la noche de navidad, cuando se sabia que el taxista era
esperado en casa por su familia. A su vez, “El Zarco”, sin otro referente que su
egoista y esquizoide instinto de conservacion atacé a su compinche y escap6. Ese
atague colmoé la tolerancia de “Don Héctor” ante las constantes contravenciones
de “El Zarco” a las pautas de cohesion de la pandilla y ordend perseguirlo para
eliminarlo.

Finalmente vale destacar la importancia de dos técnicas de indagacion para lograr
esta obra: una es la entrevista a profundidad llevada hasta la visita domiciliaria,
como se refleja en lo que Gaviria le dijo a Cortés: “Entonces yo les preguntaba por
todo, por todo. Por las mamés. Hablaba con las mamas, iba a sus casas... Todo,
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todo. Los detallitos... Todo era pelicula, todo es pelicula™®. La otra es la
observacion participante llevada hasta la convivencia, tal como el mismo director
lo sugirid: “Llega un momento en que la pelicula se vuelve una gran familia de
trabajo. Tenemos la expectativa de cumplir el objetivo de hacer la pelicula,
metiendo mucha esperanza y energia”.

5.6. EJERCICIO 6. OBRA CINEMATOGRAFICA : LOS ACTORES DEL
CONFLICTO.

Dirigida por Lisandro Duque y publicada en 2008.

5.6.1. Red conceptual de la Accion.

5.6.1.1. Agentes, motivaciones y finalidades.

Tres mimos callejeros, dos hombres y una mujer. Uno de ellos es padre soltero y
de clase media baja, los otros dos son novios y de clase media. Ellos desean
hacer una gira artistica en Espafia; en virtud de su oficio tienen una vision ludica
de cuanto sucede a su alrededor, pero también son algo realistas en tanto ese es
su trabajo y por tanto su medio de subsistencia. Empiezan siendo teatreros con un
poco de idealismo ingenuo, pasan por diferentes experiencias que les permiten
“aterrizar” y terminan siendo perseguidos politicos.

Alvaro es quiza, de los tres, el mas idealista de los tres, a juzgar por su
resistencia a abandonar ese tan poco rentable oficio pese a tener
responsabilidades econdmicas para con su hijo. Por lo mismo, es también el mas
osado al tomar la iniciativa de hablar con el mafioso y posteriormente tramar la
idea de fingir una desercion desde un grupo guerrillero, en cuyas ideas descree
pero cuya existencia utiliza como un elemento narrativo de su propia suerte.

130 Cortes, Fernando. Entrevista citada.
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Santiago, segln la acusacion de “gomelo” que le hace Alvaro, tiene una
familia que lo respalda aunque él esté aventurandose con el teatro; es romantico
con su novia y entregado a su pasion teatral.

De Tamara su condicion de extranjera bien puede sugerir un espiritu
juglaresco que se desenvuelve con bastante sentido comdn como cuando ayudé a
Santiago y Alvaro a conciliar para tomar la decision de impostar a unos desertores
0 cuando les ayuda a comprender que deben abandonar el pueblo a donde han
ido a parar.

-La guerrilla se presenta como un grupo por medio de sus acciones militares como
el retén en el que dejan pasar a los actores y luego se enfrentan al ejército; su
discurso  esquematizado , como cuando le exigen a Alvaro demostrar sus
aptitudes artisticas, frios al mantener retenidos aun gran cantidad de
secuestrados, incluido Alvaro. En principio parecen un grupo soélidamente
cohesionado pero la desercion de la guerrillera pone en evidencia que las
individualidades debilitan a tal solidez.

El comandante esta dedicado a sus operativos militares, cree en el esquema
de la revolucion para lo cual es pragmatico aunque resulta igualmente embaucado
por los actores.

Elisa, la guerrillera: Desea hacer la revolucion, aparenta ser ecuanime, tiene
carisma y don de mando; desempefia las tareas que le asigna su organizacion, sin
embargo deserta de ella buscando otro rumbo para su vida al hacerse novia de
Alvaro, uno de los actores.

Los paramilitares estan siempre vigilantes por medio de motociclistas y
transeuntes; se evidencia su prepotencia y mesianismo cuando asesinan al
mistico o0 secuestran a Santiago. Se sugiere que tienen nexos con los ganaderos
y con el ejército, a juzgar por las informaciones que manejan.

El comandante paramilitar es ultraconservador del orden, mesianico, violento
pero aun asi incapaz de detectar el fraude de los mimos.

El ejército cumple 6rdenes provenientes de Bogotd; sus integrantes son
desconfiados como cuando interrogan a Tamara; son aplicados en sus tareas pero
torpes. Pese a todas sus previsiones al final son burlados.
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El general es bastante racional pero respetuoso del mando civil; es
estratégico y cauto; no cree en la veracidad de los supuestos desertores y, sin
embargo, toma medidas.

El presidente esta interesado en terminar el conflicto; pero le preocupan de
manera especia las consecuencias politicas de lo que suceda; tiene don de
mando; no le cree a los supuestos desertores pero realiza una jugada politica
tomando las respectivas medidas de precaucion siguiendo el consejo del general.

El mafioso es adinerado, de gustos culturales de tipo intelectual, traficante de
drogas, anti-izquierdista y sarcastico; se presenta como un mecenas y desaparece
muy pronto al ser capturado en Espafia.

Aristébulo el posadero esta dedicado a su negocio, no se entrometerse en los
asuntos de sus huéspedes aunque es algo misterioso y escrutador. Sin duda fue
realmente sorprendido cuando el perro “descubrié” las armas en el patio de su
casa.

5.6.1.2. Las circunstancias.

Tres actores que desean hacer una gira artistica por Espafia acuden donde un
supuesto mecenas, quien les pide guardar unos libros, entre los cuales camufla
una arsenal. Los actores se enteran del comprometedor engafio y planean
hacerse pasar por guerrilleros que entregan sus armas.

Las negociaciones entre el gobierno y los supuestos guerrilleros se hacen en
medio de suspicacias y con la mediacion del sacerdote de un pueblo. Tanto los
guerrilleros como los paramilitares se percatan de la impostacion de los actores y
es, precisamente una guerrillera quien les advierte que deben abandonar su
propdésito.

Los actores y una guerrillera se devuelven para Bogota, su lugar de origen,
donde son esperados por los compinches del traficante armas que los embauco.
Los a

ctores y su amiga planean pedir asilo politico.
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5.6.2. Caracteres temporales y recursos simbdlicos

5.6.2.1. Caracteres temporales

El conflicto armado en las décadas de los 90 y los 2000 en Colombia, como
vivencia presente.

5.6.2.2. Recursos simbdlicos propuestos

Se proponen tres topicos: La guerra, la ludica y la impostacion.

La guerra incluye a las condiciones conflictivas del pais, al enfrentamiento
entre la guerrilla, los paramilitares y el estado colombiano, conflicto que sirven de
referencia para este relato; la ladica, que se expresa por medio del teatro y el
carisma de los actores; la planeacién, puesta en escena e impostacion, que es
practicada no solo por los actores sino por todos los personajes y abarca a la
mayor parte de la historia.

5.6.3. Tipo de investigacion cualitativa relacionad  a. La Teoria de roles

Este es un relato de muchos personajes individuales y colectivos, quienes
intentan, cada quien, desempefar de la mejor manera posible su rol frente a
quienes le observan y se juega su reputacion. Como se deriva del cuadro analitico
presentado en la reflexion sobre la investigacion cualitatival®l, la teoria de roles
es un método que se centra en el estudio de las interacciones y los didlogos
dentro de ciertas circunstancias como ocurre dentro del llamado “conflicto” en
Colombia. Existen varias tendencias dentro de la teoria de roles pero en el
presente este caso se consideran las siguientes afinidades: con Ervin Goffman’32
(1959/1981) en La presentacion de la persona en la vida cotidiana en la que
plantea que la realidad social puede ser entendida como una permanente puesta
en escena a la manera de una obra dramatuargica y dentro de ella los individuos

131 ver cuadro en la pagina...
132 Gofffman, Erving (1959/1981). The Presentation of Self in Everyday Life]], University of Edinburgh Social
Sciences Research Centre. Traducida al espafiol y editada en 1981 como La presentacion de la persona en la
vida cotidiana por Amorrortu, Buenos Aires.
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desempefian diferentes roles, entendidos estos como comportamientos
concordantes con una funcion o posicion social, para cuyo desempefio se requiere
obtener informacion previa acerca del escenario donde se desempefiard; con,
Merton132 (1964), quien en “Teoria y estructura sociales”, afirma que el desempefio
es lo que caracteriza a los personajes y que todos los individuos requieren un
grupo al cual pertenecen y otro desde el cual son observados; con Mead!34
(1934/1972), quien en Espiritu, persona y sociedad, aplicado a los nifios, afirma
gue el “Si mismo” se configura en parte mediante el juego, lo cual puede resultar
pertinente por tratarse de una obra basada en personajes que desempefian una
actividad ludica, en cuanto mimos. Segun el mismo autor, la otra parte del “si
mismo” de los nifios y, en este caso, de los mimos, es “el otro generalizado”, lo
cual permite reflexionar acerca de la interactuacion.

5.6.4. Entrevistas realizadas a Lisandro Duque, dir  ector de la obra.

Se estudiaron algunas entrevistas realizadas al director Lisandro Duque vy
publicadas en internet, a la luz de varios conversatorios personales realizados en
diferentes ciudades del pais y del exterior. Las entrevistas son las siguientes:1-
EFE. El Espectador, 2-Flower, Victor, 3-Herrera Mufoz, Marcos Fabian,4-
Kinetoscopio Cinéfagos.net, 5-Lopez Solorzano Liliana.

133 Merton, Robert (1949). Social Theory and social structure. Free Press. Traducida al espafiol y editada
en1964 como Teoria y estructura sociales por FCE, México.

134 Mead, G.H. (1934/1972) Mind, self and society, traducido al espafiol y editado en 1972 como Espiritu,
persona y sociedad. Paidos. Buenos Aires.
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Cuadro 9. Cuadro sintesis de la obra Los actores del conflicto

TiTULO DE LA OBRA CINEMATOGRAFICA: Los actores del conflicto.

RED CONCEPTUAL DE LA ACCION

Agentes: Tres mimos callejeros, dos hombres y una mujer. Uno de ellos es padre soltero
y de clase media baja, los otros dos son novios y de clase media. Alvaro, Santiago y
Tamara

La guerrilla, El comandante, Elisa, la guerrillera, Los paramilitares, el mistico, El
comandante paramilitar, El ejército, El general, El presidente, El mafioso, Aristébulo

Motivaciones y finalidades: Tres mimos callejeros, dos hombres y una mujer. Uno de
ellos es padre soltero y de clase media baja, los otros dos son novios y de clase media.
Ellos desean hacer una gira artistica en Espafia; en virtud de su oficio tienen una vision
[udica de cuanto sucede a su alrededor, pero también son algo realistas en tanto ese es
su trabajo y por tanto su medio de subsistencia. Empiezan siendo teatreros con un poco
de idealismo ingenuo, pasan por diferentes experiencias que les permiten “aterrizar” y
terminan siendo perseguidos politicos.  Alvaro es quiza, de los tres, el mas idealista de
los tres, a juzgar por su resistencia a abandonar ese tan poco rentable oficio pese a tener
responsabilidades econdmicas para con su hijo. Por lo mismo, es también el mas osado
al tomar la iniciativa de hablar con el mafioso y posteriormente tramar la idea de fingir
una desercién desde un grupo guerrillero, en cuyas ideas descree pero cuya existencia
utiliza como un elemento narrativo de su propia suerte. Santiago, segun la acusacion de
“gomelo” que le hace Alvaro, tiene una familia que lo respalda aunque él esté
aventurandose con el teatro; es romantico con su novia y entregado a su pasién teatral.
De Tamara su condiciéon de extranjera bien puede sugerir un espiritu juglaresco que se
desenvuelve con bastante sentido comun como cuando ayudd a Santiago y Alvaro a
conciliar para tomar la decisién de impostar a unos desertores o cuando les ayuda a
comprender que deben abandonar el pueblo a donde han ido a parar.-La guerrilla se
presenta como un grupo por medio de sus acciones militares como el retén en el que
dejan pasar a los actores y luego se enfrentan al ejército; su discurso esquematizado ,
como cuando le exigen a Alvaro demostrar sus aptitudes artisticas, frios al mantener
retenidos aun gran cantidad de secuestrados, incluido Alvaro. En principio parecen un
grupo sélidamente cohesionado pero la desercion de la guerrillera pone en evidencia
que las individualidades debilitan a tal solidez. EI comandante esta dedicado a sus
operativos militares, cree en el esquema de la revolucién para lo cual es pragmatico
aunque resulta igualmente embaucado por los actores. Elisa, la guerrillera: Desea hacer
la revolucién, aparenta ser ecuanime, tiene carisma y don de mando; desempefia las
tareas que le asigna su organizacion, sin embargo deserta de ella buscando otro rumbo
para su vida al hacerse novia de Alvaro, uno de los actores. Los paramilitares estan
siempre vigilantes por medio de motociclistas y transeuntes; se evidencia su prepotencia
y mesianismo cuando asesinan al mistico o secuestran a Santiago. Se sugiere que tienen
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CONTINUACION CUADRO 9

nexos con los ganaderos y con el ejército, a juzgar por las informaciones que manejan. El
comandante paramilitar es ultraconservador del orden, mesidnico, violento pero aun asi
incapaz de detectar el fraude de los mimos. El ejército cumple 6rdenes provenientes de
Bogota; sus integrantes son desconfiados como cuando interrogan a Tamara; son
aplicados en sus tareas pero torpes. Pese a todas sus previsiones al final son burlados.
El general es bastante racional pero respetuoso del mando civil; es estratégico y cauto;
no cree en la veracidad de los supuestos desertores y, sin embargo, toma medidas. El
presidente estd interesado en terminar el conflicto; pero le preocupan de manera
especia las consecuencias politicas de lo que suceda; tiene don de mando; no le cree a
los supuestos desertores pero realiza una jugada politica tomando las respectivas
medidas de precaucidon siguiendo el consejo del general. El mafioso es adinerado, de
gustos culturales de tipo intelectual, traficante de drogas, anti-izquierdista y sarcastico;
se presenta como un mecenas y desaparece muy pronto al ser capturado en Espafia.
Aristobulo el posadero esta dedicado a su negocio, no se entrometerse en los asuntos
de sus huéspedes aunque es algo misterioso y escrutador. Sin duda fue realmente
sorprendido cuando el perro “descubrid” las armas en el patio de su casa.

Circunstancias: Tres actores que desean hacer una gira artistica por Espana acuden
donde un supuesto mecenas, quien les pide guardar unos libros, entre los cuales camufla
una arsenal. Los actores se enteran del comprometedor engafio y planean hacerse pasar
por guerrilleros que entregan sus armas. Las negociaciones entre el gobierno y los
supuestos guerrilleros se hacen en medio de suspicacias y con la mediaciéon del
sacerdote de un pueblo. Tanto los guerrilleros como los paramilitares se percatan de la
impostacion de los actores y es, precisamente una guerrillera quien les advierte que
deben abandonar su propdsito. Los actores y una guerrillera se devuelven para Bogota,
su lugar de origen, donde son esperados por los compinches del traficante armas que los
embaucd. Los actores y su amiga planean pedir asilo politico.

ELEMENTOS METODOLOGICOS PARA LA COMPRENSION DE LA RCA.

CARACTERES TEMPORALES: El conflicto armado en las décadas de los 90 y los 2000 en
Colombia, como vivencia presente.

RECURSOS SIMBOLICOS PROPUESTOS: Se proponen tres tdpicos: La guerra, la ludica y la
impostacion. La guerra incluye a las condiciones conflictivas del pais, al enfrentamiento
entre la guerrilla, los paramilitares y el estado colombiano, conflicto que sirven de
referencia para este relato; la ludica, que se expresa por medio del teatro y el carisma de
los actores; la planeacidn, puesta en escena e impostacién, que es practicada no solo por
los actores sino por todos los personajes y abarca a la mayor parte de la historia.

