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Claudia Triana
Directora de Proimdgenes Colombia

Siempre nos preguntibamos dénde podriamos
ver las peliculas colombianas que han pasado tan fu-
gazmente por las salas de cine del pais. La segunda
Temporada Cine Crea Colombia, que tiene lugar
entre septiembre y diciembre de 2020, es la oportu-
nidad para dar una respuesta a esa necesidad.

La Temporada Cine Crea Colombia es una inicia-
tiva de Proimdgenes Colombia y el Ministerio de
Cultura, con el apoyo del Fondo para el Desarrollo
Cinematogrifico y el Consejo Nacional de las Artes
y la Cultura en Cinematografia-CNACC, que
convoca a diversos actores del sector audiovisual
para trabajar en torno a la promocién del cine co-
lombiano, desde un lugar virtual que concentra y
resalta una importante porcién de oferta de distintas
plataformas, salas alternativas, festivales y otros es-
cenarios que componen un catdlogo de mas de 100
peliculas colombianas a las que se suma una labor
significativa en las comunicaciones para que estos
contenidos lleguen a una mayor audiencia nacional
, latinoamericana y, en algunos casos, mundial.

Ademais de contar con una inmensa cartelera, la
Temporada Cine Crea Colombia es un espacio de
encuentro que redne eventos propios y de aliados
para convocar casi diariamente a conversar sobre las
historias, las formas de hacer cine y sus protagonis-
tas; es asi como la oferta de peliculas se acompana
de una nutrida agenda de eventos en vivo a través de
redes sociales y espacios de reflexion para facilitar
que mds personas se sigan acercando a nuestro cine.

2020 ha sido un afio de desafios y cambios. Para el
sector audiovisual el reto ha sido inmenso: mantener
activa, en el distanciamiento social, una industria
cuya produccién y circulacién dependen de la in-
teracciéon de muchas personas y de la emocién que
nos convoca para compartir experiencias en elsetde
filmacién o en las salas de cine, cerradas mayoritaria-
mente en Colombia hasta nueva orden. Sin duda, es
un camino tortuoso en medio del cual las produc-
toras, las distribuidoras, las salas y demads actores
del ecosistema audiovisual hemos ido buscando
alternativas para que el publico, desde sus casas y




Jaime Andrés Tenorio
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La Temporada Cine Crea Colombia llega a su segunda
ediciéon y desde la Direcciéon de Audiovisuales,
Cine y Medios Interactivos del Ministerio de
Cultura de Colombia, lideramos en conjunto con
Proimdgenes Colombia esta iniciativa apoyada por
el Consejo Nacional de las Artes y la Cultura en
Cinematografia como una apuesta de promocién,
circulacién y didlogo intercultural de los cines
colombianos que dan cuentan de la diversidad de
formas de representacion, produccién, territorios,
grupos poblacionales e historias que caracterizan lo
que somos, lo que queremos ser y lo que sofiamos a
través de las imdgenes en movimiento.

Uno de los mayores retos al que nos hemos visto
enfrentados en este atipico afo, donde con ente-
reza los distintos sectores econdmicos y entre ellos
el sector creativo y cultural hemos enfrentado una
crisis social, sanitaria y econdmica global, es per-
severar en un espiritu de construccién de pais y
cohesién social, encontrando formas de conexién
con la vida y con nosotros mismos, a través del cine

como rito cultural fundamental para la experiencia
humana.

En este contexto complejo, donde las puertas de las
salas de cine tuvieron que cerrarse a nivel global,
y las formas de entretenimiento y disfrute cultu-
ral migraron a las pequenas pantallas y al entorno
digital, reforzando cada vez més los nuevos habitos
de consumo, encontramos en dicho terreno una
oportunidad, para llegar a los hogares de los colom-
bianos -e¢ incluso al territorio latinoamericano- y
brindar una oferta amplia online, con mas de 100
obras cinematogréficas nacionales.

Esta iniciativa de expandir las pantallas para el cine
nacional ha sido posible gracias a que la Temporada
este afo se ratifica como una estrategia de trabajo
colaborativo y en red, donde plataformas digitales
nacionales, salas de cine alternativas, instituciones,
festivales de cine, distribuidores de cine nacional
y medios publicos en un esfuerzo compartido por
promover el acceso y disfrute de la cinematografia




Las condiciones actuales, que empujaron a gran
parte del sector relacionado con la distribucioén y
la exhibicién cinematograficas a adaptarse a pla-
taformas virtuales y desarrollar estrategias digi-
tales para seguir ofreciendo contenidos y estar
conectados con sus publicos, fueron las mismas
que permitieron que este alo la programacion
de la Temporada Cine Crea Colombia amplia-
ra su espectro y se conformara con mas de un
centenar de obras audiovisuales de géneros, te-
mas y tiempos distintos. Probablemente, en las
dindmicas de la antigua normalidad, este hecho
no se hubiera dado de manera natural, pues la
Temporada Cine Crea Colombia 2020 también
tuvo que reconfigurarse y reconocer que era
necesario que como estrategia de promocion y
circulacion del cine colombiano se desarrrollara
como un esfuerzo conjunto desde las institucio-
nalidad y las apuestas ya existentes de agentes
del sector, para llevar la cinematografia nacio-
nal como una oferta de disfrute en casa y online
de la produccién nacional. Es asi, que este afio,
la Temporada Cine Crea Colombia no hubiera
sido una realidad, sino fuese por la participacion
de las plataformas, salas alternas, festivales de
cine, instituciones y otros actores del ecosiste-
ma cinematografico y audiovisual que desde la
virtualidad han contribuido a esta estrategia co-
mun. Se dio asi la oportunidad de ofrecer al pu-
blico de todo el pais una programacién compleja
y diversa que en alguna medida diera cuenta de
una historia del cine colombiano, heterogénea,
no necesariamente lineal, sefialando temas re-
currentes, personajes particulares y figuras au-
sentes a partir de algunas preguntas e ideas que
surgen de discusiones y problematicas actuales
en nuestro pais.

Asimismo, el entorno digital hizo evidente la
necesidad de fortalecer y diversificar las lineas

curatoriales a través de las cuales esta
iniciativa habia pretendido acercar a
un mayor numero de espectadores a
la cinematografia colombiana, pues
esta constelacion de peliculas parecia
representar un universo inabarcable e
irreductible que podia resultar dema-
siado amplio para el flotante publico
virtual si no se establecieran rutas de
navegacion.

La sobreoferta de contenidos en linea
ha hecho mas necesario que nunca,
proponer nuevas formas de encuen-
tro entre las obras que, a diferencia
de aflos anteriores, no representan en
su mayoria estrenos de produccion
reciente, pero si en muchos casos un
redescubrimiento cuya revision, sin
embargo, puede ofrecernos una nue-
va luz sobre el presente y las posibili-
dades de la cinematografia nacional.
Pensar en lineas precisas e identifica-
bles como los géneros cinematogra-
ficos, que son tan familiares para el
cinéfilo mas apasionado como para el
espectador mas esporadico, eviden-
cia claramente esta intencion. Crear
vinculos menos categdricos, que ape-
len en distintos niveles al intelecto, al
goce estético y a la insaciable necesi-
dad del publico por ver nuevos relatos
es hoy una demanda.

Las ocho secciones de esta edicion de
la Temporada pueden ser agrupadas
a su vez en tres grandes lineas que se
acercan al cine desde tres enfoques
diferentes: como un lugar de repre-
sentacion, como un producto de la

reinterpretacion y reapropiacion cultural y el so-
porte de registro de nuestras historias y nuestras
identidades.

En la primera linea —donde se ubican las sec-
ciones Somos jovenes, Fuerza femenina y Los nifios
hablan—, se concentran obras que otorgan pro-
tagonismo a sectores de nuestra sociedad que
en las ultimas décadas han reclamado un lugar
frente y detras de las camaras. Las ideas femi-
nistas, la necesidad de estimular aun mas la pro-
duccién de peliculas infantiles y la recurrente
representacion de los jovenes como agentes de
cambio hoy son evidentes en nuestro cine.

En la segunda linea, la musica y el cine colom-
bianos aparecen como formas originales de ex-
presion y resistencia que usan como punto de
partida codigos y estructuras universales, pero
transformados e incluso contaminados por las
particularidades de nuestro contexto econdmico,
cultural, politico y social. Cine a la colombiana y A
ritmo de cine reunen obras que dan cuenta de nues-
tra potente capacidad de apropiacion para generar
nuevos sentidos y formas alternativas de acercarse
alarealidad, en una reconfiguracion de los géneros
y cddigos cinematograficos y mas alld del llamado
«realismo social».

Finalmente, Nuestro archivo nacional, Esto nos
incumbe y Travesia, paisaje y territorio sefialan
el tropo comun del cine como memoria pero,
sobre todo, como una forma de pensamiento y
un dispositivo capaz de fijar en la pantalla aque-
llo que nos ha atravesado como colombianos, un
arte que con especial énfasis puede tomar el ar-
chivo como una materia cuyos sentidos posibles
son susceptibles de aparecer renovados bajo la
luz de un nuevo tiempo.

Los textos que retine esta publicacion abordan
estas y otras ideas que interesaron a quienes
fueron invitados a escribir con absoluta libertad
acerca de estas secciones. Juntos dan cuenta de
la posibilidad que ofrece esta revision historica
discontinua y constelar, para plantear nuevos
interrogantes y entrever la potencia de las ima-
genes que se crean, se reinterpretan y se cues-
tionan a través de procesos tan disimiles como
complementarios.

Desde diferentes lugares de enunciaciéon como
la critica, la produccion, la direccion, la actua-
cion y la gestion cultural, estos autores y autoras
ofrecen una reflexion polifénica y quizas ambi-
ciosa al abordar y plantear tantas preguntas sin
una respuesta o una solucion inmediata, pero
este gesto hoy parece mds que pertinente, pues
precisamente nos hemos visto obligados a dete-
nernos y reflexionar sobre el porvenir, aquello
que aun no ha sido y puede ser.

Esperamos que aqui los lectores y las lectoras se
encuentren con una pregunta por el futuro, no
solo de nuestro cine sino de nuestra sociedad.

Yenny Chaverra / Ministerio de Cultura
Coordinacion de Programacién

Andrés Suarez / Proimdgenes Colombia
Coordinacion de Curaduria

y Desarrollo de Audiencias




TEMPORADA CINE CREA COLOMBIA

LOS
BUSCONES

Por Felipe Botero Restrepo




Santiago Garcia, director y cofundador
del Teatro La Candelaria, solia pregun-
tarse por el problema fundamental,
esa pregunta que inquicta al artista y le
impide el suefio. Dentro de las muchas
cuestiones que lo aquejaban se encon-
traba la busqueda del personaje teatral
colombiano, esa personificacién fic-
cional que da cuenta de una identidad
mds amplia: la identidad nacional. Su
preocupacién sobre el personaje lo aven-
turd en una pesquisa que se extendié a
lo largo de toda su carrera artistica y
dicha indagacién puede evidenciarse
en montajes como El paso, Guadalupe
afios sin cuenta, Maravilla Estar o El
Quijote, entre muchas otras obras que
construy6 con su grupo. Fue Francisco
de Quevedo, autor al que Garcia admi-
raba profundamente, quien mds pistas
aportd a aquel problema fundamental
que lo descabezaba hacia tanto tiempo.

Precisamente, en 1981, La Candelaria lleva a escena Didlogo
del rebusque, una obra basada en La vida del Buscén de
Quevedo, que ademds tomdba prestados apartes y trozos de
otras obras suyas. Asi, don Pablos, el personaje principal de La
vida del Buscdn, hijo de una prostituta y de un ladrén, regresa
de los infiernos cuatrocientos afios después para encontrarse en
la contemporancidad y desatar el conflicto, hasta el punto de
enfrentarse con el mismisimo Qtlevcdo, quien aparece enfure-
cido por considerar que su obra estd siendo mancillada.

Garcia crefa que era el buscén, el ladronzuelo de barrio, el es-
tafador, el buscavidas, el personaje colombiano por antonoma-
cia, el mejor exponente de eso que el imaginario colectivo ha
resuelto en llamar «ser colombiano». Estaba seguro de que la
figura del pobre diablo merecia un lugar en la ficcién nacional,
al igual que Chaplin lo habia hecho con su Charlot o Buster
Keaton con su «cara de piedra»; para comprobar que su ins-
tinto sefialaba el camino indicado invité al estreno a hombres y
mujeres del comun, quienes respondieron efusivamente a la obra
y le ayudaron a dimensionar su alcance. La pieza se ha ganado un
lugar indiscutible dentro de los cldsicos del teatro colombiano, por
la manera en que la sétira y el verbo quevequiano fueron traslada-
dos al contexto nacional y a la contemporaneidad, encontrando,
ademds, eco en las generaciones venideras.

Creo que aquella pregunta fundamental de Santiago Garcia
es aun vigente y puede trasladarse al cine nacional; un buen
¢jemplo de ello es el conjunto de peliculas incluidas en la
seccién «Cine a la colombiana»de la Temporada Cine Crea
Colombia 2020, que presentd una variada seleccion cinema-
togréfica, rica en temdticas y argumentos, en géneros y estilos,
en lenguajes y formatos; y el personaje del buscén parece hallar
los caminos para hacerse ver en el western, el cine de terror, la
comedia, la ciencia ficcién e incluso en un documental.

Sin ir més lejos, en Amenaza Nuclear (Jacques Osorio, 1981),
una parodia de las peliculas de espias, Emeterio y Felipe (Los
Tolimenses) se enfrentan, como un par de James Bond crio-
llos, a un genio maligno que pretende dominar el mundo de la
mano de un séquito de hermosas luchadoras expertas en artes
marciales; este par de compadres dicharacheros, a punta de

Amenaza nuclear

(Jacques Osorio, 1981)

coplas y toques de guitarra, van sortean-
do los obstéculos que se les presentan.
La pelicula cuenta con todo lo necesario
para entretener al espectador durante
un buen rato, si se tiene claro que se estd
frente a un divertimento, una comedia
ligera pero entrafiable, no solo porque
se trate de un clasico de la comedia co-
lombiana protagonizado por este dio
querido, sino por convertir a un par de
personajes arquetipicos en espias inter-
nacionales.

Siempre ataviados con sus sombreros,
sus pafiuelos rojos al cuello, sus panta-
lones descoloridos, sus alpargatas y mo-
chilas tejidas, recorren los caminos de
este pais contando y cantando sus histo-
rias a quien bien quiera escucharlos, tal
vez por un plato de comida o un techo
para dormir o, en el mejor de los casos,
por unos pocos pesos. Los Tolimenses,
mezcla de humor y folclor, son un claro
ejemplo del buscén colombiano que
suele sonar despierto, pero vive teme-
roso de ser robado por el vecino y por
eso duerme con un ojo abierto. En este
caso, la pareja de buscones se vale de su
aparente ingenuidad para conseguir lo
que quiere y, a punta de labia y melose-
rias, trama y conquista a las bellas damas
karatekas. Pero Los Tolimenses no son
ladrones, al menos no codician la pro-
piedad ajena como el ladroncito que
los persigue sin querer durante toda la
pelicula; tan solo buscan un pedacito de
existencia que conquistar, un terrufio o
islita, como Sancho, que puedan llamar
suya. Por eso no es de extrafiar que sus
aventuras los lleven a aceptar la misién
que les encomiendan, porque si hay que




ser espia para salvar al mundo con tal de llevar algo

de comida a la boca o tener dénde dormir o disfru-
tar del calor de una mujer, pues entonces, se es espia
y se salva al mundo.

Y si no alcanza para ser espfa, entonces se es de-
tective privado, y para la muestra La gente de La
Universal (Ftelipe Aljure, 1994), una clara de-
mostracién del buscén urbano, del rebuscador por
excelencia, aquel que sirve para todo y para nada.
Un exsargento de policia, venido a menos y que
se resiste a dejar morir su vocacion investigativa,
susbsiste liderando La Universal, una pobre agencia
de detectives privados ubicada en su propia casa.
Diédgenes Hernindez (Alvaro Rodriguez), jefe y
fundador de la organizacién detectivesca, es enga-
fiado por su esposa Fabiola (Jennifer Steffens) con
su propio sobrino y asistente Clemente Ferndndez
(Robinson Diaz), mientras sigue de cerca los pasos
de Margarita (Ana Marfa Aristizabal), una actriz de
cine porno a la que admira en silencio, a peticiéon

de su amante, un mandamds espafol encarcelado
(Ramén Aguirre). En esta ocasién, el pobre buscén
es robado en sus narices sin que lo note —de nada
le sirvié mantener un ojo abierto—. El deseo por
mantener a flote un negocio a todas luces imposible
en un pais como Colombia y sin mayores perspec-
tivas econémicas le impide ver lo evidente. Y es que
el rebuscador, aunque se sepa ingenioso, termina
dejandose deslumbrar por el brillo del oropel (una
actriz porno en este caso) y asi, igual que ladrén
roba a ladrén, detective engaiia a detective aprove-
chando que su atencién estd en otro lado y tomando
mds facil lo que otro consiguié con tanto esmero,
porque el cédigo entre malandros se hizo para rom-
perse. Felipe Aljure consigue ilustrar una Bogota
que es tierra de nadie, pero tierra prometida al fin y
al cabo para todos los desposeidos del pais que han
logrado llegar a ella; el lente de la cdmara registra
una coleccién de personajes tan pintorescos como
ordinarios y que se pasean en medio del gris calle,

del gris edificio, del gris lluvia y del gris humo que

es la capital de Colombia, plasmando su huella tris-

temente cémica en el celuloide. Porque La gente
de La Universal también se refiere a ese enjambre
de desconocidos que se cuelan en cada toma, ese
viandante desprevenido, esa vendedora ambulante,
ese colectivo sin nombre y universal a la vez del cual
todos hacemos parte al menos un par de veces al dia.