ENTREVISTAS REALIZADAS AL DIRECTOR DE LA OBRA:Se estudiaron algunas entrevistas
realizadas al director Lisandro Duque y publicadas en internet, a la luz de varios conversatorios
personales realizados en diferentes ciudades del pais y del exterior. Las entrevistas son las
siguientes:1-EFE. El Espectador, 2-Flower, Victor, 3-Herrera Mufioz, Marcos Fabian,4-Kinetoscopio
Cinéfagos.net, 5-Ldpez Soldrzano Liliana.

TIPO DE INVESTIGACION CUALITATIVA: La Teoria de roles
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5.6.5. Los Actores Del Conflicto y la sobreactuaci  6n de los actores
reales.

Esta obra es considerada aqui como un ejemplo de narracion cinematografica en
la que desde el punto de vista ontologico, se hace énfasis en las circunstancias,
gue en este caso son de caracter conflictivo. Tales circunstancias seran vistas a
partir de tres recursos simbolicos: 1- La presentacion de los personajes en la
cotidianidad de la guerra. 2- La impostacién como desempefio de los personajes y
3- Los personajes y la busqueda ladica de si mismos.

La presentacion de los personajes en la cotidianida  d de la guerra.

Tres apasionados del teatro resultan involucrados en la guerra. Alvaro, con
responsabilidades paternales y de procedencia socioeconémica popular, los otros
dos, novios entre si, al parecer de clase media, aln manifiestan dependencias con
sus respectivas familias nucleares que, sin embargo nunca se ven. Santiago,
segln la acusaciéon de “gomelo” que le hace Alvaro, tiene una familia que lo
respalda, aunque él esté aventurandose con el teatro; de Tamara, su condicion de
extranjera bien puede sugerir un espiritu juglaresco que se desenvuelve con
bastante sentido comun para resolver situaciones cotidianas o conciliar las
discusiones entre Santiago y Alvaro.

Igualmente descriptiva del status socioeconémico de estos personajes, es la
escena en la que la madre de Andrés, el pequefio hijo de Alvaro, en una
exhibicion de mucho sentido comdn y algo de arribismo le reprocha al actor su
falta de sentido préctico, y lo conmina a conseguir dinero para enviar al nifio de
vacaciones a la isla de San Andrés, destino turistico de lujo para los bogotanos,
distantes del mar y a veces desdefiosos de los paisajes de los alrededores. La
presion psicolégica para corresponder al desafio econémico impulsa a Alvaro a
tomar las decisiones que lo introducen en las peripecias que afronta a
continuacion. Las afujias de lo cotidiano lo enredan con los problemas de la
nacién, en este caso, con la guerra.

Para analizar a Los Actores del conflicto es pertinente sefialar que Colombia
experimenta un conflicto social y armado hace seis décadas. Este conflicto ha
dado lugar a multiples discusiones politicas y académicas que, a su vez, han
generado un vocabulario que aspira a facilitar su comprension. Acogiendo cierta
terminologia de la teoria de roles aplicada a los estudios socioldgicos, se han
acufiado términos teatrales como “actores del conflicto” y "escenarios de paz“. Asi

pues, la expresion “Los actores del conflicto” al ser empleada como titulo de una
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obra cinematogréafica de ficcion, no deja de ser un recursivo sarcasmo a la teoria
social, a la politica y al mismo teatro. Lisandro Duque, guionista y director de la
obra mencionada dijo alguna vez que “Los artistas tenemos la obligacion de
reflexionar sobre la guerra”s5, refiriéndose, por supuesto al conflicto armado en
nuestro pais. En correspondencia con lo anterior, una buena cantidad de sus
escritos (el 60% segun €l mismo) en la columna periodistica que mantiene en el
semanario “El Espectador” de Bogotd, hace alusion a ese tema.

El proyecto para realizar esta obra fue técnicamente configurado a finales de
los 90, en momentos en que si bien se sabia de la gravedad del secuestro, aun no
habia una movilizacién significativa contra €l en la sociedad colombiana. El mismo
director afirmd que su intencion consistio entonces, en llamar la atencién
precisamente sobre ese fendbmeno pero, a diferencia de lo narrado en los
noticieros de television que se referian al secuestro de manera general, estadistica
o amarillista, él quiso hacerlo destacando el sufrimiento implicado por la pérdida
de privacidad y sus efectos sobre la afectividad, la cordura y hasta el control sobre
las funciones fisiologicas del organismo de un secuestrado.

Para aclarar mas la relacion entre esta obra y la sociedad colombiana
como obra teatral o, de manera mas amplia, como obra dramaturgica de tipo
cinematografico, cabe agregar que desde hace ya casi 25 afios los gobiernos
colombianos han nombrado a un funcionario denominado consejero de paz,
encargado de promover la busqueda de salidas a la situacion de guerra sugerida
por el mismo nombre de tal cargo.

En la obra el ambiente de guerra es cotidiano: los militares realizan un reten
para controlar el paso de la poblacion y alli identifican a los mimos, quienes
pasaban por el lugar. Posteriormente en ese mismo sitio, le tienden una
emboscada al ejército. Esta confrontacion es sugerida en off, acorde con un
criterio del director, quien con ocasion de otra obra suya, los nifios invisibles,
afirmé que no le gusta realizar escenas violentas que muestren directamente
hechos de sangre pero que no por eso se puede ocultar que tales hechos
suceden. Después los mimos remedan cdmicamente a los transeuntes en la plaza
de mercado del pueblo y piden apoyo econdmico pero pocas personas les
colaboran; un hombre energimeno, que a la postre resulta ser un paramilitar,
agrede a Santiago y luego humilla a los tres actores, a raiz de lo cual el pueblo por
fin reacciona aportando dinero, acaso por instintiva solidaridad con el débil.

135 Cinéfagos.net. Entrevista realizada a Lisandro Duque por la revista kinetoscopio.
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Al final del relato, en una metaforica solucion narrativa, ni los mimos se salen
con la suya ni el gobierno soluciona al conflicto. La subsecuente captura masiva
de mimos callejeros y hieraticos en Bogota es sinécdoque de una arrogante y
sistematica politica de represibn masiva en medio del desespero por haber
guedado en evidencia la ineptitud gubernamental. Menos figurada y al mismo
tiempo no menos sarcastica es la escena en la que los familiares de
desaparecidos y desplazados por los distintos actores del conflicto armado deben
esperar turno como si en lugar de ser victimas fueran beneficiarios. Lisandro
Duqgue comentd que el rodaje de las escenas del pueblo se iban a realizar en el
municipio de San Martin, departamento del Meta, al oriente de Bogota pero de
manera brutalmente reveladora, los paramilitares, hegemonicos en el lugar, no
permitieron que se filmara alli. Hubo que cambiar de locacion y las escenas se
rodaron en el municipio de Carmen de Apicala, departamento del Tolima, al
suroccidente de la capital. Acaso la obra dramaturgica fue vista como un hecho de
guerra.

La impostacion como desempefio de los personajes

Segun el propio Lisandro Duque, la idea para este guion surgié de un comentario
gue le hizo el ex consejero para la paz Jesus Antonio Bejarano, acerca de unos
“avivatos” que timaron al gobierno de turno, a finales de los afios 80, haciéndose
pasar por desertores de la guerrilla que a la postre nunca se entregaron'36, A partir
de alli ide6 una historia en la que tres mimos desean hacer una gira, en este caso
por Espafia pero en su modesta morada de aire bohemio los artistas callejeros se
enteran por medio de un noticiero de T.V. que el potencial mecenas resultdé ser
mafiosos y fue capturado irénicamente en “la madre patria”. El mecenas era un
impostor y en ese momento queda planteado el conflicto de los mimos porque
resultan involucrados en un trafico de armas. Sin saberlo se habian comprometido
a guardar un arsenal camuflado entre cajas de libros. De este modo surge un
oportunismo de los actores, justificado dramatdrgicamente.

Alvaro se entrevista con un reinsertado para que le aconseje acerca de como
proceder y asi él también reinsertarse. Esta conversacion evidencia no solo la
bisofiada del mimo sino también su desconocimiento de las dindmicas del
conflicto. Méas tarde, mas ilustrado, le propone la idea a sus compafieros de
comparsa y en esta discusion se revela que estos tres teatreros si bien no son
indiferentes frente al conflicto, tienen un sentido de ciudadania mas bien

136 Cinéfagos .net. Entrevista citada.
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emotivista y, en todo caso, desconocen los intringulis de la guerra. Sin embargo,
deciden asumir la impostacion. Acuerdan que se irdn para un pueblo “caliente”, es
decir, donde el conflicto sea especialmente efervescente. En correspondencia con
lo anterior, los mimos, ademas de pertenecer a su propio grupo teatral, deben
suponer cOmo son vistos en el ejercicio de impostacion en que se embarcan; ellos
suponen estratégicamente el rol del gobierno para negociar, tarea en la que el
también embaucado cura del pueblo juega el papel de coadyuvante coaccionado.
De manera analoga los guerrilleros tienen como grupo de referencia —negativa en
este caso- a los paramilitares y a la inversa.

La impostacion también caracteriza a lo largo de la obra a los paramilitares,
qguienes no revelan lo que realmente son: aparecen en motos rondando al parque,
visten de civil, se identifican como ganaderos. Se puede considerar en
correspondencia con el anterior planteamiento la siguiente frase de Lisandro
Duque: “me interesaba diferenciar a la guerrilla de los paramilitares, ambos
cometen desmanes pero me interesaba sefalar que los paramilitares son unos
bandidos, psicOpatas y asesinos”. Por esa via el comportamiento de los actores se
desvia del marco de las conductas adaptativas y se inserta en el seno de una
sociedad que al no estar bien integrada se encuentra dispersa. A propésito de esa
dispersion: el comandante guerrillero aparenta audacia, estd dedicado a sus
operativos militares, cree en el esquema de la revolucién para el cual es
pragméatico, aunque embebido en su esquematismo a la postre resulta
candidamente embaucado por los actores, quienes no son propiamente
revolucionarios; Elisa la guerrillera desea hacer la revolucion, aparenta ser
ecuanime, tiene carisma y mando asignado; desempefia las tareas que le indica
Su organizacion y sin embargo deserta de ella buscando otro rumbo para su vida,
acaso el que en el fondo siempre ha buscado. Ella se hace novia de Alvaro y
aunque en la obra este romance no nace ni se desarrolla con mucha intensidad
dramaturgica, parece sustentarse mas bien en una conveniencia mutua -muchos
son los caminos para entrar en el amor o para salir de la soledad-; el ejército
cumple érdenes provenientes de Bogota, sus integrantes son desconfiados, son
aplicados en sus tareas pero torpes porque pese a todas sus previsiones al final
son burlados; por su parte, el general es bastante racional, aparentemente
respetuoso del mando civil pero es estratégico y le apuesta a las dos caras de la
moneda; el presidente esta interesado en terminar el conflicto pero mas alla de su
aparente ecuanimidad y pacifismo le preocupan de manera especial las
consecuencias proselitistas de lo que suceda, tiene mando legal, no le cree a los
supuestos desertores y se la juega tomando las respectivas medidas de
precaucion siguiendo el consejo del general pero al final, por su intermedio el fisco
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nacional resulta birlado; Aristobulo, el posadero, esta dedicado a su negocio, no se
entremete en los asuntos de sus huéspedes aunque se muestra como un
perspicaz escrutador. No obstante, fue realmente sorprendido en su falta de
malicia cuando el perro “descubri6” las armas que los actores impostores
enterraron en el patio de su casa.

Mientras tanto, en el parque principal del pueblo se realiza la impostacion que
han preparado conjuntamente todos los actores de la realidad aun sin ser
conscientes de aquella sinergia. Esperan la supuesta entrega de un supuesto
comandante con sus secuaces pero alli queda revelada la farsa: nadie le iba a
cumplir a nadie, cada quien se sobreactud y el resultado fue un estridente
espectaculo, del cual saca partido la obra cinematogréafica para desarrollarse en
forma de comedia. Para todos los actores de la realidad es mas importante su
propio desempefio que la solucion al conflicto. Los Unicos que avanzan hacia el
reconocimiento de lo que son en “si mismos” son los tres mimos mas Elisa,
retirada de la guerrilla, quienes llegan a reconocer el momento en que deben salir
de aquel pueblo. Al regresar a su casa en Bogota descubren que también son
buscados por los mafiosos. A partir de ese momento ya no necesitan impostar
porgue que ya se les reconoce; ahi si son perseguidos con causa aunque eso
tampoco les garantiza encontrar la entrada a su realizacion profesional.

Entre gestacion y realizacion, “Los actores del conflicto”, tardo 10 afios en
materializarse, lo cual, dicho sea de paso, insinta la cantidad de vicisitudes a las
gue estad sometida la produccion cinematografica particularmente en Colombia.
Durante este tiempo, el pais despertdo ante el fendmeno del secuestro. No
obstante el secuestro persiste y, por tanto el tema de la obra y su planteamiento
mantienen vigencia en el 2009, fecha en que se realiza esta nota. Al recrear
situaciones sarcésticas la obra bien puede generar un distanciamiento con cierta
cercania técnica a la dramaturgia de estirpe brechtiana, a partir de la cual el
espectador se concientiza de estar observando una puesta en escena que no
puede dejar de contrastar con lo que esta viviendo en la realidad.

Los personajes y la busqueda ludica de si mismos

La dimension sarcastica ya sefialada en el titulo de la ficcibn que se alude, bien
puede estar fungiendo como tropo para sefalar también que en el conflicto
colombiano todos los protagonistas quieren destacarse ludicamente (valdria decir
gue quieren “sobreactuarse”) venciendo a sus rivales y por ello cada uno habla y
hace lo que cree sin tener en cuenta a los demas. El resultado es una suerte de
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festival de comparsas en la que todos son actores no solo en sentido sociolégico
sino también dentro de las connotaciones de una puesta en escena comica y a
veces en tono de farsa.

En la primera escena los mimos, que aparecen como actores que dicen
parlamentos, exhiben con intencidn irénica, una obra panfletaria evocadora del
teatro universitario de los afios setenta ante un mecenas que evidentemente
reniega de las ideas de izquierda.

Estos mimos parecen ser una metafora de la poblacion que sobrevive por via
de las actividades de “rebusque” de recursos en medio de la precariedad y la falta
de oportunidades. Més adelante, en un delirio de supervivencia, los actores llegan
a aceptar la idea segun la cual si “juegan” a ser desertores de la guerrilla pueden
asilarse en otro pais y realizar su anhelada gira. La obra, pues, se propone como
una alternativa narrativa frente a otros tipos de narracion sobre lo que constituye
de por si una narracion del devenir social en Colombia.

En la obra, los mimos, por medio de su actividad Iudica, imitan a otros
mientras se arriesgan su propia suerte. Ellos, personajes urbanos que inicialmente
no tienen nexos practicos con el conflicto armado, entran en él como si se tratara
de un ejercicio en el que bastara con alcanzar verosimilitud, como asumiendo que
con sus habilidades teatrales les iban a creer facilmente sus supuestas
intenciones de desertar. En este juego los personajes, igual que lo hacen los
nifios, exploran las actitudes de los otros hacia ellos. Poco a poco, los actores,
logran imitar algunos comportamientos de la guerrilla y aprenden a desenvolverse
en una zona donde coexisten los guerrilleros, los paramilitares y el ejército. Cada
actor tiene su propia técnica para presentarse y mostrar su rol en la sociedad; en
la vida, igual que en una obra teatral los personajes se presentan ante los demas
por medio de lo que hacen y de lo que dicen.

En tonica de humor negro introducido dentro de la cotidianidad, un
vehiculo fantasmal plagia a un yoga que merodea inofensivamente por el pueblo
obsequiando incienso. Poco después los vecinos del pueblo encuentran el
cadaver del yoga. Todos saben que fueron los paramilitares, quienes, a su vez,
tienen informaciones oficiales y no oficiales de cuanto acontece en el pueblo. Ese
es un juego siniestro.