Una suerte parecida corren los personajes de
Bluff (Felipe Martinez, 2007) o Sanandresito
(Alessandro Angulo, 2012), otro par de peliculas
del género de la comedia detectivesca o policiaca,
donde el malentendido hace surgir al héroe cémico,
obligdndolo a debatirse entre hacer lo correcto o re-
currir a la ilegalidad para desenredar el entuerto en
el que se ha metido. No es casualidad que el titulo de
una haga referencia al truco, ala trampa o al engafio
y que el de la otra tome prestado el nombre de una
zona comercial famosa por su mercancia ilegal. En
las dos cintas los policias corren detras de los ladro-
nes y los ladrones corren detras de los policias. Es

lo que sucede cuando la artimafia y el atajo son las
leyes que rigen el mundo para conquistar los favores
del dios dinero, tan anhelado y esquivo. Los busco-
nes, todos sin excepcién, tienen un precio; expertos
en el arte de sobrevivir no temen cambiar de bando
o de parecer si esto les procura un mejor lugar en el
mundo, y pasan de perseguidos a perseguidores en
un abrir y cerrar de ojos, aunque eso implique echar
al agua al amigo, al colega o al hermano.

Como le sucede al comando de soldados de EIl
pdramo (Jaime Osorio, 2011). Hermanos de armas,
hijos de la necesidad que los ha llevado al destino
comun de la vida militar para subsistir, terminan
traiciondndose al ceder a la paranoia colectiva pro-
ducto de las supersticiones y lo sobrenatural. Porque
el rebuscador también cree en lo que no puede ver
y por eso, antes y después de su fechoria, se da la
bendicidn, porque las brujas no existen, pero que

las hay, las hay. No siempre el final del buscén es
feliz; a veces, como en esta ocasién, los cuentos de
espantos y aparecidos se hacen realidad, para llevar-
lo a los mismos infiernos, como sucede con el don

Pablos de Quevedo. Habréd que ver si los soldados
de El pdramo regresan del otro lado para contarnos
su version de los hechos.

Algo similar y dentro del mismo género cinemato-
grafico sucede en Funeral Siniestro (Jairo Pinilla
Tellez, 1977), en donde Lucrecia (Derly Diaz), la
malvada, rapaz y despiadada madrastra, esta dis-
puesta a lo que sea para convertirse en la heredera
de la vieja casa familiar, hasta el punto de atormen-
tar a su inocente hijastra. Por el contrario, Isabel
(Constanza Rincén), la protagonista de la histo-
ria, vive constantes penurias y humillaciones y se
lamenta por su suerte, cual Lazarillo de Tormes,
y una ldgrima siempre rueda por su mejilla; es un



personaje triste y patético, victima de
las circunstancias, siempre al vaivén de
los descos de otros y por si fuera poco,
acechada por la muerte.

Pero las apariciones no siempre vienen
del mds alld. En Pariente (Ivin D.
Gaona, 2016) la amenaza de la llegada
de los paramilitares es latente, convir-
tiéndose en un fantasma que flota en
la atmésfera de cada escena. Aqui, el
protagonista de la historia, Willington
(Willington Gordillo), es un rebuscador
en todo el sentido de la palabray pasa sus
dias como recolector de cafa, voceador,
mezclador de musica aficionado y cobra-
dor. Su piel siempre estd coloreada por
el sudor y sus facciones mantienen un
rictus de triste cansancio. Trabaja para
quien bien le pague a ver si algun dia sale
de pobre. Pero su objetivo va més alld del

dinero, en este caso es el amor de una mujer el premio maximo
que desea ganar. Si el pan y el dinero son importantes para
aquel que desea una vida mejor, el amor es ain mds necesario.
Una vida préspera sin un carifio con quien compartirla no es
nada, pero es la busqueda del amor el que lo condena al ostra-
cismo y al olvido. En este western criollo, el contexto social y el
conflicto armado fungen como tel6n de fondo para narrar una
historia desesperanzadora, donde sus protagonistas son victi-
mas de sus propias pasiones y del anhelo de una vida sin guerra,
mientras el mundo, mas all de ellos, gira indiferente.

Sin mover los labios (Carlos Osuna, 2017), pelicula inclasifi-
cable por su deliciosa rareza, presenta a un protagonista anti-
patico y amoral, a un cuarentén buena vida que vive a expensas
de su madre y que se dedica al ventriloquismo. Es un personaje
que se expresa a punta de gestos y sobrias muecas, una especie
de Buster Keaton a la colombiana, un Mr. Bean desagradable
que solo hace reir cuando realiza su nimero con sus mufecos.
Se trata de un hombre frustrado con su propia existencia, un
hombre en blanco y negro, sin un futuro aparente y que se
debate entre la genialidad o la locura: un hombre invisible. ; Se
ha convertido Sancho Panza en un monstruo producto de la

neurosis colectiva?

Pero el hombre invisible, el individuo sometido y olvidado a
la vez por el sistema también existe en el futuro. Claros ¢jem-
plos de ello son Bogotd 2016 (Alessandro Basile, Ricardo
Guerra, Pablo Mora y Jaime Sinchez, 2001), Cord (Pablo
Gonzélez, 2015) y el cortometraje En busca de aire (Mauricio
Maldonado, 2015). Su punto en comun es el suceder de las
historias en futuros apocalipticos, postapocalipticos o distdpi-
cos. En una escasea el agua o la comida o las vacunas, en otra
el mundo ha sido victima de una pandemia (como en el caso
de Bogotd 2016, donde ¢l SIDA se ha cebado con el planeta),
o la poblacién se ha entregado al placer del sexo virtual o al
amarillismo de la television. En todo caso, el futuro no parece
un buen lugar para vivir; sin embargo, mujeres y hombres
del comtn se la rebuscan para no dejarse morir, aunque esta
opcidn parezca la més fécil. En la mayoria de los casos los per-
sonajes se traicionan, roban y atentan contra la vida de otros,
pero sin excepcidn, todos buscan el amor de una u otra manera.
Pareciera que a pesar de las alarmas de extincién como especie,
el ser humano busca sin diferencia querer y ser querido. ¢Es este
desco el que verdaderamente nos ha hecho mantenernos en pie
durante tanto tiempo?

Pero si de rarezas se trata es necesario mencionar
a Victor Gonzélez, el maravilloso protagonista
del documental Hecho en Villapaz (Maria Isabel
Ospina, 2014); Ospina sigue con humor y picardia
las aventuras de este albadil convertido en cineasta
experimental, dejando ver entre resquicios la dura
realidad de una zona del pais abandonada por el go-
bierno central. Es por esto mismo que Gonzélez se
lleva el premio de los rebuscadores, pues la suya es la
historia de un hombre hecho a pulso, de un ladrén
genial que ha encontrado en el cine un verdadero
mecanismo de comunicacién. El documental de
Marfa Isabel Ospina evidencia los trajines de este
hombre por contar las historias de su regién, ficcio-
nando aqui y all4, pero siempre fiel a la realidad de
su tierra, llena de tradiciones y costumbres ancestra-
les. Gonzalez recurre a su instinto para dirigir a sus
actrices y actores, siempre pobladores de su regién,
rebuscadores a su vez como ¢él, individuos del
comun con la prosperidad como deseo. Al mismo
tiempo, la directora se convierte en una buscona
mds, una ladrona de la realidad, que utiliza el do-
cumental como testimonio de su propia pesquisa.
Hecho en Villapaz es una prueba de los riesgos que
el cine debe tomar y de cémo este lenguaje perte-
nece a quienes estan dispuestos a dejarse la vida en
él. Porque, ¢no es acaso el cineasta, al igual que el
director teatral o los actores, un gran buscén de una
mejor vida, cueste lo que cueste?

Sin importar el género, el estilo o el formato, el
cine colombiano parece darle cobijo a ese indivi-
duo comun y corriente que se la rebusca dia a dia
y que suele perderse en la rutina de lo cotidiano.
En un pais como el nuestro es imposible concebir
la creacién cinematogréfica sin tener en cuenta a la
mujer y al hombre de a pie, escaladores sociales, bus-
capleitos, buena vida, tramadores, bufones, locos y
ladrones, artistas y cantadores, trotamundos y vaga-
mundos, huérfanos, viudas y solterones, charlatanes
y enredadores, tinterillos y vendedores de humo; en
fin, todo ese zooldgico humano que conforma la
picaresca colombiana. Después de todo, de eso se
trata hacer cine a la colombiana.

Felipe Botero Restrepo

Dramaturgo, docente, asesor en dramaturgia y ac-
tor formado con Jorge Eines y Maestro en Artes
Escénicas de la Universidad Distrital. Autor de mas
de diez obras teatrales. Ha obtenido varios reco-
nocimientos a nivel nacional e internacional como

dramaturgo y guionista.
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PAISAJES
CARGADOS
DE CICATRICES

Por Camilo Villamizar




Toda travesia es traumdtica. Ya sea con el machete
que se abre paso entre la selva o con la canoa que
perturba las aguas del rio, toda expedicién humana
necesariamente abre una herida en el paisaje. Estas
heridas dejan cicatrices, rastros de violencia que
pueden ser leidos ¢ interpretados como textos que
dan cuenta de los procesos de ocupacién y conquis-
ta de un territorio. Ninguna travesia es inocente.
Cuando los hombres exploran —pues, histérica-
mente, la travesia ha sido una empresa masculina—
siempre buscan encontrar algo: riquezas, conoci-
miento, experiencias misticas, tierra para poseer.
Este tipo de desplazamiento geografico tiene por lo
tanto una naturaleza politica.

Fl relato fundacional colombiano estd anclado en
la l6gica de la travesia y la republica es la materiali-
zacion de una voluntad expedicionaria que en sus
diferentes etapas ha transformado violentamen-
te la geografia del pais y la vida de las gentes que
la habitan. Empresas como la Real Expedicién
Botinica del Nuevo Reino de Granada, la Comisidn
Corograficaola Comision Demarcadorade Limites
de Colombia ejemplifican el uso politico que «la
expedicién» ha tenido histéricamente: todos estos
viajes respondieron a la necesidad de inventariar y
delimitar politicamente el territorio sobre el cual el
poder de cada época ejercia su dominio.

Todos estos viajes fueron documentados de forma
detallada por sus participantes, pues en su registro
radicaba su misma razén de ser. La travesia y el
paisaje existen para la posteridad en la representa-
cién que queda de ellos. En ese cuerpo de registros
el audiovisual no ha estado ausente. El cine aparece
en Colombia a finales del siglo XIX primordial-
mente para registrar el paisaje y hasta el dia de hoy,
aunque atravesando cambios de forma y contenido,
ese uso nunca ha dejado de estar vigente.

En 1930 el médico César Uribe Piedrahita em-
prende la filmacién de Expedicién al Caquetd. Este
cortometraje «costeado por los expedicionarios»
relata el viaje de Uribe Piedrahita y compafia por
los rios Caquetd y Orteguaza. En los intertitu-
los aparecen constantemente expresiones como
«ddcil», «manso» o «buenos muchachos» para
describir la canoa, el rio o a los indigenas que apa-
recen, ubicdndolos a todos en una misma jerarquia:
elementos del paisaje que la voluntad del expedicio-
nario ha de doblegar y dominar. En esta excursion
privada el registro estd estructurado para dar cuenta
del recorrido por el territorio y trazar relaciones
geogriéficas y sociales entre sus elementos, identifi-
cando, con 4nimo positivista, un orden en el terri-
torio «virgen».

Elsiglo XX continué su curso y con ¢l el uso del cine
como medio de registro de las travesfas humanas en
la geogratia colombiana. Peliculas como Expedicidén
al Caquetd son una avanzada que trae consigo la
promesa de la llegada a estos lugares remotos de una
estructura de poder que entiende el territorio como
un espacio de extraccién y explotacion. Formas de
representacion como estas —atin vigentes—, con su
mirada colonial y su relacién vertical con el paisaje,
han dado sustento politico y estético al expolio de
un territorio que quedé irremediablemente trans-
formado como resultado de estos procesos.

Es sobre este trauma que el cine colombiano poste-
rior tendria que construir sus formas de representar
el territorio y de mirar el paisaje. Ejemplo de esto es
la pelicula Nuestra voz de tierra, memoria y futuro
(1982), en la que Marta Rodriguez y Jorge Silva re-
tratan el proceso de recuperacion del territorio por
parte de un grupo de indigenas en el Cauca. Esta pe-
licula militante no solo se ocupa teméticamente del
territorio en su dimension politica e histdrica, sino

que ademds cuestiona las formas de representacion

y los modelos de producciéon hegemonicos.

El uso que el documental de Rodriguez y Silva
hace de la puesta en escena lo aleja de cualquier
tipo de pretensién de objetividad. En Nuestra
v0z de tierra, memoria y futuro el paisaje se nos
presenta plasticamente como un tejido de subjeti-
vidades (cargadas de consciencia histdrica y politi-
ca) en contraposicién al territorio pasivo, estitico
y exético de antes. La produccién del documental,
marcada por la colaboracién entre los realizadores y
la propia comunidad indigena, se distancia también
de la jerarquia que reducia a las comunidades indi-
genas a «objetos» del paisaje sumidos en la minorfa

de edad.

Aungque recientemente se ha hecho un esfuerzo por
reivindicar las cualidades autorales del cine de Marta
Rodriguez y Jorge Silva, es importante no olvidar
una de las partes mds importantes de su legado a la
historia del audiovisual colombiano: los procesos
de transferencia de medios de produccién audiovi-
sual que siguieron a la creacion de Nuestra voz de
tierra, memoria y futuro. Reconocer como enti-
dades con agencia a las comunidades que habitan
los territorios pasa necesariamente por facilitar el
acceso de estas a las tecnologias de representacion.
No hay alternativa. Por medio de este y de otros
procesos paralelos surgié en Colombia el cine y el



video indigena y con ¢l discursos y formas nuevos.
Asi como la reciente Minga Indigena invierte deli-
beradamente el paradigma geogrifico de la travesia
al desplazarse de la periferia hacia el centro, el cine
indigena realiza el ¢jercicio andlogo de devolver la
mirada sobre los procesos de dominacién del terri-
torio y cuestionar los paradigmas estéticos y narra-
tivos dominantes.

EnpeliculasrecientescomoNabusimake: Memorias
de una independencia (Amado Villafaia. 2010),
Mu Drua (Mileidy Orozco, 2011) o Nankara: Tras
la mirada Awd (July Janeth Jojoa Jojoa, 2017),
miembros de diferentes pueblos asumen la tarea de
representarse a si mismos en sus propios términos,
contradiciendo el imaginario mistico y ex6tico que
las miradas blancas han formado sobre lo indigena.
Este cine, heterogéneo por naturaleza, no solo es re-
activo a las representaciones dominantes, sino que
también se encuentra en un proceso de evolucién
auténomo. Esta autonomia ha llevado a que parte
del cine indigena opte por estéticas que incomodan
a cierto establecimiento cinematogréfico, el cual, al
no saber dénde ubicarlas dentro de la economia del
prestigio de los festivales, ha recurrido en algunos
casos a aislarlas en guetos.

El abrazo de la serpiente

(Ciro Guerra, 2015)

En contraste con esto ultimo, se ha abierto un
mercado para cierto cine que ha hecho del paisaje,
del territorio y de los pueblos indigenas su centro
de interés, pero cuyos cédigos formales se acoplan
a los gustos y las l6gicas narrativas predominantes
en los grandes centros culturales y de poder. El cine
de Ciro Guerra, particularmente El abrazo de la
serpiente (2015), es un ejemplo interesante de este
tipo de cine, no tanto por el éxito internacional que
cosechd y que debe ser problematizado, sino por las
decisiones formales y narrativas que toma.

Pese a que el discurso de la pelicula en la superficie
esta cargado de indigenismo y de que la relacién
que se muestra entre lo indigena y la selva es mucho
més compleja que la que se describe, por ejemplo,
en Expedicion al Caquetd, hay algunas decisiones
formales que hacen pensar que la pelicula es for-
malmente mucho mds conservadora que su propia
narracién. El uso del blanco y negro, que remite a
las tecnologias de registro de Uribe Piedrahita, da
cuenta de un punto de vista que busca producir un
gran relato épico de la selva, sus fenémenos y sus ha-
bitantes. El abrazo de la serpiente quiere mostrar
sin ningn tipo de restriccién tanto como sea
posible del territorio del que se ocupa, a tal punto
que incluso pretende poner en pantalla la experien-
cia del yagé, en la que tal vez es una de las secuencias
mds ingenuas del cine colombiano.

Ante estas narrativas univocas y totalizantes que
persisten bajo la prerrogativa del cine de autor
aparecen también alternativas. En Viaje en tierra
otrora contada (2011), Laura Huertas Milldn su-
perpone a las imdgenes de plantas tropicales de un
jardin botdnico en Francia los relatos de expedicio-
narios europeos que participaron de la conquista
del «Nuevo Mundo». En Tropic Pocket (2011),
Camilo Restrepo remezcla imagenes grabadas por
distintas fuentes en el Darién, una regién que por su
ubicacién estratégica ha estado en constante disputa
politica y econdmica. En ambos casos, lo que inte-
resa a los realizadores es la deconstruccién de los
textos y discursos que han surgido de los respecti-
vos procesos colonizadores. Estos son ejemplos de
un cine que toma distancia critica y que reconoce

sus propias limitaciones éticas y politicas a la hora
de representar un territorio que ha sido saqueado y
violentado histéricamente.

El cine ha hecho en Colombia el mismo recorri-
do que las fuerzas colonizadoras: ahi adonde ha
llegado el machete ha llegado la cdmara, abriéndose
camino por el paisaje y dejando estragos a su paso.
Pero en ese proceso también ha sabido cambiar de
manos. La historia del cine indigena todavia estd
por escribirse y nuevas miradas sobre el territorio
seguirdn apareciendo. El trabajo que queda por
hacer es seguir poniendo en duda las formas y los
procedimientos que durante tanto tiempo fueron
utiles al poder y sus violencias, de manera que ahi,
en el territorio en disputa de la representacidn,
pueda germinar el cine del futuro.