La presencia de tres mimos co-protagonicos permite que, a su vez, cada uno
de los actores militares del conflicto ponga en juego sus técnicas de imposicion: en
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el curso de esta dinamica a Alvaro lo secuestra Elisa la guerrillera, a Santiago lo
rapta el mismo paramilitar que lo maltraté en la plaza de mercado; a Tamara la
interroga el ejército.

La interaccion, que en esta obra va y viene de lo ludico a lo reglamentado,
recurre a varios lenguajes en distintas etapas: la expresion verbal mediante el
cual los mimos desarrollan su propia vida cotidiana, el gesto significante o
expresion no verbal, caracterizador de los mimos, mas la accién en si misma,
derivada de las decisiones o casualidades en que se involucran los personajes
dentro de la trama.

En esa misma clave y mediante una puesta en escena bastante soportada en
los dialogos, a Alvaro la guerrilla lo lleva a un campamento donde hay decenas de
secuestrados hacinados, humillados, en régimen carcelario para recibir la
alimentacion; un secuestrado que reprocha que los programas radiales para
secuestrados los emitan a altas horas de la noche, como si ellos no durmieran. El
desea ansiosamente desde varios dias atras, escuchar un mensaje de su hijo por
medio de la radio pero llegado el momento se queda dormido, después llora
desconsoladamente; otro secuestrado ha perdido el juicio y se la pasa contando
las cuadriculas de una malla de volibol; entre los cautivos hay una miscelanea de
roles sociales confinados sin posibilidad de enriquecer sus interactuaciones
aunque estén juntos. El cautiverio transforma a la ludico en tortura e impone
desempefios que frustran la posibilidad de explorar o dejarse explorar por los
otros, por los compafieros de juego.

A Alvaro le corresponde experimentar la interactuacion mas valiosa y
significativa desde el punto de vista de la intencionalidad comunicativa de la obra:
apremiado por sus necesidades fisiolégicas de evacuacion, Julia, una guerrillera
qgue lo vigila le pregunta si su necesidad es solida o liquida. En un momento el
papel higiénico y en otro el cepillo de dientes adquieren nivel de bienes suntuarios.
Luego de un traumatico encuentro de temperamentos con sus respectivos
captores los tres mimos se re-encuentran y comprenden que el juego ha
terminado y que deben huir. La teoria de roles, que surgié para explicar de manera
funcionalista a la sociedad, sirve en esta obra de soporte conceptual para criticar
al status quo, que en este caso no estd determinado solo por las dinAmicas
estatales y de las culturas dominantes sino también por las acometidas barbaras o
estridentes de los detractores del establecimiento.
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5.7. EJERCICIO 7. OBRA CINEMATOGRAFICA : NUESTRA VOZ DE TIERRA,
MEMORIA'Y FUTURO.

Escrita y dirigida por Martha Rodriguez y Jorge Silva y publicada en 1981.

5.7.1. Red conceptual de la accion.

5.7.1.1. Agentes, motivaciones y finalidades.

Los indigenas del pueblo Kokonuco: tienen, en primer lugar, motivaciones de
caracter cultural debido a su relacion con la tierra, segun ellos mismos lo
expresan. Esta relacion les determina emociones, sentimientos de pertenencia y
arraigo. lgualmente hay motivaciones de caracter historico debido precisamente al
arraigo ancestral de su cultura en aquel territorio, lo cual determina razones
politicas para luchar por sus derechos y por la tierra misma. Estas motivaciones
son visibles tanto en los individuos que hablan y lideran como en los integrantes
de la comunidad que participan en las marchas, tomas de tierra y practicas
cotidianas. Es de suponer que estas son las mismas motivaciones de los
guambianos, quienes aparecen como parte de las marchas y otras actividades
multitudinarias.

Las finalidades se expresan en los lideres como la lucha por la tierra, la
pervivencia en ella y, en algunos momentos como la lucha por la toma del poder
del estado. Sin embargo, lo mismo que con las motivaciones, los integrantes de la
comunidad visibilizan a tales finalidades en las tomas de tierras, en la participacion
en las marchas y en las practicas cotidianas de supervivencia.

El diablo: Sus motivaciones no son claramente expuestas, salvo si se da por
sobre-entendida la naturaleza malvada que le atribuye el imaginario catolico. En
cambio son mas visibles sus finalidades, dada la vigilancia osada y desafiante que
ejerce en las montafas; los merodeos atemorizantes cuando segun los indigenas,
se deja escuchar o ver en las noches cerca a sus casas, el trato que realiza con el
terrateniente.
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El terrateniente: aunque no se le escucha hablar ni interactuar, excepto cuando
realiza un trato con el diablo, es de suponer que, de acuerdo con el discurso de la
obra, al terrateniente lo motiva la extraccién de lucro a partir de la explotacién de
la tierra y de los indigenas. Igualmente es de suponer que tiene motivaciones
analogas a las de los conquistadores espafioles, a juzgar por las yuxtaposiciones
entre imagenes de la estatua del conquistador y el personaje alegoérico que
encarna al terrateniente.

La realizadora: asumiendo que la “voz en off” es una manera o técnica mediante la
cual una voz narradora se introduce en un relato (ya que hablar es una forma de
realizar una accion), al iniciarse la obra, la voz de la realizadora expresa una
motivacion historico-politica al afirmar que desde la colonia, la cruz y la espada
han oprimido a los indigenas.

Debido a que esta voz no vuelve a aparecer, se puede afirmar que la finalidad de
la realizadora queda plasmada precisamente en esa afirmacion denunciadora y al
mismo tiempo, con aire de proclama.

5.7.1.2. Circunstancias.

La obra inicia con un aserto de la realizadora, mediante voz en off, en el que se
plantea una continuidad entre el despojo que realizaron los conquistadores y la
situacion actual de los indigenas. A partir de alli se le da lugar a varios testimonios
de los indigenas sobre la fisonomia del diablo y el relato de esta leyenda basada
en la tradicién oral, articula buena parte del relato de toda la obra, estableciendo
primero una correspondencia identitaria entre el diablo y el terrateniente v,
después, entre el terrateniente y el conquistador. Recurriendo a una estructura
paralela, se intercalan diferentes aspectos de la relacion antropoldgica de los
indigenas con la tierra, sus practicas cotidianas, su fisonomia y la recuperacion de
tierras. Esto Udltimo conduce a resaltar la existencia y la movilizacion de los
indigenas organizados en el Consejo Regional Indigena del Cauca y en
confrontacion con el estado, que somete a tortura a algunos de sus dirigentes.
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5.7.2. Caracteres temporales y recursos simbdlicos.

5.7.2.1. Caracteres temporales.

Las luchas indigenas desde la conquista, la creacién del CRIC, las recuperaciones
de tierras por parte de los indigenas, el estatuto de seguridad, las tensiones entre
el estado y las ideas socialistas.

5.7.2.2. Recursos simbolicos propuestos.

1- El diablo como representacion alegorica, atemorizadora, que tiene su origen en
el imaginario catdlico y que se asocia al conquistador y al terrateniente,
usurpadores de la tierra; 2-El conocimiento ancestral y la historia como motivadora
de un sentimiento proclive a la lucha; 3- La organizacion indigena como
materializacion de un imaginario confrontador del estado.

5.7.3. Tipo de investigacion cualitativa relacionad  a: La IAP.

La IAP es una metodologia de investigacién que fue potenciada por el colombiano
Orlando Fals Bordal3” en la década de los sesenta y consiste en propiciar la
participacién de los sectores sociales marginados y pobres en la indagacién sobre
las causas de los problemas mas apremiantes para su supervivencia.

La IAP prioriza la necesidad de comprender tales problemas por encima de
las preocupaciones de la ciencia que se estudia en las academias y universidades,
de tal manera que se orienta a la denominada “Ciencia de los pobres”, aunque se
valga del conocimiento académico precisamente para ayudar a solucionar los
problemas de aquellas personas.

137 Fals Borda fue un socidlogo colombiano que revitalizé las metodologias participativas aplicindolas a la
realidad colombiana, especialmente a las complejidades de la cultura costefia. Su teorizacion al respecto se
encuentra en varios de sus libros pero la confirmacion de esta metodologia tuvo lugar en el primer congreso
mundial de IAP realizado en Cartagena, Colombia, en 1977.
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La IAP implica no solo una actitud epistemoldgica sino también ética y
politica, debido a que problematiza la realidad, pero ademas, busca alternativas
desde el saber comunitario que promueve la organizacion de los marginados para
buscar soluciones no solo por medio de alternativas técnicas sino también
mediante la organizacion de las personas, la gestion de proyectos e incluso la
confrontacion al estado.

Por esto dltimo, la IAP no se limita a buscar soluciones que reformen a los
problemas que plantean la marginacion y la pobreza sino que se propone
transformar a las estructuras sociales, razén por la cual muchos académicos
consideran que es mas una metodologia de activismo social y politico que de
investigacion cognoscitiva.

La obra Nuestra voz de tierra, memoria y futuro, no fue realizada propiamente
a manera de una autonarracion elaborada por los propios indigenas, sino mas
bien desde el punto de vista de los realizadores, Martha Rodriguez y Jorge Silva,
qguienes, claro estd, se identificaron con los intereses de los sujetos que
registraron y sobre cuyas vidas elaboraron este relato.

No obstante, se puede considerar que esta obra se relaciona con la IAP
debido a que, por una parte, es una aproximacion cognoscitiva a la historia, la
cultura y la tenencia de la tierra en una comunidad indigena, que es una poblacion
pobre y marginada; por otra parte, aunque no promueve propiamente una
organizacion comunitaria, alrededor de la obra como proceso de investigacion, si
conto con la colaboracién logistica de aquellas comunidades para su filmacion y
tanto durante el proceso como en el relato final, evidencia un apoyo abierto al
Consejo Regional Indigena del Cauca, donde se realiz0; en tercer lugar, cuestiono
a la estructura de la propiedad de la tierra, a la sociedad y al estado hasta, incluso,
terminar permitiendo que alguien arengara una transformacién de tipo socialista,
gue era la propuesta radical mas conocida que se podia hacer en los afios en que
se realizé la obra, con lo cual esta es, ademas de un documento etno-
antropoldgico-historico, una obra de denuncia social y politica.

5.7.4. Entrevistas a Martha Rodriguez y Jorge Silva
Ospina, Luis.

Lecturas Dominicales del periédico El Tiempo. Paginas 51-55.
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En la pagina siguiente se presenta el cuadro sintesis en el que se aplican las
relaciones operativas para analizar a la obra.
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Cuadro 10. Cuadro sintesis de la obra  Nuestra voz de tierra, memoria 'y
futuro.

TiTULO DE LA OBRA CINEMATOGRAFICA: Nuestra voz de tierra, memoria y futuro.

RED CONCEPTUAL DE LA ACCION

Agentes: Los indigenas del pueblo Kokonuco, El diablo, El terrateniente, La realizadora

Motivaciones y finalidades: Los indigenas del pueblo Kokonuco: tienen, en primer lugar,
motivaciones de cardcter cultural debido a su relacién con la tierra, segun ellos mismos
lo expresan. Esta relacidon les determina emociones, sentimientos de pertenencia y
arraigo. Igualmente hay motivaciones de cardcter histérico debido precisamente al
arraigo ancestral de su cultura en aquel territorio, lo cual determina razones politicas
para luchar por sus derechos y por la tierra misma. Estas motivaciones son visibles tanto
en los individuos que hablan y lideran como en los integrantes de la comunidad que
participan en las marchas, tomas de tierra y practicas cotidianas. Es de suponer que
estas son las mismas motivaciones de los guambianos, quienes aparecen como parte de
las marchas y otras actividades multitudinarias.

Las finalidades se expresan en los lideres como la lucha por la tierra, la pervivencia en
ella y, en algunos momentos como la lucha por la toma del poder del estado. Sin
embargo, lo mismo que con las motivaciones, los integrantes de la comunidad visibilizan
a tales finalidades en las tomas de tierras, en la participacién en las marchas y en las
practicas cotidianas de supervivencia.

El diablo: Sus motivaciones no son claramente expuestas, salvo si se da por sobre-
entendida la naturaleza malvada que le atribuye el imaginario catélico. En cambio son
mas visibles sus finalidades, dada la vigilancia osada y desafiante que ejerce en las
montafas; los merodeos atemorizantes cuando segun los indigenas, se deja escuchar o
ver en las noches cerca a sus casas, el trato que realiza con el terrateniente.

El terrateniente: aunque no se le escucha hablar ni interactuar, excepto cuando realiza
un trato con el diablo, es de suponer que, de acuerdo con el discurso de la obra, al
terrateniente lo motiva la extraccién de lucro a partir de la explotacién de la tierra y de
los indigenas. Igualmente es de suponer que tiene motivaciones analogas a las de los
conquistadores espafioles, a juzgar por las yuxtaposiciones entre imagenes de la estatua
del conquistador y el personaje alegdrico que encarna al terrateniente.

La realizadora: asumiendo que la “voz en off” es una manera o técnica mediante la cual
una voz narradora se introduce en un relato (ya que hablar es una forma de realizar una
accion), al iniciarse la obra, la voz de la realizadora expresa una motivacién histdrico-
politica al afirmar que desde la colonia, la cruz y la espada han oprimido a los indigenas.
Debido a que esta voz no vuelve a aparecer, se puede afirmar que la finalidad de la
realizadora queda plasmada precisamente en esa afirmacidon denunciadora y al mismo
tiempo, con aire de proclama.

260



CONTINUACION DEL CUADRO 10

Circunstancias: La obra inicia con un aserto de la realizadora, mediante voz en off, en el
gue se plantea una continuidad entre el despojo que realizaron los conquistadores y la
situacién actual de los indigenas. A partir de alli se le da lugar a varios testimonios de los
indigenas sobre la fisonomia del diablo y el relato de esta leyenda basada en la tradicion
oral, articula buena parte del relato de toda la obra, estableciendo primero una
correspondencia identitaria entre el diablo y el terrateniente y, después, entre el
terrateniente y el conquistador. Recurriendo a una estructura paralela, se intercalan
diferentes aspectos de la relaciéon antropolégica de los indigenas con la tierra, sus
practicas cotidianas, su fisonomia y la recuperacion de tierras. Esto ultimo conduce a
resaltar la existencia y la movilizacién de los indigenas organizados en el Consejo
Regional Indigena del Cauca y en confrontacién con el estado, que somete a tortura a
algunos de sus dirigentes.

ELEMENTOS METODOLOGICOS PARA LA COMPRENSION DE LA RCA

CARACTERES TEMPORALES: Las luchas indigenas desde la conquista, la creacién del
CRIC, las recuperaciones de tierras por parte de los indigenas, el estatuto de seguridad,
las tensiones entre el estado y las ideas socialistas.

RECURSOS SIMBOLICOS: 1- El diablo como representacién alegérica, atemorizadora, que
tiene su origen en el imaginario catélico y que se asocia al conquistador y al
terrateniente, usurpadores de la tierra; 2-El conocimiento ancestral y la historia como
motivadora de un sentimiento proclive a la lucha; 3- La organizacién indigena como
materializacién de un imaginario confrontador del estado.

ENTREVISTAS AL DIRECTOR: Ospina, Luis. Lecturas Dominicales del periddico El Tiempo.
Paginas 51-55.

TIPO DE INVESTIGACION CUALITATIVA RELACIONADA: La IAP.
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5.7.5. Nuestra Voz De Tierra, Memoria Y Futuro. La tierra, el diablo, la
propiedad privada y el estado.