L

Camilo Villamizar

Egresado de la Escuela de Cine y Television de la
Universidad Nacional de Colombia. Se ha desem-
penado paralelamente en la direccién de fotografia,
la direccién vy la critica cinematografica aficionada.
Dirigié el cortometraje documental El valle de las
tristezas (2015) y trabajé como programador en la
edicién 21 de la MIDBO (2019). Edita y escribe el
blog de critica de cine colombiano y latinoamerica-

no Un corolario casi inevitable.
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TEMPORADA CINE CREA COLOMBIA

NOTAS PARA
UN USO UTOPICO
DEL ARCHIVO

Por Jeronimo Atehortda Arteaga




Hace solo unos anos, Joao Moreira Salles presenta-
ba No Intenso Agora (2017) ante el ptblico espanol
en un evento de La Casa de América. Tras la proyec-
cién de su pelicula, alguien en el publico preguntd si
para ¢l existia alguna diferencia esencial entre hacer
una pelicula con archivos, como la que acababan
de ver, y hacer una pelicula «convencional» en la
que las imagenes son creadas ad hoc, como sucedia
en su maravillosa pelicula previa Santiago (2007).
Moreira Salles permanecié en silencio por unos se-
gundos y luego contesté: “No hay ninguna diferen-
cia, para mi ambas son peliculas de archivo”. Luego
aclaré que si bien para Santiago filmé durante afios
al mayordomo de su familia, al momento de termi-
nar el rodaje no supo qué hacer con ese material.
Fue muchos afos después de la muerte de Santiago,
que volvié a aquellas imdgenes; entonces ellas reve-
laron otro ser, ahora poético, alejado del presente
que las determinaba e impedian entender lo que
ellas revelaban. Las imagenes habian devenido en
archivo y esta circunstancia fue la que posibilit6 la
finalizacién de su pelicula.

En todas las preguntas que esta anécdota nos de-
vuelve estd, quiza, la clave de la cualidad inquietan-
te que siempre ha tenido para mi ciertos usos del
archivo en el cine. ;Qué diferencia a una imagen de
archivo de otra imagen que no lo es? ¢Qué fue lo
que ocurri6 en aquel paso del tiempo que permitié a
Moreira Salles ver exactamente las mismas imagenes
pero entender algo nuevo? ;Qué es lo que «devenir
archivo» transfiere a las imdgenes? ¢ Cudnto tiempo
debe pasar para que una imagen adquiera el estatu-
to de archivo? ¢Dénde estd el cardcter poético del
archivo? Y sobre todo, ¢de qué estamos hablando
cuando hablamos de hacer peliculas con archivo?

Al trabajo con archivo se lo relaciona con el
trabajo de la historia y la memoria. La razén

Pirotecnia

(Federico Atehortia, 2019)

es simple: todos ellos tienen un estrecho vinculo
con nuestra relacion con el pasado. El archivo es un
soporte que conserva la huella de algo acontecido y
lo transporta al futuro. La memoria y la historia son
actividades humanas que intentan hacer presente
aquello que ocurrié previamente. Una de las formas
en que la memoria puede ser activada, y la historia
soporta sus afirmaciones, es a partir del contacto con
archivos. Aun asi, archivo y memoria/historia no son
lo mismo. El archivo es materia/soporte, la memoria
trabajos del espiritu, la historia una episteme.

Casi toda la materia en el mundo humano es

susceptible de ser considerada archivo, no solo
las imégcncs conservadas en instituciones arcénti-
cas (Derrida). Las ruinas de civilizaciones pasadas,
sus huellas arqueoldgicas, son en parte archivos
(¢no es la arqueologfa la ciencia del arkhé, es decir,
del origen?). Si alguien de importancia muere, y
deciden guardar sus pertenencias, todo ello serd
considerado archivo de inmediato.

El concepto de archivo puede ser sumamente ex-
pansivo (Derrida llega a afirma que el inconsciente
es un archivo) y en consecuencia deja de decirnos
algo relevante acerca de cudl es la especificidad del
trabajo con él. Quizé sea porque aquello que define
el trabajo con archivo no estd en el archivo mismo,
sino afuera de ¢, en la mirada que se construye al-
rededor suyo. Dice Georges Didi-Huberman: «...
el archivo no es ni reflejo del acontecimiento ni
tampoco su demostracién o prueba. Siempre debe
ser trabajado mediante cortes y montajes incesantes
con otros archivos.» '

1 DIDI-HUBERMAN, (2004). Arde el archivo.

Traduccion de Juan Antonio Ennis.
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Las imédgenes de archivo tienen la

vocacién de ser usadas fragmen-
tariamente. Muchas de las imdgenes
que hoy usamos como archivos, en su
momento, fueron obras terminadas.
Otras son fragmentos de obras incom-
pletas, otras descartes o pedazos de obras
perdidas (ruinas).

Una imagen es cada vez «mads archivo»
cuando media entre ellay nuestra mirada
la distancia que otorga el tiempo o la evi-
dencia de su parcialidad.

El paso del tiempo y el «devenir
archivo» vierten una cualidad demo-
cratica sobre las imagenes; todo archivo,
en parte, se convierte en un fragmento,
en algo inacabado. El devenir archivo
siempre trae como consecuencia devenir
fragmento. Los archivos, vistos asi,
cuestionan el mito de la plenitud de una
obra. Abren lo que antes se presentaba
como cerrado al trabajo del porvenir.
Nos dan la posibilidad de continuar
e intervenir el trabajo que se hizo en
el pasado. En pocas palabras, devenir
archivo es devenir posibilidad.



Devenir archivo también depende de un

aspecto topolégico (no solo temporal). Una
imagen deviene archivo cuando es trasladada a un
lugar especifico, cuando es puesta aparte, cuando
entra en relacién con otras imdgenes, en otro
espacio al que inicialmente no estaba destinada.
«Solamente un metafisico ignorarfa este cardcter
construido del archivo, procurando afirmar ain
que “ahora el origen habla por si solo”» . Entonces:
el trabajo con archivo es cuestién de montaje.
Ahora bien, todo el cine es también una cuestién de
montaje. Por lo tanto lo especifico de este trabajo
aun debe estar en otro lugar.

El trabajo con archivo siempre supone regresar a un
origen, emplazarse en el punto de partida de algo.
Su sentido etimolégico es el de mandato o comienzo.

Pero esto no significa necesariamente que el archivo
nos lleve al lugar de origen para comprender la
Historia en su sentido verdadero. El archivo, en
realidad, tiene la virtud de llevarnos al lugar donde
atin habfa potencia, donde muchas otras cosas eran
posibles. Por ello el trabajo con archivo en realidad
no estd en tratar de entender cudl fue el uso his-
térico que se le dio a una imagen en su momento
de creacién, o en tratar de repetir su historia, sino
que estd en volver al origen para buscar un nuevo

1 Idem.

Pirotecnia

(Federico Atehortia Arteaga, 2019)

camino, una nueva verdad que las determinaciones
de su tiempo impidieron desarrollar.

Hay un uso del archivo, que domina gran parte

del imaginario sobre el trabajo con estos ma-
teriales, al que quisiera oponerme; llamémoslo uso
ilustrativo. Este uso se dirige a inscribir las imagenes
en los procesos histéricos en que fueron producidas,
para que «tengan el mismo sentido» que tuvieron al
momento de su creacidn, o, en otra modalidad mas
pobre aun, buscan instrumentalizar las imdgenes para
que ellas no sean mas que un apoyo visual, o parte de
una ambientacién temporal de otro discurso.

Este uso del archivo, sufre como ningtin otro de lo
que Derrida llam¢6 «el mal de archivo». Suimpulso
es el de repetir el pasado y por lo tanto estd ligado a
la pulsién de muerte. La idea de que el archivo estd
alli para repetir lo que ya acontecié, para volver en
el futuro idéntico a si mismo, es la muerte misma.
Es la transformacion de la imagen en f6sil. El uso
ilustrativo es un uso reaccionario.

7 Excursus: Viaje a Italia (1954).

Katherine (Ingrid Bergman) y Alex (George
Sanders) viven el desmoronamiento de su matrimo-
nio en medio de una visita a Napoles en la mitica pe-
licula de Rossellini. Justo cuando han decidido que
ya no se soportan, que deben regresar a Inglaterra
para divorciarse, son invitados a presenciar un
hallazgo arqueoldgico en las ruinas de Pompeya.
Ambos presencia cémo los restos de una pareja son
exhumados de entre la arena volcdnica, preservados
en el tiempo en un abrazo eterno: «dos personas tal
y como eran al momento de morir... quizd marido y
mujer>, afirma el encargado de la visita. Esta vision
genera un trauma profundo en Katherine (y solo
en ella a pesar de las decenas de personas alrededor
viendo lo mismo), que en medio de las lagrimas se
retira, incapaz de seguir viendo.

Para los arquedlogos y curiosos alrededor, la pareja
congelada en el tiempo no habla del presente, solo
del pasado, pues estan solo preocupados por deter-
minar qué informacién puede darnos este hallazgo

para el mejor conocimiento de la Historia. Para

Katherine no es asi, hay en ella una apertura en su
mirada, y el encuentro con este «archivo» no habla
tanto del pasado, como del presente y el futuro.
Para Katherine la imagen de los amantes representa
el trauma del tiempo, una especie de retorno de lo
reprimido que evidencia la ambigiiedad radical que
vive con su pareja. «Los amantes fosilizados» le
han devuelto la mirada, ellos son la paradédjica ex-
periencia de querer permanecer con su esposo y al
tiempo sentir el aprisionamiento y la muerte eterna
que ello puede significar. Asi, mediante la mirada,
este hallazgo es liberado de su sentido arqueoldgico,
para contar una nueva historia.

Creo que el trabajo que el cine hace con archivos
deberfa parecerse més a este encuentro traumdtico
de Ingrid Bergman con el arché, y menos con el de
historiadores y arquedlogos. Hoy que la narrativa
que domina nuestro tiempo es la escatologfa, mis
que nunca es necesario que el cine (y el archivo) se

El laberinto
(Laura Huertas Millan
2018)

proyecte sobre el futuro.

La forma de redimir el archivo es obstruir su

impulso a repetirse, es sacarlo de su funcién
histdrica, cortar el circuito de la repeticion y llevar-
lo hacia la variacién.

Boris Groys asegura que el deseo utépico tiene
que ver con el deseo del sujeto de salir de su propia
identidad definida histéricamente, de abando-
nar su lugar en la taxonomia histérica. Es decir,
todos nosotros creemos tener una identidad tinica.
Paradéjicamente a todos se nos identifica social-
mente por elementos que no elegimos: nacionali-
dad, filiacién, nombre, raza, clase, idioma, etc. Aun
asi conservamos la idea de que hay algo auténtica-
mente nuestro que escapa a todas esas determina-
ciones. Segun Groys, el archivo le da al sujeto la
esperanza de sobrevivir a su propia contemporanei-
dad y revelar su verdadero ser en el futuro, porque



el archivo promete mantener los textos o las obras
de arte de este sujeto y hacerlos accesibles después
de su muerte. Esto mismo se puede decir de la vida
de las imagenes. Para ellas también hay en su con-
dicién de archivo una promesa de utopia que les
permitird desarrollar una distancia critica hacia su
propio tiempo. '

Los archivos, bajo la mirada de Groys, son miqui-
nas de trasportar el presente hacia el futuro.

Toda imagen, que no sea descartada, es en

alguna medida un archivo inmediato, es un
objeto que se proyecta hacia el futuro, y que busca
ser redimido de su determinacién presente por
medio del montaje. Es el montaje el que le permite
a las imédgenes escapar del aprisionamiento de la
mirada.

Una imagen en una pelicula no es solo una imagen,
sino que es lo que las imdgenes que le preceden y
las que le contintian le permiten ser. Una imagen es
también las energias y emociones que moviliza.

Si esas imdgenes son insertadas en un flujo diferen-
te, serdn otras imagenes pues adquirirén una nueva
energia, y seguramente serdn cargadas con nuevas
emociones. Parafraseando a Wittgenstein: no se
trata de lo que se muestra, se trata del modo en que
muestra y del contexto en que es mostrado. Las ima-
genes estdn en el modo en que se usan.

Entonces, cuando en el cine hablamos de trabajar
con archivos, estamos hablando de un trabajo de
reapropiacion (no expropiacién) y resignificacion.
El contenido en el trabajo archivo no lo da el
archivo mismo, lo da el contexto. El contexto es el

que provee la mirada.

1 Idem.

Epilogo

Esta forma de ver las imagenes del pasado, haciendo
un trabajo utépico con el archivo, la encuentro al
menos en dos vertientes del cine colombiano reciente.

De un lado estan aquellas obras que intentan
«volver a ver». Aquellas que escrutan el archivo
para hacerle decir lo que antes no se dijo, para
disipar la niebla, no del tiempo presente, sino la del
tiempo en que esas imdgenes fueron producidas.
Ver una imagen tras muchos afios se hace no para
ver lo mismo, sino para ver lo que no se vio, para
ver lo otro, aquello que Benjamin llamé el incons-
ciente éptico. Este es el caso de peliculas recientes
como Doble yo (Felipe Rugeles, 2018), Pirotecnia
(Federico Atehorttia, 2019) o El laberinto (Laura
Huertas Milldn, 2018). Hay en ellas una voluntad
por encontrar en las imdgenes, en los espacios, en
los descartes y olvidos del pasado, no solo los plie-
gues de la historia, sino también fuerzas histéricas
desechadas que pueden tomar nueva vida.

El otro grupo de peliculas es aquel en el que el uso
ficcional del archivo es mucho mdis acusado. Me
refiero a peliculas como Pardbola del retorno (Juan
Soto, 2016) o Un tigre de papel (Luis Ospina,
2008). Estas peliculas, a partir de la ucronfa, una
intima y la otra colectiva, plantean trayectorias al-
ternativas de la historia. Ellas crean un contexto
que hace que las imdgenes tomen una nueva vida,
plantean sucesos no ocurridos pero que pudieron
suceder.

En ambos casos estamos ante una proyeccion hacia
el porvenir. En el primero explorando aquello que
siempre estuvo alli pero no pudimos ver en su
momento; en el segundo, explorando aquello que
nunca sucedié pero que siempre ha tenido una pre-
sencia latente en la realidad. Todas estas peliculas
lidian con la melancolia del presente de forma pro-
ductiva, se proyectan hacia el futuro en una relaciéon
con la tradicién, son obras que, como dice Groys,
estdn mds interesadas en las aspiraciones utdpicas
que conducen alos artistas mas alld de sus contextos
histéricos que en los propios contextos.

Jeronimo Atehortua Arteaga
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En su imprescindible Historia del cine colombiano,
el critico Hernando Martinez Pardo incluyé a El
milagro de sal (Luis Moya, 1959) entre las peliculas
que en la década de 1950 inauguraron una nueva
tendencia: «no como algo acabado y definido sino
como primeros pasos que anuncian la posibilidad
de abrir perspectivas al cine colombiano»', escri-
bié. De la pelicula de Moya —director mexicano—
Martinez Pardo valoré que el minero de la sal y las
canteras, al que define como un personaje comple-
tamente nuevo en el cine colombiano, apareciera en
sus condiciones de trabajo y en su forma de vida. La
pelicula, imperfecta tal como la describe el critico e
historiador, y donde lo sentimental primé sobre el
andlisis social, tuvo unos gestos que la elevaron por
encima del término medio de su tiempo; ademds,
rehuyé el mandato de ser una pelicula «turistica de
propaganda nacional» o expresar «una modalidad
caracteristica del pafs» (léase folclor), exigencias
ambas que marcaron al cine colombiano de los anos
cuarenta y cincuenta.

Lo que en El milagro de sal aparecia en ciernes
tuvo desarrollos mejor logrados en peliculas de la
década de 1960. Un ejemplo de ello es el largome-
traje de 1963 Tres cuentos colombianos, que retne
dos cortos dirigidos por Julio Luzardo (Tiempo
de sequia y La sarda) y uno por Alberto Mejia
(El zorrero). La pelicula empicza con una adver-
tencia: la alusién a un politico antioquefio —Luis
Guillermo Echeverri— que habria planteado en el
congreso sus tesis sobre los problemas que afecta-
ban al hombre colombiano. «Esta pelicula trata de
presentar, aunque en pequeia parte, algunos de los
temas tratados por ese gran compatriota que no tuvo
miedo en mostrar las cosas malas de Colombia, si
con ello contribuia al bien de su pueblo», se lee. Y,

1 Esta y las siguientes citas de Martinez Pardo
son tomadas de Historia del cine colombiano, Bogota,

Editorial América Latina, 1978.

en efecto, los tres cortos abordan problemas sociales

como la pobreza rural, las tensiones entre moder-
nidad y tradicién en un pucblo de pescadores del
Caribe, o el impacto de la urbanizacién descontro-
lada y el crecimiento anémico de una gran ciudad
como Bogotd.