Esta obra tiene la singularidad de dar relevancia a todos los componentes de la
red conceptual de la accion. Los agentes principales, que en este caso son los
indigenas y el diablo-terrateniente adquieren una gran fuerza por relacionarse con
valores culturales e histéricos muy significativos para Colombia: la multietnicidad y
la pluriculturalidad. La motivaciones, precisamente de caracter historico y cultural,
han marcado y contribuido a forjar la identidad de buena parte de los colombianos,
mientras que la lucha por la tierra ha constituido una de las finalidades sociales
aun no resueltas. La lucha de los indigenas y sus practicas cotidianas, en el marco
de un estado denunciado por la obra como represivo e inequitativo, constituyen
unas circunstancias conflictivas e intensas.

Este andlisis se realizara a partir de los siguientes aspectos, en los que se
involucran tanto caracteres temporales como recursos simbolicos: 1- El diablo
como representacion alegoérica, atemorizadora, que tiene su origen en el
imaginario catolico y que se asocia al conquistador y al terrateniente, usurpadores
de la tierra; 2-El conocimiento ancestral y la historia como motivadora de un
sentimiento proclive a la lucha; 3- La organizacion indigena como materializacion
de un imaginario confrontador del Estado.

El diablo: Esta es una obra problematizadora desde el comienzo. Empieza con
una denuncia verbal directa de la presencia usurpadora de los extranjeros en el
continente, mientras destaca en planos cerrados y de mucha delicadeza
fotografica a una espada isomorfica con una cruz, en evidente denuncia de la
combinacion estratégica del evangelio con la violencia. Seguidamente el punto de
vista del discurso de la obra queda mas claro aiun con la voz en off de la
realizadora sefialando la continuidad entre la conquista espafiola y la explotacion
actual de los terratenientes.

Aunque Martha Rodriguez, co-realizadora de la obra, en diversos coloquios
ha sido defensora del género documental como opcidbn de préactica
cinematografica asequible en Latinoamérica, valida en este caso la introduccion de
algunos elementos de ficcibn como algo que apoya y no afecta al trabajo
documental, dado que resultaba necesario recurrir a ellos para aludir a una
leyenda. En efecto: una calavera envuelta en girones introduce a la
representacion del diablo por medio de un personaje que tiene una mascara,

corbata, chaqueta oscura y pantalones claros. Se trata de un individuo elegante
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gue se mueve con agilidad por las brefias, como un ejemplar caprino. Llama la
atencion que la mascara es al parecer de lana, con lo cual la plasticidad de lo
horrendo se distancia un poco de la iconografria catllica y se instala en la
artesania regional.

La voz en off de la narradora describe la indumentaria de los conquistadores
mientras se ven planos de detalles de una efigie de Sebastian de Belalcazar. Esas
sinécdoques visuales, evocadoras del montaje de atracciones de estirpe
eisensteniano, le dan especial fuerza al enunciado que sigue: los conquistadores
se parecen a la encarnacion del diablo. La voz en off de un indigena afirma que el
diablo se parece a un carabinero y las espuelas del conquistador coinciden con las
estrellas de la estatua. Para los indigenas el diablo parece ser una presencia
cotidiana. Ellos afirman reconocer indicios de su presencia cuidando al ganado. La
camara recorre parsimoniosamente con un movimiento ascendente las botas del
carabinero, que es el referente mas cercano que tiene el indigena. La
comparacion con el conquistador es un acometida de los realizadores incitando a
la historizacion de lo ideoldgico.

La alegoria del diablo sostiene a buena parte del relato y esto es
particularmente interesante porque si bien la leyenda hace parte de la tradicion
oral, y por tanto de la realidad, no se ve la fisonomia de los indigenas
entrevistados y la narracion recurre a la personificacion ficticia del diablo y a la
puesta en escena.

El terrateniente es otra caracterizacion lograda de manera ficticia y se
corresponde con el imaginario segun el cual las personas adineradas son blancas.
Con sombrero de copa que evoca al “Tio Sam” (aunque ni siquiera se le nombre),
mira con arrogancia y viste a lo inglés, con saco y corbata. El terrateniente
merodea a caballo por la hacienda e infunde tanto temor terrenal como el miedo
“metafisico” que generan los pasos que se le escuchan al diablo en las noches,
cuando aparentemente transita por los corredores. El terrateniente, sin nombre ni
relieve humano es acusado por las voces de los indigenas entrevistados, de
realizar pactos con el diablo, quien le provee dinero a cambio de vidas humanas.
La certeza de ese pacto proviene del imaginario popular pero la obra
cinematografica lo materializa y evidencia mediante dos actores, quienes realizan
la escena de aquel encuentro siniestro en la cumbre de una colina. Por supuesto
gue las vidas que entrega el terrateniente son de indigenas, como los de que
trabajan en condiciones infrahumanas, segun lo denuncia uno de ellos, en una
mina de azufre, en las faldas del volcan Puracé. Los duefios de esa mina también
son acusados de realizar de realizar pactos con el diablo. Ademas ellos son
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extranjeros, como los conquistadores del siglo XV. Hay un afan angustioso en los
indigenas por identificar a sus opresores aun en el contexto del sincretismo en el
gue se mezcla su reclamo histérico por la tierra con la nocién catélica del mal,
encarnada en el diablo. Al mismo tiempo, el terrateniente con su figura blanca y
montado a caballo es comparado con el conquistador ¢ Belalcazar? mediante un
montaje de planos detalles que llevan del mero contraste visual a todo un terrible
simil intercultural. Queda asi planteado el problema sociopolitico y cultural: Un
indigena concluye que la lucha contra el explotador equivale a la lucha contra el
diablo.

Los indigenas viven en condiciones precarias de vivienda, salud, alimentacion
y esto no es un asunto de estilo de vida debido a su propia cultura. La obra
cinematografica le permite a un lider indigena declarar que la responsabilidad de
su pobreza la tienen tanto los liberales como los conservadores, grupos
oligarquicos que han gobernado al pais mediante engafios. A juzgar por el
sincretismo entre el catolicismo y la lucha étnica con el que expresan su sentido
de trascendencia, la pobreza es el infierno.

El conocimiento ancestral.

¢,Como resolver los problemas que genera la pobreza? En la naturaleza hay
plantas que curan enfermedades y en una secuencia se ve a una mujer
atendiendo a un enfermo con emplastos. Los emplastos, las aguas y los amuletos
(como una garra que muchas familias conservan) ayudan mucho pero si bien asi
se expresa el saber ancestral, esa solucidon no basta. Ellos saben que si bien el
dolor y la muerte son parte de la vida, es deseable no sufrir tanto. Ellos desean
conocer otros modos de vivir.

La hoguera de la cocina sigue siendo el centro de reunion. Alrededor de ella
no solo se come y se bebe sino que se comparten experiencias de todo tipo. En
medio del humo de la amplia cocina y junto a la enorme olla donde se cocina el
“Sango”, una sopa tradicional, se aprenden estrategias de supervivencia. Sin
embargo, el conocimiento alli adquirido tampoco parece bastar. La pobreza
persiste.

Entonces aparece la historia como fuente de explicaciones. Como aplicacion
metodoldgica, esta obra acude al conocimiento cotidiano y, en el caso del
conocimiento historico, a las versiones cotidianas de la historia, a la memoria
colectiva. El recuerdo es difuso y responde mas al espiritu beligerante que al rigor
académico que no puede tener pero basta si lo que se reclama es legitimidad

histérica por habitar desde siempre el territorio por el que se lucha.
264



El recuerdo no va mas alla de la cacica Gaitana, de la etnia Nasa, que luché
contra los conquistadores en el siglo XVI, luego salta a la épica historia de Manuel
Quintin Lame, un terrajero’®® rebelde del siglo XX. Ese recuerdo basta para
defender el honor, para reivindicar a la dignidad.

Una indigena declara que “la tierra es la raiz de nuestra cultura y la raiz de
nuestra vida”. Por lo anterior despojar a los indigenas de la tierra es despojarlos
de la cultura y de la vida. El conocimiento ancestral es analogo a “la ciencia de los
pobres”, 139 no se plantea ni prioriza problemas técnicos ni hermenéuticos, sino
directamente la recuperacion de la tierra como recuperacion de la vida y la cultura.
Los indigenas en esta obra cinematogréafica siempre tienen una gran disposicion
de accion hacia la recuperacion de tierras, lo cual requiere todo un conocimiento y
una experticia. La estructura de la narracién, en cuanto hace referencia a la
recuperacion de tierras, esta basada en la secuencialidad establecida por la
experiencia:

Lo primero es el reclamo historico-juridico. Existen cédulas reales, como
aquella en la que Dionisia Manrique reconocio en 1745 al resguardo de Kokonuco,
disposicién que, sin embargo no es respetada por los terratenientes, quienes
usufructian a la tierra, hasta poseen titulos de propiedad y obligan a los indigenas
a pagar arriendo por medio de una figura consuetudinaria llamada terraje.

El segundo paso consiste en tomar la decision. Para ello se realizan
reuniones en las llamadas casas campesinas, destinadas a tal actividad. Se
exponen los motivos aunque en realidad todos los conocen y la decisidon se toma
por aclamacién, levantando los machetes empufiados. Todos saben que la
decision implica contravenir las leyes establecidas pero también saben que esas
mismas leyes son las que justifican el despojo del que son victimas. Por eso
mismo, una joven indigena declara con rabia que si le preguntaran quién los
dirige, ella responderia que “la necesidad y el hambre”.

El tercer paso es el encuentro a la hora fijada, en la noche. Todos llevan una
herramienta.

138Terrajero era el indigena que pagaba arriendo por sembrar en un pequefio terreno que era parte de un
gran terreno, escriturado a nombre de un terrateniente. Un terrajero era algo asi como un siervo libre
medieval en Europa.

139 Fals Borda se refiere a la ciencia de los pobres como la busqueda de conocimientos para solucionar los
problemas de subsistencia, a diferencia de la ciencia académica, que prioriza a la investigacién de punta en
asuntos cognoscitivos.
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El cuarto paso consiste en ingresar a la hacienda. Muchos hombres y mujeres
de todas las edades se tiran rapidamente al suelo, se deslizan bajo la alambrada y
corren hacia el terraplén.

Ya en el terraplén empiezan a arar para que después no se diga que se
tomaron la tierra por ociosidad. Siembran ocas y otros frutos de pan coger. Tomar
la decision de participar en una recuperacion implica a veces un cambio en la
perspectiva de vida y alli arriesgan sus vidas porque los vigilantes de las
haciendas estan alertas y empiezan a dispararles. Por ejemplo Justiniano Lame
era un peon sumiso que decidid participar en la recuperacion de la misma
hacienda donde trabajaba y la propietaria al verlo le dijo: “jvos que eras tan
obediente!” y él le respondié: “los tiempos han cambiado, sefiora”. Poco después
un francotirador maté a Justiniano y su esposa afirma que fue su ex-patrona, quien
ordend el asesinato. Si todos los pasos anteriores no salen del todo mal, el
siguiente consiste en realizar los tramites juridicos para que el estado indemnice al
terrateniente. Sin embargo, el asunto no deja de tener bemoles porque a veces se
pretende pedirle a los indigenas que sean ellos mismos quienes paguen la tierra
pero es responsabilidad del estado facilitar el regreso de la tierra a los indigenas.
Posteriormente se reparte la tierra entre los comuneros integrantes de la
comunidad, previamente censados Yy solicitantes. Luego se organiza una empresa
comunitaria. La fisonomia de los rostros, fotografiados de cerca, parece
confundirse con las formas de las montafias por donde camina el ganado que
cuida el diablo. Los indigenas son de tierra y sus 0jos estan atentos. Los nifios
miran con asombro, los adultos con desconfianza o con rabia y en todas esas
miradas estan las ventanas por donde entra y sale el saber.

La organizacion indigena.

Aunque la realizaciobn de esta obra cinematografica, en si misma no genera
organizaciéon, como es de esperarse que suceda en una aplicacién de la IAP,
metodologia con la que guarda relacién, si refuerza un aspecto organizativo, como
es la Visibilizacién y, en todo caso, se alia con la organizacion, acompafa varias
manifestaciones suyas y es evidente que también es apoyada y, en esa medida,
co-realizada por los indigenas.

A lo largo de los afios sesenta hubo en Colombia numerosos movimientos
campesinos a cuyas instancias muchos indigenas tomaron conciencia de su
existencia como etnia. A comienzos de los afios setenta se conformé el consejo
Regional Indigena del Cauca y el punto nimero uno de su programa de lucha fue

266



y sigue siendo precisamente la recuperacion de la tierra; otro es la negativa a
pagar terraje, es decir, a pagar arriendo por la tierra que les pertenece.

La obra expone los seis primeros puntos programaticos del CRIC mediante
fotografias escuetas, dentro de la tradicion logocéntrica consistente en llamar a la
reflexion por medio de la verbalidad, en este caso escrita, sobre un soporte
audiovisual.

El CRIC se basa en una moral politica asamblearia en la que, sin embargo, se
destacan algunos lideres, muchos de los cuales han muerto en la lucha, como
ocurrio con el legendario Benjamin Dindicué, quien aparece en la obra arengando
con su tono pausado pero con firmeza en sus convicciones anticlericales y de
fuerte contenido anti- estatal.

La obra introduce intercortes de una procesion de semana santa en claro
sefialamiento del contubernio entre opresores y jerarcas de la iglesia. Sin
embargo, la cdmara desliza con virtuosismo técnico su mirada parsimoniosa a lo
largo de un baston de mando y el sincretismo religioso vuelve a manifestarse
cuando el gobernador designado por la comunidad toma al baston y se persigna
catélicamente para asegurarse éxito en la mision que se le acaba de encargar.

Los dos co-realizadores principales de la obra, Jorge Silva y Martha
Rodriguez, insistian en la importancia de investigar profundamente los temas a
documentar y sin duda esto estaba ligado al intenso y muy admirable compromiso
social con que ellos se vinculaban a los sujetos con quienes elaboraban sus
documentales. Sin embargo no pudieron escapar al hecho de que sus opciones
ideolégicas, pasaran sobre algo que hoy se puede considerar un asunto
epistemoldgico: los indigenas se organizaron como tales y sin embargo, en
ocasiones anuncian su identidad como campesinos, como cuando uno de ellos
aviva la alianza obrero-campesina para referirse al apoyo moral que le estan
proporcionando a los trabajadores de la mina de azufre.

Para los realizadores principales de la obra, era importante que existieran
campesinos y proletarios como clases sociales, en el seno de una sociedad
capitalista que habia que revolucionar hacia el socialismo. No obstante, si se
agudiza la mirada, la diferencia entre ser indigena y ser campesino tiene
consecuencias de tipo sociolégico, histérico y hasta politico-ideolégico que hoy
pueden ser vistas a la luz de la diversidad social, politica y cultural. No obstante,
esos eran otros tiempos y lo que importa es que sin confundirse en tales
vericuetos conceptuales, los indigenas marcharon juntos, practicando esa

tradicion humana consistente en caminar, como forma de ejercer soberania o
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reclamar derechos. Recorrieron diversos territorios, pasaron sobre puentes,
anunciaron su presencia y recuperaron haciendas como la “Canaan” y “La
Estrella”, primeras haciendas recuperadas por el pueblo Kokonuco.

Sin importar estas o0 aquellas disquisiciones teodricas, los indigenas se
solidarizan con los mineros, quienes a su vez, denuncian pésimas condiciones
laborales y fuera de eso se manifiestan en desacuerdo con la extraccion de
recursos naturales del pais, con ganancia para una empresa norteamericana.

La obra se realiz6 entre 1977 y 1981, periodo que cobija un afio del gobierno
presidido por Alfonso LOpez Michelsen y tres afios de la presidencia de Julio
César Turbay Ayala, quien aparece en una escena junto a varios ministros, en su
palacio de gobierno. Esos fueron afios de muchos conflictos sociales aunque la
historia oficial no lo destaque.

No solo hubo movimientos sociales, como el movimiento indigena, sino
también represion oficial, legalizada con el nombre de “Estatuto de Seguridad” que
facilité la practica de torturas, como aquellas a que fue sometido el lider indigena
Marcos Avirama, segun lo denuncia esta obra cinematografica.