¢Llegé tarde el cine colombiano a esos problemas
que ya habian merecido la atencién de las artes plds-
ticas y especialmente de la literatura? Sin duda que
si, si se considera la relativamente amplia produc-
cién novelistica sobre asuntos como la violencia. En
contraste, apenas un mediometraje de los cincuenta
—Esta fue mi vereda (Gonzalo Canal Ramirez,
1958)— y largos de la década siguiente, como la
desaparecida pelicula El bhermano Cain (Mario
Lopez, 1961) y El rio de las tumbas (Julio Luzardo,

La sociedad del semaforo

(Rubén Mendoza, 2010)

El milagro de sal

(Luis Moya Sarmiento, 1958)

1965), pusieron el foco en la violencia politica como experiencia traumdtica. No hay espacio suficiente aqui
para explicar el por qué de esa atencién tardia del cine. Fue necesaria una suma de factores de orden nacional
¢ internacional (el reciente triunfo de la Revolucién cubana, entre otros), para que criticos, realizadores y pro-
ductores se embarcaran conjuntamente en un proyecto de cine nacional que suponfa, ante todo, la invencién
de un nuevo espectador, ese al que, segiin ¢l actor y realizador Pepe Sinchez, en una entrevista para el primer
numero de la revista Cinemés, habria que «suscitarle ciertas inquietudes frente a los problemas que debe o esta
en la obligacién de plantear el cinex .

Ese proyecto de cine nacional estuvo lejos de generar consenso en esa década convulsa que fue la de 1960. Sobre
El hermano Cain Martinez Pardo recordé en su libro que «fue rechazada por la Junta de Censura por motivos
de orden publico, pues se juzgd que los recuerdos de la violencia estaban todavia muy frescos». Con una ex-
pectativa muy diferente sobre el papel del cine en la reconstruccién de la memoria social, el critico Andrés
Caicedo escribié en 1974 acerca de El rio de las tumbas: «el film evade toda conclusién de tipo politico [...].

2 El articulo se tituld «Tres realizadores colombianos» y fue publicada en Cinemés No 1, 1965. Entrevistd Jaime
Loépera y respondieron Jorge Pinto, Pepe Sanchez y Alberto Mejia. También particip6 Julio Roberto Pena, productor de

Raices de piedra (Dir. José Maria Arzuaga, 1963) y miembro del equipo de la revista.



La realidad colombiana no estd aludida: lo que el
film elude es la argumentacién con esta realidad » .
Hoy la pelicula de Luzardo se lee, cominmente,
con mucha més benevolencia, y se destaca en ella el
atreverse a insertar la representacion de la violencia
en el marco de una narracién con trazas costumbris-
tas. Aludir a la violencia, mas que argumentar sobre

3 Andrés Caicedo, «El rio de las tumbas de Julio
Luzardo». El texto inédito, descartado del primer nimero
dela revista de Ojo al Cine, fue publicado en la antologia
de criticas de Caicedo editada por Luis Ospina y Sandro

Romero Rey para Editorial Norma en 1999.

Noche herida
(Nicolas Rincon Gille, 2015)

ella o mostrarla directamente, con los afios empezd
a ser considerado —en el cine colombiano contem-
poraneo— mads un mérito que una limitacion.

La misma tensién que se daba en El milagro de sal,
entre una problemdtica social y una sentimental, se
repite en Bajo la tierra (Santiago Garcia, 1968). La
pelicula recoge situaciones como la violencia o las
migraciones campesinas, y construye en su persona-
je principal, Munera, un prototipo del colombiano
despojado y precario, cuyo drama termina por re-
solverse en un triangulo pasional. En esta adapta-
cién de la novela de José Antonio Osorio Lizarazo,
los celos y el machismo se vinculan a las realidades
de la pobreza y la exclusion.

SALTOS Y CONTINUIDADES

Mucho va del cine colombiano de las décadas de
1950 y 1960 al cine del siglo XIX. También el pais
es otro. Aunque ha habido avances en la superacién
de la pobreza, estamos lejos de ser un pais que se
pueda preciar de la equidad social. Los afios sesenta
vieron el surgimiento de una nueva fase del conflic-
to social y politico con la creacién de las guerrillas
de izquierda en la Colombia que habia creido en-
contrar en la alternacién del poder entre liberales
y conservadores una solucién al desangre conocido
como La Violencia, con mayusculas.

En 2005, en pleno debate por la desmovilizaciéon
de las AUC y la posterior Ley de Justicia y Paz, se
estren6 La sombra de caminante. La opera prima de
Ciro Guerra no solo indicé el camino para un cine
de bajo presupuesto y cargado de alusiones cinéfilas,
sino que sefiald rutas posibles hacia una pedagogia
de la reconciliacién, de la que el cine podria parti-
cipar (mds adelante, otras ficciones como Matar a
Jestis de Laura Mora han retomado esa ruta). En La
sombra del caminante, las distancias entre victimas
y victimarios se relativizan: es mucho mas lo que los
une que aquello que los separa.

El nuevo escenario institucional creado por la Ley
de Cine de 2003 propicié herramientas para la
emergencia de una nueva cinematografia nacional.
Esencialmente diverso en los posicionamientos es-

téticos de las peliculas, en este nuevo cine ha exis-
tido una preocupacién dominante por la realidad
social y politica. Se traza asi una linea de continui-
dad entre las peliculas politicas de las décadas del
sesenta y el setenta; el impulso que, bajo el amparo
de Focine, se le dio a la carrera de cineastas cargados
de una densa memoria del pais en el que crecieron y
al que intentaron expresar en términos filmicos (las
peliculas de Luis Ospina, Carlos Mayolo, Lisandro
Duque, Jaime Osorio, Camila Loboguerrero o
Victor Gaviria, entre otros), y las nuevas generacio-
nes de cineastas.

Al comienzo de La sociedad del semdforo (Rubén
Mendoza, 2010) se oye un audio retomado de
Agarrando pueblo (1978). Ese guifio es una
muestra de la autoconciencia con que Mendoza se
enfrenta al peligro de las representaciones misera-
bilistas denunciadas en ¢l corto de Carlos Mayolo
y Luis Ospina. El director de Noche herida (2015),
Nicolds Rincén Gille, ha declarado su filiacion
con el cine documental de Marta Rodriguez y sus
procesos de escucha atenta y de larga duracién. En
Gente de bien (Franco Lolli, 2014) se puede ver
un puente que lleva hasta el cine de Victor Gaviria
con sus busquedas realistas y su obsesién por en-
contrar en el trabajo de actores no profesionales un
naturalismo que se parezca a la vida. En El piedra
(Rafael Martinez, 2018) se retoma la preocupacién
por el mundo popular de cineastas del Caribe como
Pacho Bottia o Ernesto McCausland.

El cine que toma sus materiales de la realidad mas
conflictiva, y que se acerca a personajes vulnerables,
sabe que no puede eludir las preguntas éticas. El do-
cumental Bagatela (Jorge Caballero, 2008) observa
el drama de los delitos menores y la ficcién de jus-
ticia que los enfrenta, desde una prudente —asép-
tica—distancia. En cambio, en Ciro y yo (2018),
Miguel Salazar intenta lo contrario: volverse uno
con su personaje, Ciro, para quien la violencia no
ha tenido ninguna contemplacidn.

Supongamos que todo este cuerpo de peliculas,
que se retine en la secciéon «Esto nos incumbe» de
la Temporada Cine Crea Colombia 2020, entra a

nuestra conciencia de espectadores como un tinico
plano secuencia en el que a la unidad espacial —
Colombia— se superponen multiples tiempos (un
poco como el recurso técnico y narrativo que usa
Klych Lépez en Siempreviva, para actualizar el
palimpsesto de memorias derivadas de la toma y
retoma del Palacio de Justicia en 1985). ¢Podremos
escapar de la repeticién y circularidad de la vio-
lencia? ¢Podran los nifios que vendran tener otras
memorias y experiencias para dibujar y no aquellas
que vemos evocadas en el largometraje animado
Pequerias voces, de Jairo Carrillo y Oscar Andrade
(2010)? ¢Veremos algtin dfa este cine colombiano
como un testimonio de un tiempo ya pasado y no
como la advertencia de algo que permanentemente
nos domina con su asedio? Porque el problema de
los cineastas es la representacién (y encontrar en ella
justicia y belleza), pero el desafio de los ciudadanos
es transformar la realidad.

Pedro Adrian Zuluaga

Periodista y escritor. Es autor de los libros ;Accidn.
Cine en Colombia! (2007), Literatura, enferme-
dad y poder en Colombia: 1896-1935 (2012),
Cine colombiano: cdnones y discursos dominantes
(2013) y Qué es ser antioquerio (2020).
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El 13 de febrero de 1926 se estrenaba la pelicula
Alma provinciana, de Félix Joaquin Rodriguez,
en el suntuoso Teatro Faenza del centro de Bogota.
La pelicula, que se encuentra en Wikipedia bajo el
género de comedia costumbrista, estd dividida en
once partes a manera de episodios que narran en
paralelo las aventuras amorosas de dos primogé-
nitos de clase alta, hijos de don Julidn, el patriarca
dueno de una gran hacienda a las afueras de Bogota.
Su hija se enamora de un encantador, romantizado
y culto mayordomo, y su hermano, un joven «fies-
tero» capitalino se enamora de Rosa, una hermosa
obrera hija de un zapatero y una madre enferma.

Mis que una comedia costumbrista, la pelicula
me parece un melodrama de clases que dibuja esa

Colombia siempre idealizada por las élites, inten-

tando replicar un modus vivendi que el cine, casi
a manera de propaganda, intentaba imponer en el
mundo. Ese pais de ferrocarriles, mujeres y hombres
distinguidos y élites encerradas, que decidieron dar
la espalda al trépico salvaje y diverso que habitaban.

Todo en la pelicula es ajeno y al mismo tiempo
tragicamente cercano. En esa aproximacién a la
realidad que ignoraba ¢l pais, se labraban las proble-
mdticas mds significativas de la Colombia de hoy.
La pregunta por las clases sociales interviene en
todas nuestras representaciones artisticas de manera
directa o indirecta.

Hay un par de gestos en el personaje de Rosa, la
obrera, que encuentro particularmente significati-
vos y casi, casi emancipadores. En una escena Rosa
es acosada por el jefe de la fabrica donde trabaja;
ella se defiende categéricamente y es expulsada de
su trabajo, lo que pone en jaque la ya debilitada
estabilidad econémica de toda su familia. Ante el

reclamo de su padre, Rosa argumenta que fue él quien le ensené a mantener sus princi-
pios y, a través de un hermoso flashback, es evocado el momento en que aparecié en ella
una conciencia de clase. Rosa recuerda como cuando era nifia, en casa de una familia rica,
observaba cémo otros nifios de su edad celebraban el bautizo de una muneca. La pequena
mira desde la distancia a esos otros nifios, bien vestidos, bien alimentados, y entonces
aparece un intertitulo absolutamente revelador: «La felicidad de esos ninos desperté en
milaidea del dolor>, y contintia: «Esa desigualdad no es obra de Dios, es obra del cardc-
ter del hombre, que siempre quiere sobresalir, y para que unos sobresalgan se necesita la
postracion de los otros». En ese instante de la pelicula, Rosa, sin saberlo, se asume como
un sujeto politico, en ese instante ese personaje femenino adquiere otra dimension.

En 1926, al otro lado de la mirada de Félix Joaquin Rodriguez, Quibdé ardia en llamas
y era destruida por un incendio; las denuncias sobre familias adineradas que se hacfan a
baldios de colonos pobres se agudizaban y ese mismo afio una gran mujer, que luego fue
representada en el cine por la directora Camila Loboguerrero, Marfa Cano, era detenida
en Tunja junto a sus compaifieros por el contenido incendiario de sus discursos.

Cuatro décadas después una fuerza femenina la que pone en escena el contraplano de esas
imdgenes de casas campestres con lagos y patos. Marta Rodriguez y su compaiero Jorge
Silva nos presentan Chircales (1972), un documental que da cuenta de la explotacién en
las ladrilleras de Bogotd. La mirada poética e intrépida de esta dupla expone ante nosotros
cl lado B de la historia. Marta aparece como quien quiere hacerse cargo de su presente,
una mujer que mira, denuncia, conmueve. La potencia de las imagenes de los pequefios
sometidos al trabajo o la del suntuoso y elegante vestido de la primera comunién tendido
en esa humilde cama son memorables; la mirada de Marta es tan justa, tan duramente
compasiva e incémoda, que nos expone ya no ante el deseo de ser una cosa que nunca
hemos sido, sino ante la tragedia de lo que se ha gestado frente al intento nefasto de dar
la espalda a lo que realmente somos. También por esa época la artista Beatriz Gonzélez
pintaba Los suicidas del Sisga, esa obra que desde el arte también obligaba a girar la
mirada hacia unos personajes siempre olvidados de las clases populares. Una obra y una
postura politica que serfan retratados afios mds tarde por Diego Garcia-Moreno en su
maravilloso documental Beatriz Gonzdlez, spor qué llora si ya rei? (2011).




Las mujeres en el cine colombiano —las que apa-
recen representadas y las que detrds de la cdmara
reaccionamos ante ¢l mundo que nos rodea— han
sido diversas y complejas en nuestra corta cinema-
tografia. Debo aclarar que no pretendo aqui hacer
un andlisis exhaustivo sobre la representacion feme-
nina, o la mirada femenina, ni mucho menos decir
que soy una experta al respecto. No es mi lugar
de enunciacién, ni tampoco mi deseo. Nunca he
pensado el cine desde ese lugar; para mi, el cine es la
posibilidad de indagar sobre la contradictoria con-
dicién humana, es la posibilidad de buscar y crear
algo verdadero, no entendido desde la verosimilitud
o de lo verificable, sino la verdad que se esconde en
esa contradiccion. Y esa busqueda por superar la
propia contingencia me es igual de quien provenga,
siempre y cuando puedan hacerme participe de una
experiencia inédita, que pueda trascender la fugaci-
dad del tiempo, porque lo que encarnan es el com-
plejo y eterno desasosiego de lo humano.

En la pelicula Oscuro animal, de Felipe Guerrero
(2016), las historias de tres mujeres dejan en evi-
dencia la huella de la guerra. Con una puesta en
escena compleja y exigente, Guerrero nos enfrenta
ante tres mujeres expulsadas. El paisaje las expulsa
porque el paisaje en esta historia estd lleno de vio-
lencia, la violencia leida como patrimonio de la
masculinidad. Aqui, como en el titulo de ese ma-
ravilloso libro de la escritora bielorrusa Svetlana
Aleksievich, «la guerra tiene rostro de mujer». La
mujer es territorio de conquista y quien posee las
tierras también posee sus cuerpos. Esas tres mujeres
estan tan cuidadosamente representadas, tan marca-
das por todo lo que no vemos, que nos dejan como
espectadores y complices de sus fisuras. Laidea de la
sororidad atraviesa los tres relatos: todas ellas son en
algin momento auxiliadas o auxiliadoras de otras

mujeres.

Las mujeres del campo y de la periferia han sido
representadas en diferentes peliculas como Chocd
(Jhonny Hendrix Hinestroza, 2011), La sirga
(William Vega, 2012) o La tierra y la sombra
(César Acevedo, 2015), entre otras. Todas compar-
ten unos pesos y unas responsabilidades, marcas de

Dopamina

(Natalia Imery, 2019)

Manana a esta hora

(Lina Rodriguez, 2016)

la tierra y la memoria, que instalan preguntas muy
distintas a las mujeres urbanas que aparecen en
nuestro cine. Realizar este ¢jercicio de reflexion al-
rededor de peliculas que han expuesto mujeres tan
diversas me ha enfrentado ante la complejidad de
este territorio, uno, que son muchos.

En esa realidad urbana, mujeres como Lina
Rodriguez han sabido reflexionar sobre sus uni-
versos mds intimos, la cotidianidad de una familia
de clase media donde la vida no siempre es lo que
sonamos. En Ma7iana a esta hora (2016) el vinculo
del amor triunfa sobre las relaciones agrietadas. Ese
estrecho apartamento donde se mueve la pelicula no
deja de ser una de esas burbujas que creamos para

existir en esta sociedad vy, sin embargo,
nada estd exento de malestar en los seres
humanos, de la dificultad que se nos pre-
senta en la contemporaneidad frente ala
muerte de Dios.

Asimismo, a través del dispositivo del do-
cumental autorreferencial, Dopamina,
de Natalia Imery (2019), nos invita a
nadar a través de las aguas de un padre
cuyo cuerpo se deteriora, pero cuya alma
permanece intacta. La homosexualidad
de su hija, la autora, parece por un ins-
tante poner en jaque su propia nocién de
libertad y, sin embargo, el amor triunfa
al igual que en la pelicula de Rodriguez.

El reclamo ante la madre persiste en
otras peliculas de contextos urbanos,
donde las preguntas existenciales se
hacen quizd mds evidentes. En Litigante
(2019), Franco Lolli nos pone ante
una mujer independiente, trabajado-
ra, madre soltera y con agencia, que, si
bien debe enfrentar en su vida laboral
un caso de corrupcién dentro de la
burocracia capitalina, la madre sigue
siendo el punto neurélgico... esa madre
que cuestiona, esa madre ambivalente a



quien queremos matar y a la vez salvar. Y el vacio

ante lo inefable, la aceptacién de todo aquello que
ni siquiera la muerte resuelve o sana.

En Sol negro, de Laura Huertas Millin (2016),
aparece de nuevo ese nicleo femenino, golpeado
por la historia familiar. La forma hibrida de la peli-
cula nos propone un nuevo camino para adentrar-
nos en su intimidad. La imagen de esa mujer, que
ya reconocemos profundamente afectada, dejando
salir de manera catértica su propio dolor en forma
de canto en las ruinas del Teatro Faenza —tan ajenas
aaquel que acogia la premier de Alma provinciana
casi 100 afos atrds— es potente.

Y es también casi 100 afos después que en una peli-
cula como Las razones del lobo (2020), de la docu-
mentalista Marta Hincapié, desde el club campestre
de una ciudad de provincia se cuestiona finalmente
a las ¢élites. A través de sus propios recuerdos, que
terminan siendo las memorias de un pais conde-
nado a un bucle, y una apuesta formal arriesgada y

austera, Hincapié construye un contundente gesto
politico ante la opulencia que filma.