A manera de contraste sarcastico la obra resefia una ceremonia de la
academia de Historia, en la que se homenajea a los militares como docentes de la
historia de Colombia. En una secuencia inmediata, el camarégrafo se detiene a
registrar insistentemente al entonces ministro de defensa del gobierno colombiano,
el general Luis Carlos Camacho Leyva, en una ceremonia militar. Este general fue
acusado por los movimientos sociales durante aquellos afios, de ser el lider de los
procedimientos sucios como la tortura, a modo de represion y de preservacion de
la institucionalidad. La insistencia del camardgrafo se torna acusatoria y
evidentemente el general se incomoda y mira desconfiadamente “a la camara”.

La obra termina registrando una protesta en la que un lider indigena declara que
es necesario luchar por la instauracion de un régimen socialista en Colombia. Esto
ultimo puede ser interpretado como una declaracion de los realizadores
intermediada por uno de los personajes o bien como una muestra de la existencia
de esa tendencia ideoldgica en el seno del movimiento indigena, coexistiendo con
la lucha por la recuperacion de la tierra. De cualquier forma, confrontar al estado
es el fin ultimo de la IAP y la obra, evidentemente se compromete con ello.
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5.8. EJERCICIO 8. OBRA CINEMATOGRAFICA: PEQUENAS VO CES.

Dirigida por Jairo Carrillo y Oscar Andrade. Publicada en 2011

5.8.1. Red Conceptual de la Accion

5.8.1.1. Agentes, Motivaciones Y finalidades

En su afan de controlar el territorio, el ejército patrulla y comete desmanes. La
guerrilla, merodea por el campo, entrena guerrilleros comete desmanes. Los
paramilitares buscan aliados de los guerrilleros, aparecen repentinamente y
cometen arbitrariedades y crueldades.

El nifio amigo de los perros con su abuela y su tio, Yasmin con sus dos
hermanas, su papa y su mama, el nifio de familia cafetera con su padre y demas
trabajadores, la Monalinda, el nifio lisiado con su mama, el nifio guerrillero con su
mama. Los guerrilleros, los paramilitares, los militares, los habitantes del pueblo.
Las familias de los nifios son pobladores dedicados a una supervivencia en la que
el trabajo es un valor motriz fundamental. A la familia de Yasmin se le presenta
con una participacion apenas consuetudinaria en la misa catdlica.

5.8.1.2. Circunstancias

Cinco nifios se refieren a su desesperanza debida al estilo de vida que les toca
llevar en barrios populares y violentos en Bogota. Posteriormente aparece
circunstancialmente una sexta nifia y cada uno cuenta intercaladamente las
crueles experiencias por las que pasaron en sus lugares de origen por cuenta de
los guerrilleros, paramilitares y el ejército nacional, hasta que sus familias fueron
desplazadas. Dos estos nifios cierran el relato colectivo, uno, el nifio ex guerrillero,
con un panorama muy incierto y el otro, el nifio lisiado, paradéjicamente con mas
fortaleza y disposicion animica.
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5.8.2. Caracteres temporales y recursos simbolicos.

5.8.2.1. Caracteres temporales.

Aungue no se precisan fechas, se observan indicios que hacen pensar en la
década de los 90 del siglo XX. Estos indicios son, por ejemplo, el armamento, los
helicopteros, el transmilenio. Los desarrollos de la guerra, caracterizada por la
presencia de paramilitares, campos de entrenamiento guerrillero y estrategias. Sin
duda, en el trasfondo del relato estan, sin ser aludidos directamente, el problema
agrario y el proceso de urbanizacion forzada en Colombia. Vale la pena, no
obstante, subrayar la insistencia de la obra en el presente, sin retorspectivas
reflexivas aunque con aire de optimismo futuro.

5.8.2.2. Recursos simbolicos

Se destaca la infancia como condicion vital desde la cual se vivencia la guerra con
ingenuidad, en medio del juego y su complemento la imaginacion; la guerra es un
contexto dramatico absorbente y demoledor al mismo tiempo. Se puede decir que
el tema central de este relato es la guerra; la familia en relacion con el entorno,
gue primero es rural y después es urbano. De esa relacion depende la suerte de
las familias.

5.8.3. Tipo de investigacion con la que se relacion  a: Recuperacion de la
memoria.

Este es un tipo de trabajo en el que se busca recuperar la memoria de hechos que
son significativos para un grupo humano y que tienden a perderse por el paso del
tiempo. Se trata de hechos vividos individual o colectivamente por varios o todos
los integrantes de un grupo humano pero que, en todo caso son muy significativos
para todos. Esta recuperacion de la memoria tiene importancia simbdlica, bien sea
para elaborar duelos, comprender procesos o para visionar futuros.

Metodologicamente requiere identificar protagonistas, realizar entrevistas,
visitar los escenarios de los hechos y ademas, contrastar versiones con los
hechos mismos. El recuerdo de los protagonistas manifestado verbalmente es una
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fuente importante pero también se puede valer, como en este caso, de dibujos o
representaciones gréficas, de fotografias, registros visibles o sonoros, documentos
de diversa indole, documentos indiciales, etc.

Su propdsito no es Unicamente la demostracion fisica de las afirmaciones que
se hagan acerca del pasado sino la interpretacién de los acontecimientos en el
contexto de las valoraciones que hacen las mayorias. Es decir que es un ejercicio
de tipo hermenéutico y la memoria, en este caso, no es una concrecién material
aunque a veces haya objetos que la evoquen 0 que sean claves para su
interpretacion. La memoria es un conjunto de simbolos que motivan y racionalizan
una experiencia para hacerla menos traumatica y, sobre todo potenciarla hacia
otras posibilidades vitales.

5.8.4. Entrevistas al director (y al productor) de la obra.

http://www.colombiadigital.net/cultura-digital/producciones-destacadas/item/902-oscar-andrade-
realizador-de-peque%C3%B1las-voces.html. Entrevista publicada el 23 de Septiembre de 2011

http://www.youtube.com/watch?v=00aY7Y ljI8 revisada el 30 de Junio de 2012.

http://www.revistaarke.com/caliwood/item/151-entrevista-con-jairo-carrillo-peque%C3%B1as-
voces.html revisada el 30 de Junio de 2012.

En la pagina siguiente se presenta el cuadro sintesis en el que se aplican las
relaciones operativas para analizar a la obra.
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Cuadro 11. Cuadro sintesis de la obra  Pequefias voces.

TITULO DE LA OBRA CINEMATOGRAFICA: Pequefias Voces

RED CONCEPTUAL DE LA ACCION

Agentes:El nifio amigo de los perros con su abuela y su tio, Yasmin con sus dos
hermanas, su papa y su mama3, el nifio de familia cafetera con su padre y demas
trabajadores, la Monalinda, el nifio lisiado con su mam3, el nifio guerrillero con su
mama. Los guerrilleros, los paramilitares, los militares, los habitantes del pueblo.

Motivaciones y finalidades: En su afan de controlar el territorio, el ejército patrulla y
comete desmanes. La guerrilla, merodea por el campo, entrena guerrilleros comete
desmanes. Los paramilitares buscan aliados de los guerrilleros, aparecen
repentinamente y cometen arbitrariedades y crueldades. El nifilo amigo de los perros
con su abuela y su tio, Yasmin con sus dos hermanas, su papd y su mam3, el nifio de
familia cafetera con su padre y demas trabajadores, la Monalinda, el nifio lisiado con su
mama, el nifio guerrillero con su mama. Los guerrilleros, los paramilitares, los militares,
los habitantes del pueblo. Las familias de los nifios son pobladores dedicados a una
supervivencia en la que el trabajo es un valor motriz fundamental. A la familia de Yasmin
se le presenta con una participacién apenas consuetudinaria en la misa catdlica.

Circunstancias: Cinco nifios se refieren a su desesperanza debida al estilo de vida que les
toca llevar en barrios populares y violentos en Bogotd. Posteriormente aparece
circunstancialmente una sexta nifia y cada uno cuenta intercaladamente las crueles
experiencias por las que pasaron en sus lugares de origen por cuenta de los guerrilleros,
paramilitares y el ejército nacional, hasta que sus familias fueron desplazadas. Dos estos
nifios cierran el relato colectivo, uno, el nifio ex guerrillero, con un panorama muy
incierto y el otro, el nifio lisiado, paraddjicamente con mas fortaleza y disposicion
animica.
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CONTINUACION DEL CUADRO 11

ELEMENTOS METODOLOGICOS PARA LA COMPRENSION DE LA RCA

CARACTERES TEMPORALES: Aunque no se precisan fechas, se observan indicios que
hacen pensar en la década de los 90 del siglo XX. Estos indicios son, por ejemplo, el
armamento, los helicopteros, el transmilenio. Los desarrollos de la guerra, caracterizada
por la presencia de paramilitares, campos de entrenamiento guerrillero y estrategias. Sin
duda, en el trasfondo del relato estan, sin ser aludidos directamente, el problema
agrario y el proceso de urbanizacién forzada en Colombia. Vale la pena, no obstante,
subrayar la insistencia de la obra en el presente, sin retorspectivas reflexivas aunque con
aire de optimismo futuro.

RECURSOS SIMBOLICOS: Se destaca la infancia como condicién vital desde la cual se
vivencia la guerra con ingenuidad, en medio del juego y su complemento la imaginacién;
la guerra es un contexto dramdtico absorbente y demoledor al mismo tiempo. Se puede
decir que el tema central de este relato es la guerra; la familia en relaciéon con el
entorno, que primero es rural y después es urbano. De esa relacidon depende la suerte de
las familias.

ENTREVISTAS AL DIRECTOR DE LA OBRA: http://www.colombiadigital.net/cultura-
digital/producciones-destacadas/item/902-oscar-andrade-realizador-de-
peque%C3%B1las-voces.html. Entrevista publicada el 23 de Septiembre de 2011
http://www.youtube.com/watch?v=00aY7Y_ljI8 revisada el 30 de Junio de 2012.
http://www.revistaarke.com/caliwood/item/151-entrevista-con-jairo-carrillo-
peque%C3%B1las-voces.html revisada el 30 de Junio de 2012.

TIPO DE INVESTIGACION CUALITATIVA RELACIONADA Recuperacion de la memoria
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5.8.5. Pequefias voces: entre el dolor y la reflexié  n.

Pese a que Oscar Andrade, productor de la obra, interrogado por la vision que él
tiene frente al conflicto en Colombia, respondié que “la reconciliacion y el olvido
son la Unica salida” 149, esta obra en si misma es un hecho contra ese olvido. Pero
precisamente por ello es valiosa, dado que recordar, si se hace mediante un
proceso acompafado de reflexion colectiva —y esto es lo que hace la obra-, debe
ayudar, no a profundizar el rencor sino a comprender mejor los hechos, a
reconciliar, a superar el dolor, a perdonar en lo humano y ojala a hacer justicia en
lo social. En esta ultima direccion es importante sefialar que Andrade empleé la
metafora de la gota que golpea sobre la roca para caracterizar el aporte que
puede hacer una obra cinematogréfica. Por su parte, Jairo Carrillo, director de la
obra, sugiere que al haber nacido en Colombia es necesario abordar a la violencia
como tema porgue “nos toca’#! y si esta se acabara, pues habria que hablar de
otras cosas.

Al comenzar la obra se afirma que en Colombia existe un millon de nifios
desplazados y que esta obra fue narrada y dibujada por ellos. De esta manera, Si
bien se entiende que el procesamiento audiovisual de la narracion oral y los
dibujos fue elaborado por otras personas, si hay en buena medida una
autonarracion de los nifios. Castillo afirmé que se entrevisté a 120 nifios!42. Por
otra parte, la intensidad y profundidad con que el equipo de realizacion asumio al
proyecto, segun ellos mismos lo han descrito, aporta mas elementos para la
comprension del compromiso asumido en tanto instancias narrativas que
participan en una “creacion colectiva”, segun la denominé el mismo Andrade.

En los primeros tres minutos, se presenta, a cinco de los seis nifios que aportan
sus relatos, con lo cual se introduce un flash back, cuya transicion del presente al
pasado se realiza mediante un gran desplazamiento visual que empieza
recorriendo a la muchedumbre andnima y melancolica del paisaje urbano,
sembrado de edificios, en medio de los cuales vuela una hoja de periddico como

140 http://www.colombiadigital.net/cultura-digital/producciones-destacadas/item/902-oscar-andrade-

realizador-de-peque%C3%B1las-voces.html. Entrevista publicada el 23 de Septiembre de 2011

141 http://www.youtube.com/watch?v=00aY7Y_ljI8 revisada el 30 de Junio de 2012.

142 http://www.revistaarke.com/caliwood/item/151-entrevista-con-jairo-carrillo-peque%C3%B1as-
voces.html revisada el 30 de Junio de 2012.
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noticia a la que ya nadie presta atencién, y luego entra sin solucion de continuidad
al campo, hasta mostrar a “una chiva’ que se desplaza por una carretera
destapada y después a una lancha, quizas por un rio selvatico. De esta forma se
hace una descripcion abarcadora de diferentes tipos de paisajes, hasta ingresar a
la habitacion del papa de Yasmin (o Jazmin, segin una inveterada costumbre
popular de escribir los nombres). Ella es el Unico personaje del cual se dice el
nombre.

Son seis nifios aunque se destacan cuatro historias. La del nifio cuyo padre
trabaja “echando asfalto” y la Monalinda, nifia a la que se queria llevar la guerrilla
no llegan hasta el final. La progresién dramética estd basada en la narracion
verbal de los nifios y la narracion visual evita caer en redundancias; da
informaciones que complementa lo dicho por los nifios. Salvo la primera vez que
aparecen se ve sincronia entre lo que dicen los nifios y el movimiento de sus
labios pero en adelante, sus voces se escuchan en off. Los demas personajes,
vistos de frente no hablan un idioma comprensible pero las acciones narradas
verbalmente por los nifios, mas las animaciones, permiten entender el contexto.
Los rostros de los personajes estan dibujados en 2D pero los fondos o contextos
espaciales si tienen profundidad de campo. Jairo Carrillo afirma que el 3D es una
evolucion técnica del cine como lenguaje y que en este momento es Util para
llegarle a los jovenes.143

La infancia.

Evidentemente el relato esta conformado con recuerdos de infantes. Recuerdos
dolorosos pero cruzados por la imaginacion, el juego y la ingenuidad. De hecho el
recuerdo es un cierto ejercicio de imaginacion que permite traer del pasado
acontecimientos que marcaron a una colectividad y particularmente a un individuo.
Otro tipo de imaginacion, es la que esté relacionada con la proyeccion mental de
lo que se desea, como la del nifio llegando a una meta en medio de ovaciones
cuando corre en su caballo seguido por sus fieles perros. La amistad con los dos
perros es ademas una expresion noble de la imaginacion afectiva. Los autores
mismos de la obra introducen otros tipos de imaginacion ludica, con dibujos de
sencillez infantil y cercana ala caricatura, cuando se personifica a un grano de café
para mostrar el proceso conocido como “beneficiado”. Por elemental que parezca
este ejercicio, alli un uso de las posibilidades semantizadoras del lenguaje
cinematografico. Algo similar ocurre cuando se muestra que la mama del nifio

143 http://www.youtube.com/watch?v=00aY7Y_ljI8 revisada el 30 de Junio de 2012.
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guerrillero esperaba un bebé. AUn mas, una cierta imaginacion poeética se
presenta mediante una libélula que recorre en retroceso una carretera por donde
van diferentes vehiculos, en los que, a su vez, viajan el nifio del papa que era
cafetero y que en la ciudad “echa asfalto”, el nifio que es reclutado por la guerrilla
e incluso el nifio de los dos perros.

En el nifio que posteriormente fue mutilado se unen imaginacion y juego
cuando, poco antes de la explosion, celebra el gol que hace y corre como Si
estuviera en un estadio. Ademas, durante su permanencia en el campo siempre
estuvo acompafado por una lagartija, lo cual le da cierto aire de ludica y
sensibilidad frente a la naturaleza. Yasmin juega sacando a los cerdos de la
cochinera y juega con sus padres y hermanas cuando se escabullen de la misa.