Las mujeres en el cine colombiano —las que son
representadas y las que ponen en escena— han evi-
denciado la complejidad de nuestra situacién po-
litica, la diversidad de nuestro territorio, la huella
de un pais azotado por la guerra, la vida y sus difi-
cultades mds intimas. También dejan en evidencia
la existencia de dos mundos casi distintos, el rural
y el urbano, separados por un bosquejo de moder-

nidad.

El cine debe perdurar como un lugar donde todasy
todos podamos hablar del tormento y la belleza de
lo que nos implica y nos convoca espiritualmente,
sin que la sociedad nos imponga unas ideas precon-
cebidas, basadas en nuestro género o nuestra con-
dici6n social, para dirigir nuestra forma de mirar o
la direccién de nuestras miradas. El cine no puede
existir sin la mirada, y es en su autenticidad donde
podemos construir una experiencia verdadera.

Laura Mora
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TEMPORADA CINE CREA COLOMBIA

TODO
LO QUE SUENA

Por Mercedes Gaviria




Cuando me invitaron a escribir este texto, se acre-
centé en mi la idea de ser una total intrusa en el
campo de la musica y sobre todo en su campo de
andlisis. Pero parece evidente que la musica bordea
el terreno de una sonidista y es ahi en esa tensiéon
donde quicero detenerme. Mi oficio como sonidista
parte de la manipulacién de sonidos concretos en el
cine. Me dedico a experimentar su maleabilidad y

conducta, probando infinitas variables de duracién,

intensidad y resonancias que expanden los univer-
sos de las peliculas.

La musica, més alld de sus posibilidades narrativas,
expresivas, dramdticas, diegéticas y extradiegéticas,
irradia una naturaleza similar a las cualidades intrin-
secas del sonido y comparte por momentos valores
incomprensibles y profundos que dialogan constante-
mente con el montaje de voces, ruidos y ambientes que
nos entrega cualquier recorte de realidad.

En El paisaje sonoro y la afinacidn del mundo,
Raymond Murray Shafer sostiene la idea implaca-
ble de estar viviendo en una composicién musical
macrocésmica y abraza las teorfas de John Cage,
que dice que, la musica es sonidos, sonidos que nos
rodean, estemos fuera o dentro de un auditorio.
Asi es que Shafer anuncia una nueva era en la que
cualquier sonido es susceptible de penetrar en el
dominio de la musica y, entonces, somos testigos de
una nueva orquesta: todo lo que suena.

Shafer confirma que la musica puede ser una
busqueda para la influencia armonizadora de
los sonidos del mundo sobre nosotros. Y ahi
creo que puedo encontrar un pensamiento que
me ayude a comprender la naturaleza sonora
de la musica en el cine colombiano y su poder
para representarnos como cultura, siendo soni-

dista y lejos de ser una musicéloga.

Hace poco trabajé para un videoensayo con
planos y sonidos de Don “t Rush, una pelicula
de Elise Florenty y Marcel Turkowsky, que me
permitié reconocer la teorfa de Jacques Attali,
que plantea las posibles relaciones entre la
musicay el dinero, el poderyla politica. La pe-
licula nos muestra a tres varones que, a lo largo
de una calurosa noche de verano, reflexionan
sobre unas canciones hasik lidika, un tipo de
musica rebética de principios del siglo XX que
celebra los efectos del hachis. Pero més alla de
los placeres subyace la pregunta sobre el amor,
la felicidad, la tristeza, la busqueda de la liber-
tad y el compromiso politico. Poco a poco, la
contracultura del ayer, nacida de la pobreza y
la violencia y construida sobre los dolores del
exilio, reverbera en el presente.

Me es imposiblc, entonces, no preguntarme
por la informacién rebética del cine colombia-
no. La musica ha sido enunciada con diferentes
propdsitos dentro de una narrativa de pais,
pero quizd con algunas peliculas que tuve a
disposicion podria inventar una posible carto-
grafia musical para investigar qué es lo que nos
estd diciendo la musica de nuestras peliculas y
cémo abordar parte de la identidad sonora de

un territorio tan disimil como Colombia.

Attali cree en el arte de los sonidos y ruidos (y
también en la musica que nace de la combina-
cién de estos) y reflexiona sobre su papel como
medio de conocimiento de otros tiempos y
como profecia de un futuro posible. Y aqui
surge mi pregunta: ¢ podremos imaginar a
partir de estas cartografias un tiempo distin-
to, liberado de la tradicién y de la urgencia de




gritos reaccionarios con el aprisionamiento de un
presente que no brinda posibilidades? ¢Podremos
saber quiénes somos a través de nuestras huellas
sonoras en la historia del pais?

Sin duda, la estética de un paisaje sonoro es un
componente significativo para el mapa mental
de una sociedad; funciona como unién entre la
memoria y las delicadas superposiciones de la per-
cepcidn, los recuerdos y las sensaciones: ¢donde
suena?, (coOmo suena?, {por qué suena?, ;quiénes
escuchan?, ¢por cudnto tiempo escuchan?, ;qué le
pasa a esos cuerpos que escuchan?, ¢cudles son sus
formas de vida?

Cuando pienso en la musica en el cine colombiano,
aparece el sonido propio que emana del composi-
tor y musico Edson Velandia. Su creacién sénica
ha sido para mi una verdadera revelacién. Un

corrimiento esperanzador de la musica popular de
la regién campesina andinay, a la vez, la reapropia-
cién de elementos tan tradicionales como la balada
y otros mitos, que nos ofrecen una revolucion esté-
ticay politica de un revisionismo critico que apunta
hacia nuevos valores.

Escuchar “Calavero” en dos peliculas de Rubén
Mendoza y después hacerla dialogar con mi propio
espacio me ayuda a expandir las posibilidades de
un territorio cultural. Las nuevas imdgenes y la re-
lacién que propone la musica en el cine surgen de
esos movimientos genuinos de una propuesta casi
revolucionaria.

Después de escuchar a Velandia uno ya no es el
mismo. El es como un poeta que hace dialogar los
tiempos musicales del pais, una tradicién y una
urgencia del presente. Velandia hace que nos reco-
nozcamos en su musica y sus letras y que se cree la
ilusion de aproximarnos a los que estuvieron antes.
Nos acerca como pueblo, nos da personalidad y
hasta un espiritu propio. Somos un estado mental,
un humor que se impregna y que absorbemos del
aire mismo.

¢Es posible, entonces, entender la expresién sénica
que nos comprende a través de un corpus de peliculas?

‘ Rodrigo D. No futuro
(Victor Gaviria, 1990)

Esta pregunta me lleva concretamente a la
escena de Pariente (Ivain D. Gaona, 2016) en la
que hay un didlogo que desnuda una discusion
imposible. Uno de los personajes se pregunta
de qué hablard la musica ranchera y nortena
que escucha junto a otro; pronto descubren que
esa musica los reencuentra directamente con el
rencor y la violencia. El paramilitar (al que atin
no reconocemos como tal) se pregunta si po-
driamos ser diferentes escuchando otro tipo de
musica, menos violenta. Willington, el protago-
nista, parece estar convencido de otra cosa: cree
que serfamos apenas los mismos, pero escuchan-
do otra musica.

La impresion de una guerra

(Camilo Restrepo, 2015)
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Esta falsa discusién nos hace reflexionar sobre lo que somos y sobre cémo hemos padecido y nos hemos alimen-
tado de nuestros conflictos sociales. Es un recorrido circular en una busqueda infinita de transformacion. El
dilema quizds esté en encontrar posibilidades concretas de liberacién hacia la heterogeneidad y la libertad de
expresion.

Esto me permite abordar otra complejidad a la hora de pensar la musica no solo como elemento de represen-
tacién, sino también de imaginacién. La inaccesibilidad a los derechos de la musica para el uso de nuestras
peliculas aparece como una oportunidad para extendernos a otras formas de lo que también podemos ser.
Es, concretamente, lo que le pasé a Ivan Gaona cuando quiso traer la musica del pasado a este imaginario de
Giiepsa, donde la violencia aparece inherente al paisaje del pueblo.

A veces el uso de la musica que se ha creado por fuera de un lenguaje cinematografico hace que retrocedamos
al sentir el peso de una sociedad caduca. Y creo que aqui esté el desafio de como mirar nuestro pasado y cémo
tratar de reconstruirlo. La censura de los medios de produccién propios hace que se redescubran las virtudes



Rodrigo D. No futuro
(Victor Gaviria, 1990)

de la reapropiacién del lenguaje, y Velandia, por
ejemplo, se ha servido de esto para su propia expe-
rimentacion.

En La sociedad del semdforo (Rubén Mendoza,
2010) hay un desafio mayor en la fusién de par-
tituras entre el ruido que emana de la ciudad y la
relacién con un relato concreto de un moribundo
que intenta regresar a sus origenes para resistir a la
exclusion, uno de los grandes tépicos de un cine que
se hahecho en Colombiay que nos ha brindado una
relectura de los géneros musicales.

En Rodrigo D. No futuro (Victor Gaviria, 1990),
toda esa exclusién que se nos presenta tan cerca es
alternada con interrupciones musicales que nos per-
miten enfrentarnos a un sentimiento donde asoma
una sociedad fragmentada y desbordada. Pareciera
que ese cristal quebrado encuentra un sonido que
le da forma para después volverse a destruir con las
canciones de Mutantex, La Peste, P-Ne y Mierda,
donde la furia aparece dibujada en esta distorsion.
Como nos cuenta Gaviria, son unos jévcncs que
tienen que pegar unos alaridos tan fuertes, como
para que alguien, en algin lugar, los pueda escuchar
y darle valor a sus vidas supuestamente erradas.

Casi treinta afos después, Camilo Restrepo co-
mienza La impresidn de una guerra (2015) con
una placa que anuncia que Colombia sigue en un
conflicto interno y que ha perdido su contorno
y nitidez; la corriente violenta ha mezclado todo:
narcotréfico, militares, guerrilleros y bandas cri-
minales. El pais se ha convertido en un campo de
batalla donde hemos visto acontecer un conflicto
siniestro. La retdrica de las imdgenes de esta pelicu-
la nos deja helados, nos hace ver el tatuaje rojo que
llevamos en el cuerpo. Con ella podemos participar
del ¢jercicio de mirar incisivamente los vestigios de
la guerra. ¢ Podremos escucharlos también? ¢Cudles
son esas huellas sonoras que hemos encarnado? A
veces la geografia tuerce los sonidos, los amplifica,
los absorbe, los prolonga, los hace reverberar, los
intensifica, los succiona. Y aqui es donde creo que
existe alguna posibilidad de escuchar las resonancias
de un conflicto que se pliega también en la musica.

El trabajo del disefio sonoro de La im-
presién de una guerra funciona como
un signo expresivo que empuja hacia una
experiencia estética inolvidable. La apa-
ricién del elemento de la voz hace que
suceda un verdadero encuentro con las
imagenes. Esa voz, no otra. Una caden-
cia hipnética nace de un cuerpo asedia-
do por la desgracia de aquellas imagenes.
Una métrica visceral nos ha arrojado a la
oscuridad perenne de nuestro pais.

Pareciera que el punk es un continuo
subversivo de un pais en guerra. En
Medellin las baterias bélicas y las gui-
tarras anarquistas vuelven a aparecer
como una cépsula de resistencia y de
vida alternativa, como dice el vocalis-
ta de O.D.I.O, la banda de punk que
aparece en Los nadie (Juan Sebastidn
Mesa, 2016). Ese sonido distorsiona-
do se ha transformado y ahora lo han
tomado otros sectores de la ciudad que
atn siguen sentenciados a la exclusion.

La musica ha hecho entonces puntuacio-
nes distintas para no olvidar. Funciona
como un puente para que los diferentes
tiempos se encuentren. La musica sirve



La impresion de una guerra

(Camilo Restrepo, 2015)

para saber lo que fuimos, lo que somos y lo que que-
remos ser. Conscientes de seguir tensionando una
comunicacién con un futuro que atin esperamos
ansiosos y que devendrd en otra sonoridad.

En Mares de pasién (Manuel De la Pedrosa, 1961)
sucede exactamente esto. Una mujer aparece in-
consciente en una playa de Cubay cuando despierta
no recuerda nada. No sabe quién es ni de dénde
viene. Su pasado ha quedado sepultado y solo le
queda aceptar los tiempos de recuperacién para
atisbar algo de su vida anterior. En una escena pos-
terior, cuando parece que todos sus nuevos amigos
han perdido la esperanza, ella escucha un ritmo
melddico que hace emerger un recuerdo nublado.
Reconoce algo en esos instrumentos. Algo de ella,
que viene con esa sonoridad. Es una imagen que
acentda con vehemencia el poder de la musica y su
posibilidad de ofrecer experiencias particulares de
percepcion, como si se pudiera habitar facilmente
lo intangible que resulta de la relacién entre una
sustancia y un espacio fisico.

Después de escuchar las variaciones musicales de
nuestro cine, como piezas narrativas, expresivas y
sensoriales, me pregunto qué serd de la musica por
venir. ¢Serd posible entrar en un trance musical, no
solo para reconocernos, sino en el que podamos

imaginarnos diferentes?

El siguiente poema de Jos¢ Manuel Arango nos
propone un lugar distante, necesario para crear
nuevos mitos culturales desde la crudeza del punk,
el tiple montuno, los chasquidos de las guacharacas,
la melodia del acordedn, el bambuco, ¢l pasillo, ¢l
porro y tantas otras formas; un lugar alejado y silen-
cioso para tratar de escuchar nuestro propio ruido e

imaginar cémo sonaremos en el futuro:

Hay un lugar en la montana, cerca del boqueron
desde donde el estrépito de la ciudad se oye con una

nitidez alucinada

Posiblemente las paredes rocosas lo allegan por

un efecto de caracola para devolverlo acrecido

Suena como un trueno, como el trote de muchas

pezunas, una recua de bestias en desbandada

Sentados a diez pasos del pinar entre hongos,

lo oimos largamente

Mercedes Gaviria

Se gradu6 como directora de la Fundacién Univer-
sidad del Cine de Buenos Aires-FUC. En el BAFI-
CI 2018 obtuvo el premio a Mejor Sonido por su
trabajo en Las bijas del fuego, de Albertina Carri
(2018). Directora de sonido de Visidn Nocturna,
ganadora de la Competencia Internacional de FID-
Marseille 2020. Su épera prima Como el cielo des-
pués de llover tuvo su estreno mundial en Visions
du Réel 2020. Actualmente, es profesora de Sonido

en la FUC y trabaja como directora de sonido en su
estudio Atalante.
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EL ULTIMO
CUERPO SALVAIJE

Por Catalina Arroyave




La piel firme de Pablo estd atravesada por tatuajes
de palabras que le recorren el estémago, el cuello,
los brazos. Unas manos blancas acarician esa piel
con calma, como queriendo despertarla. La piel de
Santiago se parece a la de La Mona. Pipe le tatia
en el cuello la palabra «Imagine» y le pregunta si
le estd doliendo. «No, suave, responde clla. Las
letras de tinta marcan los cuerpos jévenes de los
protagonistas de La jungla te conoce mejor que
t1i mismo (Juanita Onzaga, 2017) y de Los nadie
(Juan Sebastidn Mesa, 2016). Los hermana el mapa
que han construido sobre su cuerpo con tatuajes de
tinta negra. En los dedos de Cristina de Los dias de
la ballena (Catalina Arroyave, 2019) dice «Todo
bien>, una letra en cada dedo. Luna, de Dias extra-
7ios (Sebastidn (lu'ebrada, 2015), tiene una serpien-
te que se muerde la cola tatuada en el brazo derecho
y la palabra «Calma» sobre el esternén. Cristina,
como Luna, camina por la ciudad que habita. Ivin
dispara mirando fijamente a su objetivo. Como
Ivén dispara en El Edén (Andrés Ramirez, 2016),
Paula dispara en Matar a Jesiis (Laura Mora, 2017).
Tomds suefia con la selva chocoana a la que quiere
regresar con su hermano y su madre en La playa
D.C. (Juan Andrés Arango, 2012). Leonel quiere
estar de vuelta en la selva del Vaupés, pescando,
escuchando a los abuelos, en La selva inflada
(Alejandro Naranjo, 2015). Una constelacién de
gestos se repite para representar a la juventud co-
lombiana en el cine. Comparten la necesidad de
huir, el deseo de estar en otro lugar, el amor que se
confunde con el juego o la necesidad de descubrir
el mundo en compania. Las acciones de unos per-
sonajes resuenan en las de otros componiendo una
sinfonfa de pequenos sonidos que se duplican en
narraciones diferentes, revelando a los cuerpos de
los jévenes como territorios donde distintas fuerzas
intervienen y terminan haciendo que su piel y sus
suefios se parezcan. Los cuerpos de los jovenes son
territorios en los que se libra una batalla.

Mateo
(Maria Gamboa, 2014)

Los hombres jévenes son perseguidos por la
fuerza voraz de la violencia para hacerlos suyos.
Una violencia que a veces sucede en el barrio, en
el colegio, en alejadas zonas montafiosas o al lado
del rio Magdalena. Quiere alinearlos con la lucha
armada, volverlos guerrilleros, paramilitares, sol-
dados o pandilleros; les sigue los pasos de cerca y
ellos huyen. Los personajes de los hombres jévenes
encarnan en su cuerpo el grave conflicto politico
de Colombia, el espejo del debate nacional sucede
en sus entrafas: prestarse para la lucha armada o
no hacerlo. Ceder ante la posibilidad seductora del
dinero, del poder, o hacerse a un lado. Matar para

=

sobrevivir o perder la vida por no hacerlo. El protagonista de Mateo
(Marfa Gamboa, 2014) quiere huir, asi como Tofo de Estrella del Sur
también (Gabriel Gonzdlez, 2013), Camilo de Los nadie y Simén
de Los dias de la ballena, todos empefiados en liberarse del que
parece el destino irrevocable de quien ha nacido hombre y desposeido
de dinero en la geografia nacional: cargar un Galil, una Mini Uzi o
un cuchillo para enterrar. Se esconden, le hacen trampas a la guerra
urbana o rural. Pero algunos terminan por ceder. Jesus, de Matar a
Jestis, no logra escapar. El Truji, de La noche resplandece (Mauricio
Maldonado, 2018), tampoco. Ambos participan de la guerra. Andrés,
en Kalashnikov (Juan Sebastidn Mesa, 2013), es una de sus victimas
mds jévenes. La fuerza de la violencia lo arrastra por el rio de muertos
que flotan en las aguas de Colombia.