Debido a la ingenuidad, ninguno de ellos contextualiza al conflicto. Yasmin
describe a unos sefiores que llegaron con la cara tapada y muy posiblemente
proporciond otros indicios que le permitid a los realizadores primero identificar y
después representar a unos paramilitares. El nifio que tenia dos perros no nombra
a la guerrilla aunque la amenaza de reclutarlo permite entender de quienes se
trata. Ni siquiera la “Monalinda”, a quien también querian reclutar, los identifica
claramente. El nifio guerrillero, por obvias razones los identifica pero aun asi su
narracion se basa mas en el sufrimiento que en la identificacion. El recuerdo de los
nifios es bucdlico, como es de suponerse debido a su extraccion campesina.

La guerra

Cuando se establecen clasificaciones de géneros cinematograficos se suele
incurrir en confusas mezclas que caracterizan a unas obras por factores formales
y a otros por sus contenidos. Por ejemplo, se suele considerar a la animacion de
dibujos como un género, lo cual es una denominacién basada en aspectos
principalmente de tipo icdénico, en la que se dan por supuestas formulas narrativas
y contenidos muy ladicos, divertidos y aparentemente orientados a publicos
infantiles. Sin embargo, si se estiman la tematica, la férmula narrativa e incluso la
representacion iconica de Pequefias Voces, esta tiene suficientes elementos para
pertenecer al género de guerra (o, de cierta manera, al historico) aunque no esté
interpretada visualmente por actores humanos. La voz es de hecho un medio para
realizar ciertas acciones y las narraciones verbales de los nifios son una manera
de poner en escena tales acciones. En esta obra la guerra se presenta de tres
formas: como cotidianidad, como sorpresa y como confrontacion.

Como cotidianidad, se muestra cuando la familia cafetera va para el pueblo a
vender su cosecha y se cruza, primero con un tanque de guerra y después con un
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retén militar, hechos admonitorios de lo que ocurrird después. Se supone que el
status quo protege a la poblacibn y que esta respeta a sus autoridades.
Igualmente es cotidiana la presencia de los guerrilleros que le solicitan a la familia
del nifio de los perros que se marchen o reclutan al menor. El nifio reclutado por la
guerrilla reporta con relativa normalidad la existencia de unos primos suyos
vinculados a la guerrilla. Incluso se puede sefialar como cotidiano el reclutamiento
y el campamento donde entrenan cruelmente a los nifios. Los guerrilleros
merodean por el pueblo. Eso es tipico de la guerra de guerrillas, en la que se
supone que los combatientes de los bandos existentes tienen cierto apoyo
popular.

Pasando de lo cotidiano a lo sorpresivo se observa la llegada de los
paramilitares a la casa de Yasmin para llevarse a su padre. El reacciona con cierta
serenidad e incluso, evocando a Guido Orifeci, de “La Vida es Bella”, le habla con
cierto humor a Yasmin, le entrega el sombrero y le dice que nada le va a pasar.
Esa es una manifestacion de la guerra sucia. Sin embargo, realmente sorpresiva
es la explosion que deja lisiado a un nifio de su brazo derecho y de la pierna del
mismo lado, sin que se sepa quienes fueron sus autores. Se puede decir que
pasando de lo sorpresivo a la confrontacion, se ven los sobrevuelos de
helicopteros y la destruccidn de cultivos por parte del ejército, en ejercicio de una
politica preventiva basada en el arrasamiento.

En cambio la confrontacion directa se observa cuando varios camiones
repletos de soldados invaden atropelladamente al pueblo en busca de la guerrilla,
gue responde desde la parte alta del pueblo. Los pobladores quedan entre dos
fuegos. El horror se apodera de todos y no queda nada. La musica, que transcurre
incidentalmente desde la melancolia en la mayor parte del relato, adquiere una
gran fuerza realista, incluso épica, en los momentos de guerra cotidiana,
sorpresiva o de confrontacion.

La familia y el entorno

Al comienzo del relato los nifios se paseaban por la plaza de mercado de un
hipotético pueblo, acaso “Pueblo Arrecho”, llamado asi, segun uno de los nifios
porque alli mataban gente cada Domingo. Este contexto cultural esta bastante
signado por la violencia desde el comienzo. Algunos de estos nifilos se cruzaron
como cuando “Monalinda” se estrellé con el nifio de los perros. Quizas este
encuentro no halla ocurrido en la realidad pero tiene una gran fuerza sugestiva
porque al fin y al cabo todos provienen de contextos similares. De paso, ese es un
recurso dramaturgico que le da unidad espacial al relato.
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Por tratarse de pobladores campesinos, la familia aparece como nucleo
econdmico basado en el afecto. El nifio de la familia cafetera describe con ingenua
solvencia el beneficiado del café y el aprontamiento de la cosecha para venderla
en el pueblo. En ese mismo ambito, Yasmin recuerda que sus padres se aman, y
gue van a misa. El nifio de los perros describe a una familia distinta a la de los
otros, en la que hay una abuela y un tio aunque en Bogota reporta la existencia de
su mama. El nifio lisiado no menciona a su padre y considera que el valor de venta
del predio donde vivian fue muy inferior a lo que realmente valia. Por otra parte, el
nifio reclutado por la guerrilla, cuya afectividad y memoria estan ligadas a la
fotografia artesanal que se toma en el pueblo, junto a su mama, deja entrever
otros aspectos familiares, como el hecho de tener a unos primos guerrilleros, e
incluso él mismo manifiesta cierta admiracion a las armas.

Mas la guerra rompié a las familias. En Bogota Yasmin sufre pesadillas y sus
dos hermanas la consuelan. Las tres duermen en una misma cama, como siempre
lo han hecho. La guerra transformo la identidad de los padres: un hombre cafetero
y al parecer solvente terminé como obrero mal pagado en la ciudad. La familia del
nifio lisiado y el del nifio guerrillero se desdibujaron, lo cual muy probablemente
signifique que pasaron al anonimato.

Sin proponérselo, los nifios dibujantes alcanzan atmosferas opresivas en su
representacion de la ciudad. La mirada y el pulso de los nifios no permite todavia
una adecuacion cerebral del sentido de perspectiva. En la ciudad la perspectiva y
la perpendicularidad estan distorsionadas y se puede decir que crean atmdésferas
expresionistas: a juzgar por lo que dicen en la secuencia introductoria, la ciudad
los atosiga y de esa manera la ven. Incluso los realizadores combinan el uso de
colores pintados homogéneamente con trazos pintarrajeados infantiimente. Esos
mismos trazos adquieren connotaciones diferentes cuando las escenas
transcurren en el campo.

La vida en los barrios de Bogota no es distinta a la de “Pueblo Arrecho”. En
estos matan solo porque alguien riega por accidente la cerveza de otro. Las
familias y los niflos desplazados mismos estan desesperados pero no tienen
alternativas.

El nifio lisiado es quien al final y paraddjicamente presenta un mayor horizonte
de esperanza. En contraste con la tristeza del nifio que estuvo en la guerrilla,
quien da por hecho que sus amigos hayan muerto, el nifio lisiado describe la
metafora de una pared que es necesario superar. Por estar al final del relato, ese
planteamiento optimista adquiere fuerza en términos de lo que se puede
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denominar la hipétesis narrativa. Es interesante sefalar que Oscar Andrade le
concede una gran importancia al manejo de la técnica artistica pero destaca que
esta debe estar al servicio de la narracién#4. Carrillo igualmente considera que lo
mas importante es la historial*.

El final es una secuencia de cinco minutos que recopila varios momentos de
cada una de las historias. Toda la obra es una recuperacién colectiva de la
memoria, a través de los testimonios de algunos nifios representativos de los
nifos desplazados. No se trata solo de recuerdos individuales sino que, al estar
estos organizados narrativamente, a manera de reportaje audiovisual, se
convierten en testimonio que recopila y expone para el andlisis a experiencias que
afectaron a muchas personas. Como recuperacion colectiva de la memoria,
realizada técnicamente por unas instancias narrativas involucradas directa o
indirectamente con los hechos, propone hitos histéricos, llamados afectivos y
apropiaciones simbodlicas.

144 http://www.colombiadigital.net/cultura-digital/producciones-destacadas/item/902-oscar-andrade-
realizador-de-peque%C3%B1las-voces.html. Entrevista publicada el 23 de Septiembre de 2011

145 http://www.youtube.com/watch?v=00aY7Y_ljI8 revisada el 30 de Junio de 2012.

279



6. CONCLUSIONES.

Con base en las reflexiones aqui planteadas y una vez concluidas las obras
audiovisuales realizadas por los estudiantes a los que se le orientd su trabajo de
grado en la Universidad Santiago de Cali, se puede observar que:

1-La investigacion se realiza planteandole preguntas a los diferentes componentes
de la Red Conceptual de la Accidn que se materializa en los sujetos con los que
se trabaja, lo cual propicia que esos mismos componentes se dinamicen (en la
accion misma) y avancen hacia cierta actitud critica. Esos avances se concretan
en la apropiacién que los sujetos hacen de su propia realidad y condiciones de
existencia y es plausible asumir que esto es sumamente pedagdgico en el sentido
de propiciar reflexiones en el contexto de un proceso formativo.

Asi por ejemplo, en la obra de Larrahondo fue necesario indagar los
imaginarios musicales de los participantes, la concepcion del propio autor sobre el
hip hop gospel, las percepciones de sus colegas sobre la labor que desempefian
dentro de su comunidad, las técnicas vocales y dancisticas; en la obra de
Calderon, Molinares y Mosquera se indagd sobre los proyectos de vida de los
estudiantes y las estrategias de la institucion educativa; en la obra de Padilla se
indago igualmente sobre los proyectos de vida pero también sobre las estrategias
de otra institucion educativa y la pertinencia social de la creatividad. Paez,
Sinisterra y Vivas interrogaron a los integrantes de la comunidad acerca de sus
propias tradiciones, ancestros y sus vinculos con la vida urbana en la que se
desenvuelven.

En los cuatro casos los actores participantes tomaron parte tanto en la
concepcion del guion como en las grabaciones y en la concepcion de la edicidon
final. El proceso de produccion no siguié esquemas de produccién industrial sino
gue se adaptd a las circunstancias tanto tecnolégicas como socioculturales de las
poblaciones respectivas.

En los cuatro casos se observd que este proceso necesariamente genero
reacciones que bien pueden ser entendidas como tendientes a la emancipacion,
como quiera que los sujetos participantes reflexionaron sobre si mismos y a partir
de alli se apropiaron con mas de su compromiso personal e intersubjetivo. En el
primer caso, Larrahondo lleg6 a elaborar un manual para compartir sus
conocimientos sobre el baile break dance gospel con miras a llamar a los jovenes
hacia el ocio creativo; en el segundo caso, los estudiantes participantes en el
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proyecto de Calderon, Molinares y Mosquera, reflexionaron sobre su propio
proyecto de vida, se aplicaron a un taller para aprender producciéon audiovisual y
los docentes de la institucion adquirieron nuevos referentes para fortalecer el
proyecto educativo institucional; en el tercer caso, el proyecto de Padilla motivé a
los estudiantes hacia un autodescubrimiento, en esa misma direccion los
docentes afianzaron sus convicciones en el Proyecto educativo institucional y los
padres de familia llegaron a conocer mejor a sus hijos; en el cuarto caso, el
proyecto ha tenido un significativo impacto sobre la comunidad al subrayar
especialmente entre los jovenes, la enorme riqueza cultural de su pueblo. El
proceso ha sido alli tanto investigativo como constructivo y de autodescubrimiento.

Estos logros sugieren que es posible concebir a los llamados proyectos de
intervencion social desde una epistemologia que, como la que se ha empleado en
estos trabajos, considere a los sujetos participantes como indagadores de si
mismos, con lo cual se puede pasar de la intervencion a experiencias que
propendan por la emancipacion desde proyectos de indagacion y produccion
audiovisual.

Incluso los autores de estos trabajos se reconocieron mucho mas sensibles a
la realidad de las poblaciones con las que trabajaron y, por supuesto, mucho mas
fortalecidos en sus respectivas profesiones como comunicadores sociales y como
docentes.

De lo arriba descrito se puede destacar el caracter de autonarraciones y el
potencial semantizador del lenguaje audiovisual en los trabajos realizados. Sin
embargo, la diferenciacion entre registros documentales y de ficcion permanecio
estable y, en consecuencia, es valido considerar que la ficcion soélo permed a
estos trabajos en la articulacion de las estructuras narrativas a partir de las
variaciones imaginativas que tuvieron lugar durante la edicion.

2-Este proyecto fue concebido para aplicarlo en procesos educativos a nivel
superior y, de hecho, ha sido aplicado a manera de trabajo de grado por
estudiantes de Comunicacion Social. No obstante, la realizacion de dos de las tres
obras mencionadas con estudiantes de secundaria, se evidencia que es
plenamente valido para estudiantes de este nivel, mucho més si se tiene en
cuenta que los estudiantes de estas edades tienen una gran sensibilidad hacia lo
audiovisual e incluso poseen algunos conocimientos técnicos al respecto.
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Como se sefialo en el primer capitulo, existen algunos trabajos de este tipo
reportados con poblaciones escolares, por ejemplo en Espafa, en los que se
propicid el acercamiento intercultural entre nifios de distintas nacionalidades. La
particularidad de estos trabajos, realizados en la ciudad de Santiago de Cali,
Colombia, radica en que, tratandose de jovenes de una misma nacionalidad y
cultura orientaron la atencion sobre sus proyectos de vida, entendidos desde una
perspectiva psicosocial, como quiera que se trata de jovenes a punto de terminar
estudios secundarios con expectativas de ingresar a la universidad o, en todo
caso, de iniciar una nueva etapa en sus vidas.

Mediante el trabajo de Calderdn, Molinares y Mosquera, varios estudiantes
consideraron haber encontrado orientaciones a sus expectativas mientras que el
de Padilla llegd a potenciar varios proyectos de vida relacionados con actividades
productivas.

Por otra parte, sentirse entrevistado por sus comparfieros o indagando por el
sentido de sus propias vidas fue algo en lo que los estudiantes encontraron una
gran fuente de creatividad y de integracion con comparieros a los que conocian en
la cotidianidad de las clases pero no en situaciones en las que se compromete la
corresponsabilidad y la solidaridad.

Con el trabajo de Larrahondo se vislumbro la posibilidad de implementar esta
metodologia con comunidades no vinculadas a una institucién educativa en
particular. En este caso la elaboracion de narraciones cinematograficas entra a
hacer parte de procesos formativos o de procesos educativos vinculados a
instituciones no exactamente dedicados a la ensefianza- aprendizaje, como ocurre
con la iglesia cristiana a la que esté vinculado el autor mencionado.

El trabajo de Paez, Sinisterra y Vivas, con varios meses de ejecucion, evidencia
no solo lo pertinente que resulta este enfoque a nivel comunitario sino una
desmitificacion de la tecnologia, que en este caso ha sido apropiada por
representantes de una comunidad que no tenian una formacion previa.

Se considera que el procedimiento planteado en el aparte sobre la propuesta
pedagogica es valido para todos los niveles educativos aunque
circunstancialmente haya que practicar acomodaciones particulares a cada
proceso, como ocurrio en los trabajos que desarrollaron los estudiantes de
comunicacion social.
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3-Aunque desde el comienzo de este proyecto se explicitdo la intencion de
vincularlo con las disciplinas sociohumanisticas, el proceso de reflexion y
elaboracion ha llevado al encuentro con las perspectivas tedricas que
problematizan a la tradicion epistemoldgica consistente en separar a las ciencias
naturales de las mencionadas disciplinas. Las cuatro obras realizadas por los
estudiantes han evidenciado la importancia de relacionar perspectivas
epistemoldgicas con opciones éticas: en el trabajo de Larrahondo las técnicas hip
hop con los valores de la convivencia social; en el trabajo de Calderén, Molinares
y Mosquera, las técnicas de produccion audiovisual con el proyecto de vida de los
jovenes; en el trabajo de Padilla las habilidades técnicas en diferentes oficios con
los proyectos de vida de los estudiantes; en el trabajo de Paez, Sinisterra y Vivas,
las técnicas de produccion audiovisual y fotografica con la apropiacién de la
tradicion; de tal suerte que tanto el conocimiento que se desea extraer como la
utilizacion de ellos, depende del tipo de valoraciones que haga la cultura.

Esta ultima reflexion se insinua en la obra Yo soy otro en la que la “litomiasis”,
no es solo un problema biol6gico-médico sino también social y politico; en El Rey,
la obtencién de cocaina no es solo una habilidad técnico-quimica sino también un
fendmeno econdmico y ético-social; en Bolivar soy yo, el trastorno mitomaniaco
del actor Santiago Miranda no es so6lo un asunto clinico sino también simbolico e
histérico-politico; en Un tigre de papel el personaje no es solo una alegoria social
sino también un cuestionamiento a unos modelos de explotacion de la naturaleza,
llAmense capitalismo, socialismo o anarquismo hippie; en La Vendedora de Rosas,
el sacol no es solamente un elemento de identidad social sino también un
problema de salud publica; en Los actores del conflicto las necesidades
fisiologicas no son solo un aspecto de la naturaleza sino también una dimensién
de la dignidad; en Nuestra voz de tierra, memoria y futuro, la tierra, como madre
naturaleza, es el centro de una disputa histérica, social y politica. En Pequefias
Voces, la tierra no es solo el soporte de un tipo de trabajo productivo sino la
determinante de unas estructuras de poder.

El autor de esta tesis ya realizd en el pasado algunas obras que abordaron
fendmenos naturales, como Desde el Cafon, que fue emitido por “Sefial
Colombia” en 2002. Desde esta perspectiva queda abierta la posibilidad de
acometer en el futuro obras audiovisuales que se aproximen mas abiertamente a
fendmenos naturales y a procesos de apropiacion social de ellos. Este trabajo esta
por hacerse.
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4- Las proximidades entre narracion cinematografica e investigacion cualitativa
exploradas en las siete obras cinematograficas de instancias narrativas
colombianas analizadas, permitieron tanto constatar su caracter de
autonarraciones como validar el potencial semantizador del lenguaje
cinematografico y las estrechas relaciones entre el documental y la ficcion.

La autonarracion se da a partir de las instancias narrativas en relacién con la
historia de Colombia y de la realidad social, econdmica, politica y cultural.

En Yo soy otro la autonarracion profundiza en los impactos motivacionales del
conflicto social y armado sobre la vida cotidiana de los sujetos; en El Rey la
autonarracion se refiere a la penetracion de los comportamientos delincuenciales
en diferentes dmbitos de la sociedad; en Bolivar soy yo se hace una reflexion
sobre las interpretaciones con que los colombianos asumimos que estamos
llevando a la practica el ideario de Bolivar; en Un Tigre de Papel se narra con
humor irénico las vivencias de parte de una generacion que encarné muchos
ideales; en La Vendedora de Rosas se propicid y co-participé en la autonarracion
de algunos jovenes urbanos y marginados, signados por la procacidad de la
pobreza; en Los Actores del conflicto se autonarra con humor burlén el devenir
sociopolitico de las ultimas décadas en Colombia; en Nuestra voz de tierra,
memoria y futuro, los realizadores de la obra abren la posibilidad de que los
indigenas autonarren su cosmovision, su lucha por la tierra y su utopia social; en
Pequefas voces se autonarran tanto los nifios como los realizadores en su
despliegue creativo.

El potencial semantizador del lenguaje cinematogréafico se observa a partir de
los recursos de la retorica audiovisual empleados en planos y escenas (a los que
ya se aludié en los andlisis de cada obra en el capitulo 4), ademas de las
alegorias, metaforas y otros tropos audiovisuales que se pueden interpretar a
partir de la apreciacion de cada obra audiovisual como un todo.

Lo anterior se observa en Yo soy otro al configurar un sujeto en el que
coexisten muchas individualidades; en El Rey, al describir sarcasticamente a un
delincuente que existid y cuya moral pone en evidencia muchos comportamientos
comunes a todos los ciudadanos; en Bolivar soy yo, el desquiciamiento de un
actor destaca por contraste los desquiciamientos de los sujetos y las instituciones;
en Un tigre de papel, la invencién de un personaje que nunca existio propone el
abigarramiento de nuestra sociedad; en La Vendedora de Rosas se resalta la
epopeya cotidiana que hay aun en la vida de quienes viven en la marginalidad; en
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Los actores del Conflicto se destaca el histrionismo de la institucionalidad y la
espectacularizacion del devenir del pais; en Nuestra voz de tierra, memoria y
futuro al construir una alegoria del diablo con la que se denuncia a la explotacion y
el abuso; en Pequefias voces al recrear con dibujos animados escenas terribles de
la guerra.

Como se expuso en el capitulo 2, las distinciones entre documental y ficcion
(e incluso animacion) dejan ver que hay diferencias heuristicas entre uno y otro,
pero si se supera la pretension de verdad objetiva, en las 8 obras cinematogréaficas
analizadas se puede observar un amplio acervo de recursos de la retorica
audiovisual utilizado para la construccion de versiones sobre nuestra realidad, con
el cual se superan también aquellas taxonomias: En Yo Soy Otro, unas imagenes
documentales de archivo atormentan a José Gonzalez, que es un personaje de
ficcidn y sugieren que es imposible escapar de los impactos del conflicto armado;
en El Rey, hay muchos referentes reales y, sin embargo es una obra de ficcion. La
ficcion, permitio re-crear con puestas en escena situaciones pasadas sin rastro en
la actualidad; en Bolivar soy yo la ficcion permite aludir a multiples hechos de la
realidad presente mezclando registros audiovisuales de archivo con puestas en
escena, evidentemente ficticias; en Un tigre de papel, se parte de las premisas
heuristicas del documental para generar una ficcibn o, como se suele decir, un
falso documental (que también puede ser una falsa ficcion); en La Vendedora de
Rosas, toda la obra se basa en vivencias documentadas a partir de los propios
protagonistas aunque estén articuladas dentro de una historia de ficcion derivada
de un cuento (que, ademas, en su origen tuvo arraigo en la realidad); en Los
actores del Conflicto se parte de un referente real, que dada su complejidad y
peligrosidad hubiera sido imposible documentar audiovisualmente con criterios de
objetividad; en Nuestra voz de tierra, memoria y futuro, se relata una leyenda, a
partir de la cual se argumenta la lucha de los indigena por recuperar la tierra y se
relaciona al presente politico institucional con el despojo histérico; en Pequefias
Voces, el recuerdo vivido de unos nifios permite construir personajes y escenas
ludicas pese a la crudeza de la historia.

5-El potencial emancipador de la narracion cinematografica esta estrechamente
relacionado con la articulaciébn que tengan en la cotidianidad los sujetos que
comparten la Red Conceptual de la Accion que se investiga. Asi lo evidencia el
impacto alcanzado por las obras audiovisuales propiciadas por los estudiantes de
Comunicacién social. En cambio, si bien las 8 obras cinematograficas de
largometraje que se analizaron permiten constatar lo elementos de autonarracion,
potencial semantizador y proximidad entre documental y ficcion, no ocurre lo
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mismo con su potencial emancipador, dado que no es probable que las instancias
narrativas de estas obras, tengan una Red Conceptual de la Accién que de
continuidad a una articulacion intersubjetiva méas alla de las relaciones artisticas y
laborales. Esto no obsta para admitir que se hayan producido significativas
reflexiones individuales entre los realizadores de los largometrajes.

6.1. IMPLICACIONES POLITICO-CULTURALES DE LA PROPUE STA
PEDAGOGICA.

Esta es de alguna manera una invitacion a indagar en nosotros mismos, acerca de
nuestra realidad hasta re - encontrarnos con ella a través de la narracion
cinematografica.

Cabe traer a colacion un documento llamado el informe McBridel46, que se
hizo famoso en 1980 y que fue presentado en el seno de las Naciones Unidas. En
él se decia que la dominacion de unos paises sobre otros no sélo se manifiesta en
términos de desigualdad o explotacion econdmica o en términos de sometimiento
politico, sino que también se da por medio del manejo de la informacion y la
orientacion con que se conducen los medios de comunicacién, lo cual lleva a una
suerte de sometimiento cultural. De esta manera, el informe McBride, reclamaba la
necesidad de plantear lo que denominé un Nuevo Orden Internacional en la
Informacion y la Comunicacion. En el marco de la necesidad de ese reclamo es
gue se plantea esta aproximacion al cine.

Es claro que hoy en dia se han afinado muchos detalles acerca de las
nociones y conceptos implicitos en el informe McBride. También es cierto que las

146 £/ informe McBride es un documento presentado en la conferencia general de la UNESCO de 1980 por

una comisidn presidida por el irlandés Sean Mcbride con el titulo "Voces Multiples, Un Solo Mundo". En él se
analizan las relaciones que se establecen entre los campos de la comunicacion, las relaciones de poder y la
democracia. Complementariamente, en el documento se propusieron principios y acciones en los que
deberia basarse un Nuevo Orden Mundial de la Informacién y Comunicacion (NOMIC). Mcbride habia
ganado el premio Nobel de |a Paz en 1974, celebridad por la cual su apellido fue tomado metonimicamente
para tal informe.
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circunstancias geopoliticas han cambiado. En 1980 el llamado grupo de los No
Alineados tenia una gran influencia en la ONU y no de otra manera se explica que
tal informe se hubiera metido en el orden del dia de algunas reuniones de la
maxima sala de deliberaciéon internacional. Precisamente ese cambio en las
circunstancias politicas es el que sirve de apoyo para sostener que en medio de la
puja por promover las cinematografias nacionales hay un componente politico, es
decir, hay un conjunto de decisiones que tienen que ver con la posibilidad de
determinar el rumbo que podamos seguir como cultura.

Desde luego que alli hay otro presupuesto que consiste en identificar y
reconocer que no hay equidad mundial entre naciones, asi como tampoco hay
equidad en el interior de los paises y que vale la pena reclamar el derecho a
expresarse en términos de la cultura a la que uno pertenece. De hecho, la ONU ha
reconocido, entre otras influencias gracias al informe McBride, la existencia de los
llamados derechos culturales de todos los pueblos. Derechos que, todos sabemos,
estan diariamente en permanente campo de batalla porque siempre hay unas
culturas que quieren imponerse sobre otras. Con lo anterior no se intenta hacer
una apologia de una suerte de complejo de inferioridad camuflado en una cierta
beligerancia empedernida, sino que al contrario, se quiere invitar a afianzarnos
culturalmente por medio de la produccion cinematografica y desde lo que somos
como colombianos, o incluso de manera mas precisa, como habitantes del Cauca
y de Popayan, lugar donde se elabora este trabajo.

Otro riesgo que se corre consiste en creer que ahora que se habla de la
globalizacién, ya esta superada la necesidad de reclamar el afianzamiento de la
cultura local y que supuestamente la tecnologia estad disponible para todo el
mundo y que es trasnochado hablar de culturas hegemonicas y culturas
subalternas!4’.

147 | 3 idea de culturas hegemaénicas tiene origen en el fildsofo italiano Antonio Gramsci, quien en los afios 30
del siglo pasado, en sus Cuadernos de la Cdrcel, especialmente en los que escritos que se refieren a los
intelectuales y la organizacion de la cultura. Este autor considera que las clases dominantes, caracterizadas
por ser propietarias de los medios de produccién y del poder, imponen sus valores culturales sobre el resto
de la poblacién. EI mismo autor contrapone a las culturas hegemdnicas a las subalternas y estas dos
categorias fueron retomadas por los estudios culturales, iniciados en Inglaterra, y particularmente por
Raymond Williams en sus estudios sobre literatura en los afos sesenta, llamando la atencién sobre los
fuertes nexos de los obreros y los campesinos con el folclor, dandole connotaciones particulares al concepto
de lo popular.

287



Seria absurdo renunciar a los avances tecnoldgicos pero tampoco se puede
ocultar que existe la llamada brecha tecnoldgica, que consiste en que, por
ejemplo, hay mas computadores en la sola ciudad de Nueva York que en todo el
continente africano. Entonces la apropiacion de la tecnologia, propuesta al
comienzo de este documento, se plantea como un campo de actuacion politica y
cultural. También es claro que hoy tenemos un sentido mas planetario de la
condicion humana pero igualmente es innegable que ello se ha hecho en buena
medida mediante la imposicion de unas narraciones de la realidad sobre otras.

¢,Como ignorar por ejemplo la fuerte influencia que ejerce el cine
norteamericano sobre los imaginarios y las mentalidades de buena parte de la
poblacion mundial? Con esta pregunta no se esta sugiriendo reprochar a la cultura
norteamericana per se; ese seria un prejuicio que conduciria a una hipotesis que
seria dificil de demostrar; es mas, es imposible desconocer que la cinematografia
norteamericana lideré la consolidacion del lenguaje cinematografico desde los
afos 20, al menos en los términos del Modo de Representacion Institucional (MRI)
y sin duda dentro del cine norteamericano se producen con frecuencia importantes
obras cinematograficas, cualquiera que sean nuestras valoraciones sobre las
categorias estéticas. Lo que se quiere sefialar es la importancia del cine como
lenguaje valido para narrar la realidad, cualquiera que sea el concepto que
tengamos de ella. Asi que para el caso el problema comprobable empiricamente
consiste en que vemos y oimos mas narraciones cinematogréaficas hechas en el
extranjero (no solo norteamericanas) que narraciones cinematograficas acerca de
lo que consideramos nuestra realidad.

Veamos estas cifras que estan todavia frescas y que han sido publicadas por
una fuente muy cercana a la direccion de cinematografia del Ministerio de Cultura
Colombial#®; en el afio 2006 en nuestro pais, circularon por el pais 162
largometrajes, de los cuales sdélo 8 eran colombianos, es decir, apenas el 4.94%,
mientras que 103 eran norteamericanos. Ese afio hubo 20.219.614 espectadores y
s6lo el 13.88% de las entradas fue para obras colombianas. La obra

148 Al respecto se puede ver la pagina de “Pro-imagenes Colombia”, seccién de la Direcciéon de
Cinematografia del ministerio de Cultura de Colombia, que se encarga de llevar estadisticas sobre diversos
aspectos de la produccidn y de la cultura cinematografica en Colombia. En este caso se sugiere ir a la seccidén
Pantalla Colombia. La direccidn electrénica es la siguiente:

http://www.proimagenescolombia.com/secciones/cine colombiano/estadisticas/cine colombiano.php
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cinematografica que mas entradas tuvo fue por primera vez una obra colombiana:
Sofar no cuesta nada, de Rodrigo Triana, con 1.198.172 entradas, es decir el
5.92% de las entradas totales.

El afio pasado, el 2011, hubo 38.447.727 entradas a salas de cine (casi el doble
gue cinco afios atrds), de las cuales soOlo el 7,82% correspondi6 a obras
cinematograficas colombianas. Es decir que las entradas totales casi se duplican
pero la proporcion de entradas a obras colombianas se redujo casi a la mitad,
comparada con la de cinco afios atras. Hubo 207 estrenos en pantalla y los
estrenos de obras colombianas fueron un poco méas del doble: 18, es decir, el
9.5%. El estreno mas taquillero volvido a ser una obra colombiana: “El Paseo”,
conl.191.464 asistentes pero esta vez equivale a solo el 3.98% de las entradas
totales. El asunto se haria mas grave si se incluyera en el paquete que se esta
analizando a todas las obras cinematograficas extranjeras que pasan por la
television y por el mercado del DVD.