Los dias de la ballena

(Catalina Arroyave, 2019)



The Jungle Knows You Better Than You Do
(Juanita Onzaga, 2017)

El cuerpo femenino es perseguido de otra manera
por la fuerza de la violencia. Es un cuerpo que puede
ser violado mas que herido de muerte. En nuestras
representaciones la posibilidad de la agresion sexual
late permanente en las escenas en las que las mujeres
jovenes estan involucradas en situaciones lejos de
la proteccién de una casa. Ménica, en Estrella del
Sur, es violada brutalmente por el que quiere ser su
novio, mientras Gabriela y Angcla, en Nifia errante
(Rubén Mendoza, 2018), se salvan por poco
cuando un hombre con un cuchillo intenta abrirles
las piernas a la fuerza para penetrarlas. El cuerpo de
la mujer joven es representado como un terreno sus-
ceptible de ser colonizado por el deseo ajeno. Angela
en Dopamina (Natalia Imery, 2019), por ejemplo,
cuenta que aprendid que ser una mujer era sentarse
con las piernas cerradas y hablar con un tono de voz
agradable. La institucionalidad quiere volver esos
cuerpos ddciles para que sirvan a la maternidad y la
familia, o para que sirvan de vertedero para el deseo
de los hombres criados por un patriarcado que se
cuestiona poco en nuestras peliculas. Luna, en Dias
extrafios, parece hacerle frente con una agresividad
juguetona y una sexualidad libre. Cristina, en Los
dias de la ballena, rompiendo la burbuja limitada
de su clase social. Paula, en Matar a Jesiis, tomando
un arma entre sus manos movida por una pasién
feroz que desaffa cualquier regla patriarcal para
cobrar venganza. El cuerpo de las mujeres jévenes
empieza a rehusarse mds claramente a ser hijas del
patriarcado en las peliculas més recientes. Natalia y
Enrica, en Dopamina, entablan una conversaciéon
dulce con su familia que recorre un camino doloro-
so para entenderlas como pareja.

Aun si son perseguidos por la violencia y la nece-
sidad de hacerlos vivir para el orden, el cuerpo de
los jévenes representados en nuestras peliculas
es también el territorio del goce, de la vida que se
irradia en los musculos sensibles y fuertes de los pro-
tagonistas de nuestros filmes. Sobre todo aparece el
deseo que se despierta en el contacto con el cuerpo
del otro. Mafe y Truji se besan despacio en La noche
resplandece a pesar de que ¢l paga casa por carcel
y lo estan buscando para matarlo. Mateo en la pe-
licula que lleva su nombre no deja de mirar cé6mo

Ana, su compaiera de teatro, baila frente a ¢l hasta
que necesita acercarse. El cuerpo despierto por ese
deseo es sobre todo puesto en escena en fiestas que
hermanan las narraciones. Los jévenes que bailan
punk, reggaetén o rap se calcan de una pelicula a
la otra. Cada una tributa a un tipo de musica, ¢je
de la construccién identitaria en la juventud que en
Los nadie o La playa D.C. se presenta de manera
mds evidente. Las fiestas son el momento en el que
aparecen el deseo y el placer que atraviesan a los
personajes, un desco a veces més velado o mds ex-
plicito, pero siempre una fuerza que los desborda
y los moviliza, que los hace cambiar de rumbo y
tomar las decisiones que repercuten en su destino
posterior. El mismo cuerpo de Tomds bailando
reggaetdn, en La playa D.C., es el de La Rata, en
Los nadie, pogueando con El Mechas. Ese mismo
cuerpo es el de Luna y Mateo que bailan cumbia en

El Eden
(Andrés Ramirez Pulido, 2016)

Dias extrafios frente a una desconocida que quieren
seducir. La musica los alienta asi sea distinta en cada
caso. Todos estin decidiendo mds con la energia
dionisfaca que los invade que con una racionalidad
temperada. Esos cuerpos, que se dejan mover por
el deseo y que descubren el cuerpo del otro, son los
que pelean contra el deber ser y el aburrimiento de
los cuerpos domados.

El juego también los habita. Mateo, en Dias ex-
trafios, aprende cémo se dice algo en chino y juega
ping-pong. Angela, de Nifia errante, monta a ca-
ballito en la espalda de su hermana al lado de una
carretera. Adelaida, de Masiana a esta hora (Lina
Rodriguez, 2016), conversa con sus amigos sobre si
han entrado a una sex shop y si estd bien hacerlo.
Ivan, de El Edén, aprende asilbar y le ensefia a Juan
cémo hacerlo; se meten a la piscina hasta que tienen




los dedos arrugados. Es un juego que en las narra-

ciones se presenta como irresponsable. En algunos
casos, como en El Edén, Dias extrafios y Los dias
de la ballena, se vuclve posibilidad de morir o de
matar a otro. Los cuerpos de nuestros personajes
que adn conservan rasgos infantiles permiten a los
cineastas explorar situaciones poco probables en la
vida cotidiana adulta. Sus actitudes nos llevan de
vuelta a un terreno menos rigido en el que las reglas
de la realidad son déciles, similares a las inventadas
por un par de chicos en el momento previo a lan-
zarse a correr. En ese sitio peligroso, nuestros perso-
najes atropellan lo establecido en el mundo adulto
y el mundo adulto se las cobra, a pesar de que hay
sobre ellos una especie de mirada permisiva que los
protege. Viven el fracaso como cuerpos inmortales.

La batalla que se libra en cada personaje, el cuerpo
vivo que vemos en uno y otro relato, pareciera ser
el ltimo cuerpo que tiene tiempo de decidir qué
camino tomar. Atun con la mirada curiosa, la destre-
zaentera. Sus opciones estan en el aire. Los nadie no
saben qué les depara la carretera. Angcla, Cristina,
Adelaida y Luna tampoco. Mateo, El Truji, Ivan y
Leonel tampoco.

Me pregunto si volvemos a la representacién de la
juventud reiteradamente por la fascinacién que nos
produce ese universo menos ordenado que el del

cuerpo ya fijado en una adultez postmoderna, del
cuerpo colonizado por el capitalismo y domado por
él; si volvemos a representar a la juventud porque es
el altimo cuerpo desobediente y la disputa de quién
gobcrnaré ese territorio todavia estd viva. Si regresa-
mos a mirar y escuchar al joven porque es el tltimo
que desafia a la muerte, el Gltimo cuerpo que suena
que la vida puede ser salvaje.

Los nadie

(Juan Sebastian Mesa, 2016)

Catalina Arroyave

Comunicadora social de la Universidad EEFIT.
Estudié cine en Argentina y Cuba especializando-
se en Gui6n y Direccién de actores. Cofundadora
de Rara Colectivo Audiovisual, una casa gestora
de proyectos de cine con sede en Medellin donde
se desempefia como guionista, preparadora de
actores y directora. Su Opera prima, Los dias de la
ballena (2019), estrenada en el Festival de South
by Southwest (SXSW), fue seleccionada en més de

veinte festivales internacionales de cine.

El Edén
(Andrés Ramirez Pulido, 2016)
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TEMPORADA CINE CREA COLOMBIA

LOS NINOS HABLAN PERO
SU VOZ AUN ES UN SUSURRO
EN EL CINE COLOMBIANO

Por Jennifer Argaez
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“No trabajen con nifios ni con animales’, se solia
repetir en las facultades de Comunicacién, Cine y
Televisién. E ignorando si actualmente esa adver-
tencia se mantiene, pareciera que el mensaje calé
y que, consciente o inconscientemente, le hemos
negado a los nifios la posibilidad de relacionarse
con nuestra cinematografia.

Y es que al revisar los datos de Proimagenes

Colombia las cifras son elocuentes: de los 332
largometrajes que se han estrenado en Colombia
en los ultimos 9 afios, solo 5 han sido dirigidos al
publico infantil. Un nimero que incluso puede ser
menor si nos preguntamos por los verdaderos desti-
natarios de Los colores de la montafa (Carlos César
Arbeldez, 2010) y Pequenas voces (Jairo Eduardo
Carrillo & Oscar Andrade, 2010).

Aun asi, al ver la pelicula Los nifios invisibles, de
Lisandro Duque, rodada en Ambalema (Tolima) y
estrenada en 2001, cuesta creer que nuestras histo-
rias para nifos sean tan escasas. Esta cinta conjuga
la picardia, el romanticismo, el juego, la imagina-
ci6én e incluso la llegada de la television, la brujeria,
los reinados y la violencia politica, en un relato que
fluye como un cuento, porque para este director la
literatura no tiene por qué ser ajena al cine.

Pero recordemos algo que no es ningun secreto:
las peliculas que estdn viendo nuestros nifios son

importadas principalmente de Estados Unidos.
Solo en 2017, segin el Anuario Estadistico de
Proimdgenes, de las 304 cintas estrenadas, 40 fueron
animacién para publico infantil. De esas, 20 eran
norteamericanasy solo 1 jugaba de local: El libro de
Lila (Marcela Rincén, 2017), quien compartia dia
de estreno con Ninjago, la pelicula de Lego.

Otra ficcién que nos muestra las posibilidades
que tenemos como latinoamericanos para narrar
desde la perspectiva de los nifios es Un caballo
llamado elefante (Andrés Waissbluth, 2016), una
coproduccion entre Chile, México y Colombia en
la que dos hermanos se van con un circo para no
perder al caballo veterano de su abuelo que, ademas,
se traga un reloj muy valioso que toda la familia
estd buscando. El Principito, Peter Pan y Pinocho
fueron los referentes para este proyecto que buscaba
plantear una aventura con personajes extrainos que
también representara a una infancia més aniloga,
casi «pre-televisiva», que lee historietas, monta

bicicleta, nada en el rio, acampa al aire libre y se en-
frenta con decisiones de vida dificiles para cualquiera.

Todo muy parecido a la realidad, ¢no?

ENTONCES,
:POR QUE PRODUCIMOS
TAN POCO CINE INFANTIL?

Esta pregunta seguramente amerita un andlisis mas
profundo del sector y una revisién a toda la cadena
de produccién a nivel nacional, comenzando
incluso por las universidades, porque los nifios no
son sujetos de estudio en los centros de formacién
audiovisual, salvo en los casos en los que, por suerte,
estan presentes en materias electivas. Ahora, lo que
st podemos decir de forma certera es que un punto
neurélgico del asunto estd en los guiones: carecemos
de guionistas que logren hablarle a los nifios y, sobre

todo, representarlos.



Un caballo llamado elefante

(Andrés Waissbluth, 2016)

Este afio el Fondo de Desarrollo Cinematogréfico-
FDC entregé los Estimulos para Realizacién de
Cortometrajes Infantiles y en la deliberacién los
jurados coincidieron en la necesidad de fortalecer
el trabajo de los guionistas, pues atin sobrevive ese
paradigma de que a los nifios hay que educarlos y
ensenarles a través de personajes politicamente
correctos, cuando ya la realidad, para bien o para
mal, se encarga de condicionar su mente, compor-
tamiento ¢ imaginacién y, por lo tanto, lo que ne-
cesitan encontrar en las peliculas son experiencias
liberadoras que les ayuden a sentirse menos solos y
asustados con aquello que estdn descubriendo de s

mismos y del mundo.

Dice Alejandro Malowicki, director y docente ar-
gentino, que las obras para los nifios deben abrirles
la posibilidad de dialogar (consigo y con otros),
clarificar sus emociones, reconocer sus dificultades
y darse cuenta de que son susceptibles de ser supera-
das. Y paralograr esto es necesario conocerlos desde
nuestra experiencia y no desde lo que nos dicen de
ellos o desde lo que nosotros fuimos, porque los

ninos a los que nos dirigimos hoy ya son distintos.

Y conocerlos incluye observarlos, escucharlos, jugar
—porque ese es su lenguaje—, pero también capa-
citarnos en comprender sus etapas de desarrollo, sus
miedos, goces y ausencias, para poner este conoci-

miento en funcién de personajes memorables.

Con esto en mente, es paraddjico que este mismo
afio se quedaran por fuera del Programa Nacional
de Estimulos del Ministerio de Cultura las Becas
para Desarrollo de Guiones de Largometraje
Infantil y, si bien habfan sido incluidos dos estimu-
los que podrian arrojar resultados interesantes para
la industria, como las Becas de Investigacién sobre

Audiencias Infantiles, estos quedaron desiertos.

NO TODO CONTENIDO ANIMADO
ESTA PENSADO PARA PUBLICO
INFANTIL

En Colombia los estimulos que fomentan la pro-

duccién de largometrajes no diferencian aquellos
dirigidos a los nifios. Eso nos deja con proyectos
de ficcidn, documental y animacién que tienen que
entrar a competir con los «grandes>». Y menciono la
animacién porque ya hemos aprendido que no todo
contenido animado estd pensado para los nifios.

En ese sentido, cabe destacar la creacién y transfor-
macién que ha tenido el Estimulo para Realizacién
de Cortometrajes Infantiles del FDC, pues este in-
centivo se cre6 en 2017 para cortometrajes anima-
dosyen su version 2020 abrié las puertas ala ficcion
y al documental. Con menor participacién de estos
dos lenguajes, por supuesto, pero curiosamente con
tres ganadores de live-action para este afo.

Camino del Agua (Carlos Montoya, 2015), Mi
amigo Nayem (Sergio Sdnchez, 2018) y 3Pies
(Giselle Geney, 2018) son tres cortos que nos re-
cuerdan que la fantasia hace parte de la realidad. Y

El libro de Lila
(Marcela Rincon, 2017)

no como artificio, sino como el resultado de ver el
mundo de otra manera, de tomar decisiones inge-
niosas, de detenerse en los detalles, como los nifios.
De develar capas de nuestro propio universo en las
que son posibles, por igual, desafios como llegar
con los zapatos limpios al colegio, comunicarse con
Argelia a través de una caja de cartén o tener un
valle de frailejones en la puerta de la casa.

EL LIBRO DE LILA Y SU RELACION
CON LA TELEVISION PUBLICA

Hace diez afios Marcela Rincén (guionista y direc-
tora) y Maritza Rincén (productora) le apostaron a
la creacion de Guillermina y Candelario, una serie
que sin duda ha cambiado la mirada no solo de los
nifios afro con respecto a sus propias raices, sino del
resto de la poblacion hacia una comunidad que his-
téricamente ha sido victima de todas las injusticias
posibles en este pais.



Y su pelicula, naturalmente, comparte el mismo
punto de partida: retratar nuestra identidad y
contar quiénes somos a través de una historia que
entrecruza fantasfa, memoria y amistad, en escena-
rios ambientados en Cali y con locaciones inspira-
das en la selva chocoana, el desierto de la Tatacoa, el
Valle del Cécoray Cafio Cristales.

Pero mientras Guillermina y Candelario entraba
afio tras afio al Mercado de Coproduccién de Sefal
Colombia y ha logrado consolidar a la fecha 5 tem-
poradas (96 capitulos y 869 minutos), El libro de
Lila tomé 8 afos de trabajo y 8 premios en sus di-
ferentes etapas para ver la luz en 2017. Su estreno
llegd a 27 ciudades pero catorce dias después salié
de cartelera para mudarse a otros circuitos y paises,
encontrando en Francia lo que no encontrd en
Colombia: mds de 10 semanas en salas y, por lo
tanto, una asistencia que triplicé los 24,516 espec-
tadores logrados aqui.

No es falta de artistas, porque hay industria cinema-
tografica, un cluster de animacion fortalecido y pro-
ductores de audiovisual infantil capacitados. Pero si
hay algo que nos ha enseniado la television publica
€s que es necesario construir una relacién con la au-
diencia y preguntarse qué queremos decirle, cémo'y
desde qué puntos de vista; con responsabilidad pero
sin temor, y ojald por fuera de las maneras que nos
ha ensefiado la educacién tradicional.

«Hay un publico 4vido de contenidos por fuera de
las grandes producciones, de los grandes estudios,
de las historias tan comerciales. Familias enteras
con ganas de apoyar otro tipo de cine y también
nifos que se enganchan con peliculas que, como EI
libro de Lila, tocan profundamente su corazén»,
puntualiza Maritza Rincén.

Queda abierta la pregunta de qué peliculas necesi-
tamos hacer para ellos. Quizds unas que cuestionen
los roles de género y los prejuicios culturales; que
aporten elementos para romper los esquemas cultu-
rales y sociales que siguen reforzando la inequidad.
Historias que tengan que ver con nuestros pro-
blemas y que se puedan trabajar desde la fantasia,

para que también aporten herramientas para que
los nifios puedan ver de otras maneras y analizar y
cuestionar nuestra organizacion social.

Un mensaje mds para el cine: si queremos que la
produccién nacional de corta y larga duracién
llegue a la audiencia, también hay que contar con
la television como una ventana digna, porque no
se nos puede olvidar que en muchos lugares la gran

pantalla es el televisor.

Jennifer Argaez

Comunicadora social de la Universidad EAFIT con
8 anos de experiencia en comunicacién cultural y
periodismo digital. Estudié Realizacién y Produc-
cién de Cine y Televisién para Nifos en la EICTV
de San Antonio de Los Bafios (Cuba) y Televisién
Infantil de Calidad con LatinLab (Argentina). En
su experiencia con proyectos dirigidos a ninos y
jovenes, se encuentran Capictia (Telemedellin),
Modelo para Armar (Teleantioquia) y Maguaré y

MaguaRED (Ministerio de Cultura de Colombia).
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TEMPORADA CINE CREA COLOMBIA

ACTIVIDADES DE

DESARROLLO DE AUDIENCIAS
RELATORIAS




Ante las circunstancias actuales, pensar en las activida-
des de desarrollo de audiencias de la Temporada Cine
Crea Colombia 2020 supuso poner en didlogo de
forma virtual diferentes voces del sector cinematogri-
fico y cultural del pais para evidenciar e intercambiar
algunas ideas sobre las preguntas que reunieron mds
de cien titulos en ocho secciones tan amplias como
representativas de la sociedad actual: una sociedad
consciente de su tradicién cinematogrifica y su di-
versidad, dispuesta a observar cémo su produccion
audiovisual ha sido afectada por las particulares con-
diciones politicas, sociales, culturales y econdémicas
de nuestro paifs. Buscar diversidad en las experiencias
y las miradas que podfan ofrecer los distintos invita-
dos ¢ invitadas fue un punto esencial para que estos
encuentros representaran un hecho significativo para
el publico: la «colombianidad >, nuestra relacién con
el territorio o las diversas identidades femeninas que
existen en nuestra sociedad —por mencionar solo
algunos de los temas abordados— son preguntas muy
amplias que exigen tomar consciencia sobre el lugar de
enunciacion, ya que un mismo problema puedc Ser ex-
perimentado de tantas formas como individuos hay en
el mundo y espacios como estos constituyen la opor-

tunidad de entablar didlogos necesarios entre agentes
con proyectos estéticos y poéticos distintos, incluso
opuestos, con el objetivo de cultivar la capacidad de
dialogar y reconocer en nuestras diferencias su mayor
riqueza cultural. Exponer estas distintas aproximacio-
nes a asuntos que nos han atravesado histéricamente
fue uno de los objetivos de estos encuentros, asi como
exponer en las mesas cerradas algunas experiencias
profesionales sobre temas como el trabajo con material
de archivo, las estructuras de trabajo colaborativo y la
produccién de cortometrajes, y despertar en el pablico
el interés por buscar algunas respuestas o manifesta-
ciones de estas cuestiones en la larga historia del cine
colombiano y, mds precisamente, en la programacién
de peliculas de esta edicién de la Temporada.

Gracias al apoyo y a las alianzas con entidades estra-
tégicas como la Cinemateca Municipal de Medellin,
la Cinemateca de Bogotd, ¢l SENA, la Fundacién
Patrimonio Filmico Colombiano, el Festival de
Cortos de Bogota-BOGOSHORTS, el Festival Ojo
al Sancocho, la Muestra Internacional Documental
de Bogota-MIDBo y la distribuidora DOC.CO, el

publico tuvo la oportunidad de escuchar a 21 direc-

tores y directoras, 5 actores, 4 gestores culturales, 3
criticos, 2 productores, 2 programadores, 2 escritoras,
2 musicos y un artista. Mds de cuarenta reconocidas
voces del cine y la cultura colombianos contemporé-
neos que se reunieron en ocho encuentros abiertos
y cuatro mesas cerradas a lo largo de tres meses para
ofrecer a la audiencia conversaciones, en ocasiones in-
éditas, que dieran cuenta de la diversidad de nuestra
cinematografia. Encuentros que no solo incluyeron
conversaciones, sino clases magistrales, entrevistas y
una jornada de programacion para el publico infantil
y familiar que incluso representd la oportunidad para
desarrollar un cine foro de forma hibrida entre los di-
rectores de los cortometrajes Camino del agua (Carlos
Felipe Montoya, 2015) y Mi amigo Nayem (Sergio
Kaminu, 2018) y el piblico de la sala comunitaria de cine
Potocine, en el barrio Potost de Ciudad Bolivar (Bogot4).

Algunos de estos didlogos se retnen en la siguiente
parte de esta publicacién a través de ocho relatorias
en las que se sintetizan algunas de las ideas mds des-
tacadas que orientaron las conversaciones entre los
participantes. Sin embargo, esta también es la oportu-
nidad de resaltar que, gracias a la reunién de esfuerzos

en comunicacién con los festivales, las plataformas,
los distribuidores, las entidades y los medios aliados,
la Temporada acompaiié mas de setenta actividades
virtuales y prcscnciales que tuvieron como proposito
estimular el encuentro del cine colombiano con su publico
natural y encontrar nuevas audiencias, confirmando ast
cudn numerosos son los escenarios y las iniciativas que
en los tltimos afos se han consolidado como lugares de
difusién para las producciones nacionales.

Esta es apenas una pequefia muestra de las oportu-
nidades de encuentro entre profesionales del sector
y el publico, que evidencian la pertinencia de idear
un mayor nimero y nuevos espacios de intercambio,
didlogo, participacién y formacién audiovisual en
nuestro pais.

Yenny Chaverra / Ministerio de Cultura
Coordinacién de Programacion
Andrés Sudrez / Proimdgenes Colombia
Coordinacion de Curaduria

y Desarrollo de Audiencias
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Participaron:

Libia Stella Gomez

(La historia del baul rosado,

2001

Pablo Gonzalez
(Cord, 2015)

Victor Gonzadlez
(El mal de los siete dias,

2017)

Federico Duran
(productor de El paramo, de

Jaime Osorio Mdrquez, 2012)

Condujo:

Andrea Salgado,

Escritora

La historia del badl rosado

(Libia S. Gomez, 2001)

El paramo

(Jaime Osorio Marquez, 2012)

Este encuentro comenzé con una introduccién por
parte de la moderadora acerca del tema de la «tropi-
calizacién de los géneros» en el cine y la literatura,
usando la expresién ‘tropicalizacién’ para hacer
referencia a un ¢jercicio de apropiacién complejo
en el cual los cdédigos del género se transforman
para adaptarse a las realidades politicas ¢ histdricas
del contexto latinoamericano. Para ilustrar esto
nombré antecedentes como el goético tropical en
peliculas como La mansidn de Araucaima (Carlos
Mayolo, 1986) y Pura sangre (Luis Ospina, 1982).
Salgado, citando a Ursula K. Le Guin, present6

también la idea de que hay una division entre el rea-
lismo modernista y los géneros (cinematograficos y
literarios) en la cual el realismo goza de un presti-
gio artistico que los géneros no tienen, relegando a

un ‘gueto’ a toda la diversidad de formas de ficcién

potentes que intentan inventar mundos nuevos en
lugar de imitar el que ya existe. Surge asi la pregunta
que atravesd todo el encuentro: ¢cudles son las posi-
bilidades narrativas de los géneros en relacién con lo
politico, la imaginacidn, la creacién y lo colectivo?

Después de esa suerte de prélogo, la primera pre-
gunta de la moderadora a los panelistas fue: ;por
qué escogen hacer cine de género? Dos de los pa-
nelistas coincidieron en la capacidad del género
para contrabandear ideas complejas hacia los es-
pectadores. Libia Stella Gédmez, directora de La
historia del bail rosado (2005), explicé que para

ella el género es una excusa para mostrarle temas
profundos y complejos al publico, valiéndose de



que este ya no tiene que ocuparse por descifrar los
cédigos formales de la pelicula, porque en el caso
del género ya estdn claros desde el principio, y puede
relacionarse mucho mejor con el contenido. Por
su parte Federico Durén, productor de El pdramo
(Jaime Osorio, 2011), sefiala que el cine de terror,
por ¢jemplo, apela a la emocién esencial del miedo,
la cual por fuera de una sala de cine resulta muy util
para el poder, pero que en el cine puede tomar una
forma entretenida para el publico, lo cual le permite
al cineasta apelar a las emociones del espectador y
no solo a su razén para comunicar su mensaje.

Victor Gonzalez, director de El mal de los siete
dias (2017), y Pablo Gonzélez, director de Cord
(2015), por su parte, dijeron que cuando empiezan
el proceso de hacer una pelicula no estan tratan-
do de escoger un género cinematografico y que es
durante el proceso de creacion que las obras adquie-
ren caracteristicas «de género» como consecuencia
del tipo de universo y de personajes que estdn en el
centro de los relatos. Se convierten en peliculas de

-

| Cord
(Pablo Gonzalez, 2015)

género solo cuando ya estan terminadas y el publico
las recibe como tal.

En la siguiente parte del encuentro la moderadora
pidi6 alos panelistas reflexionar sobre cémo ven sus
peliculas en el contexto actual y sobre las luces que
estas, como peliculas de género, nos brindan sobre
el pais de hoy. Los cuatro realizadores dijeron creer
que sus peliculas hoy en dia se mantienen vigentes,
ya sea porque los temas del pais que trataron en
ese momento siguen “lamentablemente vigentes,
como en el caso de La historia del baiil rosado o El
pdramo; porque apelan a temas y valores universales
y al mismo tiempo cuenta una historia local, como
en Elmal de los siete dias, o porque accidentalmen-
te los cambios que han acontecido en el mundo en
los tltimos afios han creado nuevas lecturas de la
pelicula, como en el caso de Cord en relacién con
la pandemiay el aislamiento fisico que se desprende
de esta.

En su ultima pregunta la moderadora conecté
la conversacién con la introducciéon que hizo al
principio del encuentro, preguntando ¢por qué
no se hace tanto cine de género en Colombia? y
¢por qué parece que el género estuviera relegado
a un segundo plano de importancia en relacién al
realismo? Ante estas preguntas Libia Stella Gémez
aclaré que en su opinién lo que se ha hecho en
Colombia més que realismo es drama y que este
se ha usado como la forma predilecta para tratar el
tema de la violencia en el pais, segtin ella, por miedo
de los cineastas a tener que ser excesivamente fieles a
los cédigos formales que el género demanda. Pablo
Gonziélez dijo, a su vez, que es importante recordar
que el realismo también es un género —que preten-
de no serlo— y que la dicotomia realismo-género
es infundada y existen puntos intermedios, espe-
cialmente cuando por cuenta de la globalizacién
el cine en Latinoamérica se ha vuelto cada vez mas
ecléctico en el uso y la combinacién de los coédigos
de género en un proceso de apropiacién y ruptura
de los mismos.

Durén en este punto de la charla dijo que el escaso
uso del género en el cine colombiano se debe a la
etapa de inmadurez por la que todavia pasa la indus-
tria, en la cual los realizadores se preocupan mucho
por el qué se cuenta y no por el como se cuenta,
siendo esta ultima la pregunta que se encuentraen el
corazén del cine de género. Victor Gonzélez, en res-
puesta a Durdn, senalé que hacer género (e innovar
dentro de los c6digos del mismo) es algo que no estd
al acceso de todos los cineastas por cuenta de limita-
ciones presupuestales, y que en muchos casos son el
presupuesto y la capacidad logistica las que determi-
nan la forma en la que se cuenta una historia.

La tnica pregunta del publico trajo a colacién el
tema de la taquilla, preguntando a los participantes
del evento si crefan o no que hacer cine de género
habia sido una ventaja para ellos a la hora de con-
seguir publico. En respuesta todos estuvieron de
acuerdo en que la taquilla realmente no es un factor
importante a la hora de medir el éxito de una pelicu-
la en el contexto actual, pues en lugar de depender

de la calidad de la pelicula o de su capacidad para

El mal de los siete dias

(Victor Gonzalez, 2017)

forjar una audiencia, la taquilla solo es un indicador
de que hubo una estrategia de promocién fuerte y
una buena recepcién por parte de las empresas ex-
hibidoras. Las peliculas, senalaron los panelistas,
hoy en dia tienen vidas mucho mas largas que no
se limitan a las salas de cine y encuentran ventanas
alternativas para encontrar a un publico que es
mucho menos homogéneo de lo que se cree y que
estd buscando acceder a todo tipo de contenidos.



Vecinos inesperados

(Mauricio Vélez, 2019)
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Participaron:

Mauricio Velez
(Vecinos inesperados, 2019)

Thais Guisasola
(El susurro del jaguar, 2017)

Gustavo Ulcué Campo
(Yu” Luugx (Hijos del Agua),

2016)

Laura Huertas Millan

(Viaje en tierra otrora

contada, 2011)

Condujo:

Santiago Rivas
Artista y presentador

Teniendo en cuenta la contingencia sanitaria de

este afio y las restricciones de movilidad que la
cuarentena trajo a las vidas de todos, incluyendo
a los participantes de este encuentro, las primeras
preguntas formuladas por el moderador estuvieron
atravesadas por ese tema. Dados los variados con-
textos de los que hacen parte los participantes cada
uno ofrecié una respuesta muy diferente respecto a
cémo se transformd su vision del acto de viajar y del
territorio en el contexto del confinamiento.

Gustavo Ulcué, comunicador del pueblo Nasa y
director del documental Yu’ Luugx (2016), hablé
sobre cémo la limitacién de movilidad ha afectado
la capacidad de las comunidades indigenas para
generar contenidos audiovisuales. Thais Guisasola,
codirectora de la pelicula El susurro del jaguar

(2017), reflexiond sobre cémo el confinamiento
en lugar de tracrle creatividad la hizo consciente

de la propia necesidad de viajar y salir de “la ciudad
enferma producto del capitalismo” para encon-
trarse en el otro y con una naturaleza que abre la
posibilidad de pensar en formas de vida y territo-
rios utdpicos que se alejen del frenesi urbano. Laura
Huertas Millan, directora del cortometraje Viaje
en tierra otrora contada (2011), conté cémo la

pandemia afecté su condicién de migrante y la alejé
fisicamente de Colombia mientras que simultinea-
mente la acercé por medio de la virtualidad con
nuevas audiencias, ideas y discursos, propicidndo-
le reflexiones sobre los privilegios que conlleva su
propia movilidad y las concesiones al poder que
las sociedades hacen en situaciones como una pan-
demia. Finalmente, Mauricio Vélez, director del
documental Vecinos inesperados (2019), dijo que
el encierro le habfa parecido una gran oportunidad

para darse cuenta de que damos por hecho el acto
de viajar y que eso nos hace pasar por alto aquello



Viaje en tierra otrora contada

(Laura Huertas Millan, 2011)

que se encuentra fisicamente cerca, proponiendo
asi nuevas travesfas hacia los lugares cercanos de la
cotidianidad e incluso hacia nuestro interior.

Posteriormente, la discusiéon se desplazé hacia
las diferentes concepciones de territorio desde la
que parte cada uno de los realizadores en su obra.
Ulcué, Guisasola y Huertas Millan presentaron una
concepcidn decolonial del territorio, criticando el
cine etnografico y el exotismo como discursos que
contribuyen a construir una otredad que impone
una estructura de poder racista sobre el territorio.
El realizador Nasa en particular sefialé que para las
comunidades indigenas el territorio es mucho més
que un espacio geogréfico, extendiéndose a una
cosmovisién que atraviesa todos los aspectos de la
vida en comunidad. Por esta razén es importante
para ¢l que las comunidades puedan retratar el te-
rritorio desde una mirada propia y en sus multiples
dimensiones, empezando por la cotidianidad como
discurso que rompe con la idea de que lo indigena

estd ligado a lo mistico y al folclor, que niega la
supuesta ‘minoria de edad’ de las comunidades in-
digenas y que lucha contra el exterminio simbdlico
al que se ha condenado a los pueblos indigenas en
Colombia. Siguiendo por esa linea, Huertas rei-
vindic6 el concepto de antropofagia cultural como
gesto estético en el cual el colonizado devora al co-
lonizador para criticarlo por medio del sarcasmo.

Llevando la conversacién de nuevo al terreno de lo
coyuntural, el moderador conversé con Ulcué sobre la
Minga Indigena y las implicaciones que tiene el acto
politico de abandonar el territorio para ir a buscar es-
pacios de interlocucién y visibilidad con el poder. Por
su parte, Vélez propuso una definicién de territorio
como “aquel espacio hasta donde alcanzan nuestros
actos”, sealando que nuestra esfera de influencia en
el medio ambiente es mucho mayor de lo que nos
percatamos y por eso debemos adquirir consciencia
del impacto que nuestros actos tienen en los ecosis-
temas que estan geograficamente lejos de nosotros.

Una de las preguntas del publico, dirigida
a Guisasola y Huertas Millan, trajo a cola-
cionlarelacion entre el territorioylo gueer
en sus respectivas peliculas. En respuesta,
Guisasola senal6 que, asi como el territo-
rio y la naturaleza han sido conquistados
y colonizados, los cuerpos femeninos, no
blancos y no normativos han pasado por
procesos similares, de modo que para ella
el/la queer también propone una mirada
sobre la naturaleza diferente a la mirada
jerarquica y patriarcal de la conquista y
la colonizacién. Por eso en su pelicula
se intenta, desde la forma misma en la
que estd hecha, romper con los géneros
y descolonizar los cuerpos y el territorio.
Huertas complementé la respuesta se-
fialando que su obra pretendié mostrar
cémo la mirada es una construccién social
que produce identidades que hoy en dia se
estan cuestionando y se estdn volviendo
fluctuantes.

Al final del encuentro los realizadores
reflexionaron sobre la necesidad de re-
presentar el territorio y las comunidades
que lo habitan en sincronia y armonia
con sus propias légicas, evitando caer en
imigenes que, aunque puedan ser muy
productivas en el contexto comercial, solo
refuerzan los imaginarios coloniales sobre
los pueblos y el territorio. Ulcué, tltimo
de los participantes en intervenir, resumié
muy bien la conclusién de este encuentro
al sentenciar que cuando se pierde la con-
cepciodn espiritual del territorio, este pasa a
verse como mercancia, lo cual es falso, pues
el territorio no estd para servir a nuestros
intereses y es imperativo que busquemos
construir entre todos un buen vivir en
armonia con el mundo que nos rodea.