La cuestion tiene varias aristas porque el asunto no es soélo de taquilla aunque
también pasa por ahi. La taquilla que producen las obras cinematograficas
extranjeras, si bien deja unos dineros, que se reinvierten en el cine nacional, en su
mayor parte se va para el extranjero y téngase en cuenta que el cine es una de las
industrias que mas le aporta al Producto Interno Bruto de, por ejemplo, los
Estados Unidos. En cambio la taquilla dejada por el cine nacional se queda aqui
para aportar por ahora unos pocos granitos de arena a nuestro PIB y en particular
a nuestra propia cinematografia. Al respecto es importante conocer la llamada ley
de cine o ley 114 de 2003.

Sin embargo, lo que resulta grave es el hecho de que nos toca ver y oir a los
otros pero no nos podemos narrar a Nosotros mismos. ¢Porqué no podemos ver
narradas por nosotros mismos nuestras fisonomias, nuestros modos de ser,
nuestras ciudades? Por via de las narraciones cinematograficas parecieran haber
ingresado a nuestra conciencia con mas facilidad Nueva York o Chicago que
Cdcuta o Arauca. Tal vez, gracias al cine conocemos mejor a Quins o Long Island
gue a Guachicono o Timbiqui. Nos interesamos por ver en el cine un romance
glamoroso entre una nifla de Seattle y un nifio de Boston pero nos parece
inconcebible un amor tormentoso entre una nifia de Toribio y un nifio del Tambo.

Y ni qué decir sobre la configuracion de los gustos estéticos y todo lo que ya
se ha dicho acerca de la induccién al consumismo. Desde luego que en lo de los
gustos se incluye la configuracion del gusto por cierto tipo de cine, hecho con
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ciertos modos de narracion cinematografica y dentro de ciertas categorias
estéticas.

Es cierto que en América Latina hay muchos paises cuya cinematografia
participa muchisimo menos en la cantidad de estrenos anuales, como ocurre en
los paises centroamericanos, al mismo tiempo que en los de mayor produccion
cinematografica nacional, se llega hasta alrededor de apenas el 20%, como ocurre
en Argentina, Chile, Brasil y México. Inclusive s6lo unos pocos paises europeos
llegan a equiparar su produccion nacional con la afluencia de obras extranjeras.
No obstante, nada de esto puede ser consuelo ni mucho menos argumento para
no estimular la produccion audiovisual nacional, porque seria como admitir que
solo unos paises tuvieran derecho a narrarse a si mismos y ademas, la potestad
de arrogarse el derecho a narrarnos a nosotros; recuérdense esas obras en las
gue Colombia ha sido representada como un villorrio, guarida de torpes cuando no
de mafiosos.

Necesitamos autonarrarnos por medio del cine y ese es un derecho cultural
gue mas que reclamarlo hay que ejercerlo. Atreverse a hacer una obra
cinematografica por pequefia que sea y en el soporte que sea, es un asunto
politico porque es atreverse a afianzar la identidad propia. No se esta proponiendo
narrar Unicamente relatos ideologizados sobre la realidad social, aunque desde
luego que ellos también cuentan. Lo importante es expresar nuestros imaginarios,
oniricos 0 no, nuestras cosmovisiones, nuestras leyendas, en fin, nuestras
versiones acerca de lo que consideremos que es la realidad o si se prefiere, la
ficcibn que tal vez seamos.

Algunas personas se ensafian con los largometrajes que se producen en
Colombia, acusandolos de contar s6lo historias de sicarios, narcotraficantes o
corruptos. Respecto a esas opiniones, se precisa sefialar que, en primer lugar, Si
se analizan con atencion, se puede descubrir que en realidad esas obras aluden a
diferentes aspectos de la condicion humana, solo que estan atravesadas por
nuestra cotidianidad, que, esa si que es violenta. Por ejemplo, en Perro come
perro encontramos una pugna entre avaricias, como la hay en cualquier cultura
pero en este caso en el contexto de las mafias colombianas y los bajos fondos de
nuestros pueblos y ciudades. Ademas, todos conocemos en el cine colombiano
muchas comedias, como las que produce Dago Garcia, que por mas que algunos
las consideren escapistas o superficiales, en alguna medida dan cuenta de
nuestra idiosincrasia o de una manera de interpretar la historia o la sociedad.
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En segundo lugar, cuando en un pais se hace poco cine, como ocurre en
Colombia, las escasas oportunidades de producir obras, se orientan primero a
contar las historias que “estdn en la garganta” o las que mas nos ayuden a
consolidar un mercado y una experticia narrativa; no hay que avergonzarse de
ello. Ademas, frente a quienes consideran que nuestro cine nos desacredita en el
extranjero, cabe decir que nadie en el mundo es tan ingenuo como para creer que
se puede dar cuenta de todo un pais en s6lo una obra cinematogréafica.

Un pais necesita producir muchas obras cinematogréficas para lograr una
narracion amplia de si mismo. Los Estados Unidos y los paises de un alto volumen
de produccion tienen esa oportunidad para hacerlo. Por ejemplo, en los Estados
Unidos se producen alrededor de trescientas obras cinematograficas al afio, lo
cual les alcanza para contar muchas historias, desde algunas muy triviales hasta
otras bastante densas.

En la India se producen unos setecientos largometrajes al afio y la mayoria
son historias bastante banales pero en ellas la poblacion encuentra fuertes lazos
de identidad. De cualquier manera, la UNESCO, alguna vez establecié que cada
pais deberia tener la posibilidad de producir al menos una pelicula de largometraje
al afio por cada millon de habitantes. Es decir que a Colombia le corresponderia
producir alrededor de 40 largometrajes por afio. Parece que este afio nos
acercaremos a 20. Por supuesto, otro asunto es que logren sobreaguar en el
proceloso mar del mercado tanto nacional como internacional, conocido en el
medio como “la distribucion”.

No obstante, una produccion cinematografica amplia jugaria un papel muy
importante en el autoconocimiento de un pais y por lo tanto en el debate sobre su
pasado, su presente y su futuro. Algo analogo deberia ocurrir con las regiones,
donde la importancia cultural de las autonarraciones, elaboradas en diferentes
soportes, deberia jugar un papel que abriera posibilidades de difusién distintas a
las que establece el mercado y mas centradas en la relevancia cultural de las
obras.

Si la cinematografia es importante para un pais también es importante sefialar
la relevancia de utilizar el lenguaje cinematografico para expresarse dentro de una
region o una ciudad como Popayan. En el caso de un departamento como el
Cauca, el asunto consiste en que no es lo mismo ver y oir lo que se produce asi
sea en la vecina ciudad de Cali que producir obras audiovisuales propias.

201



A las instituciones, especialmente a las de educacion superior, y muy
especialmente a las de caréacter estatal, les corresponde asumir la responsabilidad
social de propiciar las condiciones para consolidar un acervo audiovisual que
permita el autoconocimiento, la autorreflexion y la expresion de imaginarios,
cosmovisiones y versiones acerca de la realidad en que vivimos, realidad donde
ensofiamos o realidad que deseamos.

6.2. REFLEXIONES FINALES.

Han pasado ya tres décadas después del informe McBride y ya no es novedad
hablar del campo de la narracion como un terreno de la cultura donde entran en
juego intereses e ideologias intimamente relacionadas con los intereses de los
centros de poder y por lo tanto con las decisiones politicas. Al decir de Jesus
Martin Barbero, la comunicacion es hoy un campo por el que pasan las decisiones
fundamentales de la sociedad y en este caso nos interesa particularmente la
construccion de narraciones audiovisuales de tipo cinematogréafico, asunto que
cobra especial importancia si se asume el derecho cultural que tienen todos los
sujetos sociales a construir las versiones de si mismos y de lo que asumen como
su propia realidad. Hoy debiera ser mas claro que todos los pueblos y
comunidades tienen derecho a hacer peliculas, particularmente obras de ficcion.

El campo de la narracion audiovisual cinematografica es un espacio para la
expresion de la pluralidad o, si se prefiere, para la disputa frente a las hegemonias
opresivas y para la construccion de convivencia y democracia; es un espacio para
evocar angustias, delirios o nostalgias pero también los esfuerzos de quien se
busca a si mismo para sentir que existe en este mundo.
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Rosario Tijeras (2005), de Emilio Maillé

Perder es cuestion de método (2005), de Sergio Cabrera
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El Trato (2006) de Francisco Norden
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Las Cartas del Gordo (2006), de Dago Garcia

Karmma (2006) de Orlando Pardo

Bluff (2006), de Felipe Martinez

El Colombian Dream (2006), de Felipe Aljure

Cuando rompen las olas (2006) de Riccardo Gabrielli

Al final del espectro (2006), de Juan Felipe Orozco
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Dios los Junta y Ellos se Separan (2006), de Harold Trompetero
Esto huele mal (2007), de Jorge Ali Triana

Satanas (2007), de Andy Baiz

Nochebuena (2007), de Camila Loboguerrero

Buscando a Miguel (2007), de Juan Fischer

Apocalipsur (2007), de Javier Mejia

Muertos del Susto (2007), de Harold Trompetero

Paraiso Travel (2007), de Simon Brand

Entre sdbanas (2007), de Gustavo Nieto Roa.

La Ministra Inmoral (2007), de Julio Luzardo.

El amor en los tiempos del colera (2007), de Mike Newell.
Perro Come Perro (2008), de Carlos Moreno

Los Actores del Conflicto (2008), de Lisandro Duque Naranjo
Dr. Aleméan (2008), de Tom Schreiber

Te Amo, Ana Elisa (2008), de Antonio Dorado y Robinson Diaz
Yo Soy Otro (2008), de Oscar Campo

PVC-1 (2008), de Spiros Stathoulopoulos

El Man (2009), de Harold Trompetero

El Arriero (2009), de Guillermo Calle

Los viajes del viento (2009), de Ciro Guerra

La pasién de Gabriel (2009) de Luis Alberto Restrepo

309



El Cielo (2009) de Alessandro Basile

La sangre y la lluvia (2009) de Jorge Navas

In Fraganti (2009), de Dago Garcia

El vuelco del cangrejo (2009) de Oscar Ruiz Navia

Del amor y otros demonios (2010), de Hilda Hidalgo

La sociedad del seméforo (2010) de Ruben Mendoza
Retratos en un mar de mentiras (2010) de Carlos Gaviria
El paseo (2010) de Dago Garcia

Garcia (2010) de José Luis Rugeles

Los colores de la montafia (2011) de Carlos Arbelaez

El cartel de los sapos (2001)

En coma (2011) de Juan David Restrepo

El Jefe (2011) de Jaime Escallon

El paramo (2011) de Jaime Osorio Marquez

Locos (2011) de Harold Trompetero

Karen Llora en un Bus (2011) de Gabriel Rojas Vera
Saluda al diablo de mi parte (2011) de Juan Felipe Orozco
Falsos positivos (2011) de Colbert Garcia

Lecciones para un beso (2011) de Juan Pablo Bustamante
Pequenas voces 3D (2011) de Oscar Andrade y Jairo Carrillo

Postales Colombianas (2011) de Ricardo Coral Dorado
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Todos Tus Muertos (2011) de Carlos Moreno

Entrevistas a los directores, publicadas en interne t (organizadas segun el
orden en que fueron analizadas las obras cinematogr  aficas):

A Oscar Campo:
Yenny Alexandra Chaverra, Wilson Montoya y Paula Montoya.

http://www.pulpmovies.org/entrevistas/oscar campo?2. html, revisada en Junio
de 2010.

Juan Manuel Zuluaga Robledo

http://www.revistacronopio.com/?p=563, revisada en Junio de 2010.

Hernan Toro (H.T.), Julian Gonzalez (J. G.) y Patricia Alzate (P. A.), miembros del
Comité Editorial de la revista Nexus

Cali, diciembre de 2005.

http://comunicacionsocial.univalle.edu.co/imagenes/fotos/ENTREVISTA%20CAMP
0%20Y%20DORADO.pdf, revisada en Junio de 2010.

Kevin Alexis Garcia

http://www.periodismoyvliteratura.com/yo %20soy otro.htm, revisada en Junio de
2010.

A Antonio Dorado

Hernan Toro (H.T.), Julian Gonzéalez (J. G.) y Patricia Alzate (P. A.), miembros del
Comité Editorial de la revista Nexus .Cali, diciembre de 2005.

http://www.revistacronopio.com/?p=563, revisada en Junio de 2010.

Articulo escrito por el propio Antonio Dorado, en el que se recogen comentarios
escuchados en otras ocasiones. Este articulo fue escrito el 1 de Mayo del 2004 y
esta publicado en: http://www.cinelatinoamericano.org/texto.aspx?cod=1147
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A Jorge Ali Triana:
por Oswaldo Osorio y publicada en internet.

http://www.cinefagos.net/index.php?ltemid=3&id=57&option=com content&task=vi
ew Tomado el 21 de Mayo de 2010.

A Luis Ospina.

http://www.lafuga.cl/portadas/2011-abril2011/6 por Juan e Murillo, revisada el 5 de
Febrero de 2012

http://www.luisospina.com/Sobresuobra/entrevistas/laverdadseadicha.pdf por
Santiago Andrés Gomez y Carlos Eduardo Henao, revisada el 6 de febrero de
2012

http://www.cinefagos.net/index.php?option=com_content&view=article&id=30:entre
vista-con-luis-ospina&catid=16:cine-colombiano&Iltemid=38 Por Oswaldo Osorio y
Hernan Dario Arango, revisada el 7 de Febrero, de 2012.

http://www.youtube.com/watch?v=f IviAIbQQS8 , revisado el 31 de enero de 2012

A Victor Gaviria:

http://www.asaeca.org/imagofagia/sitio/index.php?option=com_content&view=articl
e&id=131%3Aentrevista-con-el-director-colombiano-victor-
gaviria&catid=40&Itemid=84, por Naira Reinaga de Lima, revisada el 21 de
Febrero de 2012.

http://www.revistanumero.com/18victor.htm

A Lisandro Duque:

EFE.Lisandro Dugue explica los matices de la violencia que envuelve al pais. El Espectador 18
de Octubre de 2008

Flower, Victor. http://www.cinelatinoamericano.org/texto.aspx?cod=1680 tomado el
5 de Diciembre de 2009

Herrera  Mufloz  Marcos  Fabian. Entrevista a Lisandro  Duque
http://www.realidadliteral.net/9paginalll-22.htm tomada el5 de Dic de2009
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Kinetoscopio Numero 82. Entrevista con Lisandro Duque Por Kinetoscopio
Cinéfagos.net tomada el 5 de diciembre de 2009

Lopez Solérzano Liliana, Este viernes se estrena los actores el conflicto. El Espectador, 10 de
Octubre de 2008

tomado el 5 de Diciembre de 2009
http://www.abcquionistas.com/noticias/quion/111111111111111121121121111111111

14d4/lisandro-dugue-estreno-los-actores-del-conflicto.html tomado el 5 de
Diciembre de 2009

A Martha Rodriguez

ENTREVISTA CON JORGE SILVA Y MARTA RODRIGUEZ / Andr és Caicedo y
Luis Ospina

En: Ojo al cine . Cali - Colombia, nimero 1 de 1974. Espafiol. Paginas 35-43.

El cine latinoamericano: un movimiento irreversible , entrevista con Jorge
Silva y Marta Rodriguez publicada en Lecturas Dominicales del periddico El
Tiempo. Paginas 51-55.

Caodigo: 67-(86)-B177c / Critica — Colombia. Bogota - Colombia: Centro Colombo
Americano de Bogota,1982. Espafiol. 59 p.; il.; 20 x 22 cm.

A Jairo Carrillo y Oscar Andrade

http://www.colombiadigital.net/cultura-digital/producciones-destacadas/item/902-
oscar-andrade-realizador-de-peque%C3%B1las-voces.html. Entrevista publicada el
23 de Septiembre de 2011

http://www.youtube.com/watch?v=00aY7Y ljlI8 revisada el 30 de Junio de 2012.

http://www.revistaarke.com/caliwood/item/151-entrevista-con-jairo-carrillo-
peque%C3%B1las-voces.html revisada el 30 de Junio de 2012.
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