El susurro del jaguar

(Thais Guisasola, Simon(e) Paetau, 2017)



TERRITORIO Y
PERTENENCIA

A propésito de Tropic Pocket

Por Camilo Restrepo

Nuestra idea de territorio estd significativamente
ligada a aquella de pertenencia. Es comun escuchar
la expresion “la tierra a la que pertenezco’, que ma-
nifiesta el lazo indeleble que une a un individuo a su
lugar de origen. Pero en ciertos contextos y paises,
como en Colombia, es pertinente que esta frase
conduzca a preguntarse a quién pertenece la tierra
ala que pertenece el individuo.

A través de archivos cinematogrificos, Tropic
Pocket muestra los recurrentes procesos de apro-
piacién que ha sufrido el territorio del Darién
chocoano por parte de grupos ajenos a la regién.

Tropic-pocket
Con la palabra pick-pocket se denomina al ladron-

zuelo que saquea los bolsillos de otros con habilidad
y sutileza. A una mayor escala, quien se aduena con
disimulo de una tierray de sus habitantes es también

una especie de pick-pocket, y, en este caso geografi-
co, un pick-pocket tropical.

Bajo el titulo Tropic Pocket quise sehalar las ac-
ciones en el Darién con las que varios grupos han
modelado la selva segn sus propios intereses. Sus
actos han disimulado estrategias de despojo bajo
justificaciones aparentemente benevolentes o pro-
gresistas. Evangelistas, militares, grupos armados
ilegales, multinacionales y turistas han despojado
histéricamente a los habitantes de la regién de su
cultura, de sus tierras y de las riquezas naturales del
territorio en el que viven.

¢En dénde se sitta la linea que separa las acciones
bienintencionadas del abuso y la injusticia que
ejercen estos grupos? Nos confrontamos en efecto
a un dilema, pues en nombre de la civilizacién se
ha llevado a cabo una evangelizacién forzosa de los
grupos indigenas y afro-colombianos del Chocé;
invocando una supuesta causa revolucionaria, se
ha procedido a la apropiacién ilegal de tierras y al
reclutamiento de jévenes para la guerra; en pos de
la pacificacidn, se han perpetuado acciones violen-
tas por parte del ejército y de grupos paramilitares;
promoviendo el desarrollo y el progreso estructural,
se ha permitido la explotacién de los recursos na-

Tropic Pocket
(Camilo Restrepo, 2011)



turales para el lucro privado de grandes
empresas nacionales e internacionales;
incentivando la apertura del pais a los
procesos de la globalizacidn, se ha desa-
tado una conquista incesante de paraisos
exoéticos para el turismo.

Eldocumental
contra el documento

Evangelistas, militares, grupos armados
ilegales, empresarios nacionales, mul-
tinacionales y turistas han recorrido
durante décadas la regién del Darién
llevando consigo cdmaras. A través de
peliculas, anuncios publicitarios y videos
informales, sus imdgenes dan cuenta de
las ideologias y de las acciones que han
desplegado para dominar la zona.

Tras ver estos archivos, me pareci6 inutil
crear una pelicula para contradecir las
imdagenes ya existentes, pues ¢qué denun-
ciar sino todo? Incluyendo al abandono
estatal que ha permitido tantas derivas
en el Darién. ¢A quién denunciar sino a
todos? Incluyéndome a mi mismo como
observador de una realidad en la que in-
tervengo puntualmente como un turista.
Me pareci6 que mi tarea como realizador
consistia mas bien en construir un tejido
de imédgenes que dieran cuenta de la
dificultad de distinguir quién hace qué,
por qué, con quién y contra quién en el
territorio del Darién. Asi fue que, me-
diante el montaje audiovisual, mezclé los
distintos archivos filmicos encontrados
eliminando la marca de su procedenciay
acallando sus mensajes ideolégicos.

Tropic Pocket no es entonces una pelicu-
la de denuncia ni de informacién sobre
los problemas de la zona. Es el mapa de
una geografia alterada por las travesias
de varios grupos de conquistadores que,
a través de peliculas y videos, han ideali-

zado su papel en la transformacién que han provocado en la zona,
modelando a sus habitantes como si se tratara de «objetos» que
hay que transformar. «Objetos» que las cimaras representan, y
no sujetos capaces de representarse a si mismos.

De la imagen a la representacion politica. Del
mapa al territorio.

Trabajar con imdgenes es ante todo cuestionar el concepto
de «representacién». Un concepto con una connotacion
evidentemente politica, si se tiene en cuenta que llamamos
representantes a los portavoces gubernamentales de la ciuda-
danfa. ¢Quién representa y cémo se representa a los pobladores
del Chocé? Esta es una pregunta planteada en Tropic Pocket
desde la imagen cinematogréfica y audiovisual, pero que puede
extenderse a la esfera politica.

Haciendo este desplazamiento del dominio de la imagen al del
campo politico, los archivos de Tropic Pocket permiten entre-
ver que durante décadas el abandono estatal ha instalado la
idea de que los chocoanos son ciudadanos incapaces de acceder
ala propiedad de la tierra y de representarse a si mismos como

gestores legitimos de su territorio. Asi, es
inevitable ver que las decisiones que han
condicionado su calidad de vida y la ex-
plotacién de los recursos naturales de su
regién han sido impuestas desde lugares
externos.

Al comparar el mapa y el territorio, es
evidente el despliegue de un proyec-
to cultural, politico y econdémico que
persiste en mantener a los indigenas, a
los grupos raciales minoritarios y a los
campesinos al margen del pais, en la
precariedad econdmica y en la ignoran-
cia. Sobre este tltimo punto, basta con
observar el debilitamiento de su cultura
autdctona, la escasez de una oferta cultu-
ral alternativa a la que se pierde, los altos
niveles de analfabetismo, la dificultad de
acceder a formaciones encaminadas a la
profesionalizacién del trabajo.

Es por estos motivos que al intentar res-
ponder a la pregunta inicial — ¢a quién
pertenece la tierra a la que pertenece el
individuo? —, lamentablemente, solo es
posible decir que el Chocé no pertenece
alos chocoanos.



Participaron:

Ruben Mendoza

(montajista de Un tigre de
papel, Luis Ospina, 2008)

Daniela Abad
(Carta a una sombra, 2015)

Juan Soto
(Parabola del retorno, 2016)

Federico Atehortua
(Pirotecnia, 2019)

Condujo:

Pedro Adrian Zuluaga,

Critico y escritor

El moderador dio inicio al encuentro especifican-

do que en este encuentro se hablarfa partiendo
de una nocién amplia del archivo, entendiéndo-
lo como «repositorio material de la memoria».
Acto seguido, Ana Salas, directora de la Muestra
Internacional Documental de Bogotd-MIDBO
tom¢ la palabra para invitar a los espectadores a
participar de la muestra y sus secciones, en una de
las cuales se encuentra programada Pirotecnia, pe-
licula dirigida por Federico Atehortua, participante
de este encuentro.

La primera parte de la discusién giré en torno
a la nocién de «archivo nacional» y su vinculo
con el poder, en contrapunto con las obras de los
panelistas, que el moderador entiende més como
un «contrarchivo», el cual ofrece una memoria
alternativa a la memoria oficial. Atchortta afirma
que si hay un archivo nacional en el que se cuenta
y se reconoce una sociedad y que su pelicula jus-
tamente surge de la pregunta por el lugar que ¢l y

‘ Carta a una sombra

(Daniela Abad, Miguel Salazar, 2015)

las imdgenes de su vida familiar tienen dentro del
archivo de una comunidad que ha estado inmersa
en un conflicto armado. Abad, por la misma linea,
plantealaidea de que el archivo puablico estd incom-
pleto y que muchos realizadores contemporéneos
estan buscando en los archivos familiares cémo
llenar esos vacios que quedan en el intersticio entre
la vida publica y privada. Ambos coinciden en que
no solo las imdgenes son escasas, sino que hace falta
que sean esculcadas y sometidas a un escrutinio.
Surgi6 entonces la idea ir més all de la exploracion
del archivo, llegando a la posible invencién de un
nuevo archivo. Soto habla de una tendencia de su
cine a “convertirse en archivo” en tanto las imége-
nes se reciclan y se reutilizan con nuevos propdsitos,
como en el caso de Pardbola del retorno. Mendoza
por su parte pregunta “¢En el fondo qué no es
archivo?”, argumentando que las fronteras entre lo
que constituye el archivo de una nacién o de otra,
o de un grupo social o comunidad especificos, son



trazadas arbitrariamente y que existen para conve-
niencia del poder.

Mendoza, quien edité varias de las tltimas peli-
culas de Luis Ospina, describe en este punto de la
conversacién el cuidadoso trabajo de archivo que
Ospina realizaba con su propia obra y con todos
los insumos a partir de los cuales trabajaba. Segin
Mendoza, el trabajo que realizé con Ospina en
sus documentales consistia en encontrar constan-
temente relaciones entre los diferentes archivos,
incluso llegando a adulterar o falsificar nuevos ar-
chivos cuando resultaba necesario para la pelicula.
De ese trabajo de deconstruccidn y reconstruccion
surgfan unas nuevas imagenes que, una vez las pe-
liculas estaban finalizadas, pasaban a construir
unos nuevos archivos a partir de los cuales trabajar.
Més adelante en la charla, a modo de homenaje a
Ospina, Soto compartié un video —de su archivo
personal— de la celebracién de uno de los tltimos
cumpleanos del fallecido documentalista, mientras
que Mendoza leyé un intercambio de correos que
sostuvo con Ospina durante el proceso de montaje
de Un tigre de papel. Atchortia hablé sobre la
responsabilidad de terminar de manera péstuma
Mudos testigos, la tltima pelicula de Ospina, que
se encuentra en proceso de finalizacién y que parte
de un trabajo minucioso sobre ¢l cine colombiano
silente de comienzos del siglo XX.

Retomando la discusion central el moderador pre-
gunt6 a Abad por la distancia que, como cineasta,
ha asumido frente al archivo en sus peliculas, ante
lo que Abad fue enfética en que no hay una tnica
manera de usar el archivo y que su uso siempre res-
ponde a las necesidades y carencias que la pelicula
plantea. La siguiente pregunta fue para Soto acerca
del uso del archivo para llenar una ausencia en su
pelicula Pardbola del retorno. Soto contd enton-
ces como la pelicula surge de un videocasete en el
cual quedaron registradas las unicas imagenes en
movimiento disponibles de su tio desaparecido, un
archivo que requerfa ser contextualizado por medio
de un relato para que este pudiera adquirir ante el
espectador toda su dimensién emotiva.

El tltimo tramo de la charla se ocupé de la politi-

ca del archivo y su uso como prueba fictica. Aqui,
Atchortta aclara que su interés en el archivo no
radica en su capacidad para decir la verdad sino en
los efectos que este genera en el espectador. Para ¢l
el archivo estd vivo y es dindmico y por lo tanto estd
inmerso en una disputa permanente, particular—
mente en el contexto del conflicto armado. Existe
una clara relacién entre el poder y el archivo, pues
este es otra forma de botin de guerra que le permite
al vencedor hacerse con el control de la Historia y
de la ley. Trabajar sobre el archivo es por lo tanto
cuestionar el uso que el poder hace del mismo. Abad

Pirotecnia

(Federico Atehortta, 2019)

sefiala que esa relacién entre el poder y el archivo estd presente incluso en el archivo privado y familiar, en tanto
durante mucho tiempo la produccién de ese archivo fue monopolio exclusivo de las élites que tenfan acceso a
los medios técnicos para producirlo, a diferencia de hoy en dia, que la tecnologfa ha permitido democratizar la
produccién del archivo, transformando radicalmente sus estéticas.

El publico, por su parte, pregunté por los problemas que surgen de la ausencia de ciertos archivos (no regis-
trados o perdidos), ante lo cual los participantes respondieron que justamente son esos huecos en el archivo lo
que motiva a los cineastas a trabajar para rellenarlos, especialmente en casos como los de poblaciones margina-
lizadas cuyo archivo ha sido generado en su mayoria por terceros. El archivo es muy precario y fragil y puede
desaparecer, corromperse y perderse, dijo Mendoza, proponiendo como unicas estrategias ante esas carencias
del archivo la resignacién y la inventiva. A modo de cierre y en respuesta al comentario de Mendoza sobre la
fragilidad del archivo, el moderador sentenci6 que “los desastres no borran la historia, son la historia”



TRABAJAR
EN RED

Master Class
impartida por:
Diana Cifuentes

Este encuentro, cuyo subtitulo fue Estrategias del
trabajo en red y experiencias colaborativas para
fortalecer el ecosistema audiovisual en los entor-

nos locales, estuvo en su totalidad a cargo de Diana
Cifuentes, economista y maestra en artes visuales
y MBA del Instituto Empresa, cuya carrera se ha
concentrado en el sector de la economia creativa.
La charla tuvo como propésito profundizar en el
concepto de «trabajo en red» aplicado al sector
audiovisual, haciendo énfasis en las estrategias que
se requicren para llevarlo a cabo, explicando cudles
son sus caracteristicas y brindando ejemplos concre-
tos de diferentes experiencias exitosas de trabajo en
red en el sector audiovisual.

Antes de hablar directamente sobre el trabajo en
red, Cifuentes planted la necesidad de ver el sector
cultural como un «ecosistema creativo» en donde
se reconoce el sector como “una realidad compleja
que va mds alld de las légicas econémico-producti-
vas” pues, seglin esa concepcion, el sector cultural
produce contenidos que mds alld de su valor co-

mercial tienen valor simbdlico, social y/o histérico.
Esos «ecosistemas creativos» son ademds dina-
micos y abiertos, en tanto los miembros que lo
componen estin constantemente cambiando de rol
dentro del sector y generando manifestaciones de
diferente tipo.

Haciendo referencia a un modelo planteado por el
economista australiano David Throsby, la confe-
rencista pasa a enumerar las actividades que hacen
parte de un ecosistema creativo, empezando desde
aquellas actividades que estdn en el nicleo de esos
ecosistemas, hasta llegar a las que se encuentran en
su zona mds periférica. Esas actividades son, en el
orden ya descrito: a) el patrimonio, entendido en
un sentido amplio y vivo; 2) las artes tradiciona-
les, en su sentido estricto; 3) las artes aplicadas,
como el diseno y la publicidad que son utiles a
otros procesos ajenos al arte; 4) las industrias cul-
turales que producen y distribuyen contenidos de
forma masiva, y 5) los servicios auxiliares, es decir,
empresas o sujetos que ayudan a la produccién de



proyectos culturales. Estas actividades se llevan
a cabo atravesadas por dos ¢jes: a) los espacios y
plataformas (reales o virtuales) en donde se de-
sarrollan las actividades culturales y b) los agentes
de regulacién, desarrollo y promocién de dichas
actividades, los cuales pueden ser ptiblicos o mixtos.

Una vez descrito el concepto de «ecosistema crea-
tivo», Cifuentes pasd a sefalar que los diversos
agentes que hacen parte de esos ecosistemas no
solo compiten entre si, sino que también colabo-
ran y cooperan por medio del trabajo en red. Por
esta razdn, tener un ecosistema creativo saludable
depende de que se garantice la existencia y di-
versidad de los distintos roles y actividades que
se realizan en su interior y de que se identifiquen
constantemente cuales son los vacios presentes en
el ecosistema y se creen roles nuevos que suplan
esos vacios, tales como intermediarios que faciliten
la comunicacién entre los agentes del ecosistema.
Dichos agentes, describe Cifuentes, pueden ser
organizaciones (que pueden o no estar legalmente
constituidas) ¢ individuos que pertenecen a uno o
mds sectores o subsectores, tales como el sector pri-
vado-comercial, el sector publico, el sector social o
el llamado «cuarto sector», en donde habitan los
agentes trasversales que trabajan en las diferentes
intersecciones entre los otros sectores.

A modo de ejemplo de estos agentes transversales, la
conferencista mostré al publico el caso de El Celler
de Can Roca, un restaurante espaiiol que no solo
se dedica a la actividad comercial de la cocina, sino
que utiliza los recursos generados por esa actividad
para combinarla con actividades de cooperacion,
investigacién, formacién, innovacién y sostenibi-
lidad, participando de este modo del sector social
tanto como del sector privado-comercial.

Abordando directamente el tema del trabajo en
red Cifuentes describié las redes como instrumen-
tos de accidn que no son un fin en si mismos, sino
medios para suplir las necesidades de sus partici-
pantes. Dichas redes requieren que sus integrantes
cumplan ciertos requisitos, tales como compartir
informacién y rendir cuentas, de modo que la red

sea confiable, transparente, creible y legitima. Asi,
las siguientes son las estrategias que los individuos u
organizaciones pueden asumir para trabajar en red
dentro de su ecosistema creativo:

o Alianzas complementarias, de integracién o
de adicién entre competidores o potencia-

les competidores.

e Trabajo colaborativo o produccién entre
pares bajo principios de trabajo descentra-
lizado.

Esta tltima estrategia, senala Cifuentes, pese a
basarse en principios altruistas y en tecnologfas
libres, no necesariamente es justa y puede abrir la
puerta a actividades problematicas que no necesa-
riamente generan beneficios sociales.

Cifuentes continud presentando una lista de
motivos que pueden llegar a tener los distintos
agentes para realizar este tipo de alianzas, tales como
el acceso a recursos o capacidades, transferencia de
conocimiento, necesidad de aprendizaje, orienta-
cién estratégica, reducciéon de costos o aumento
de eficiencia, aumentar la satisfacciéon del cliente
u otros motivos institucionales. Del mismo modo
presentd una lista de obstéculos, debilidades y re-
sistencias presentes en el trabajo en red, como no
tener claros los objetivos y responsabilidades, li-
mitaciones legales o de competencia, diferencias
en la cultura organizativa y en los enfoques sobre
el voluntariado de los distintos agentes o visiones
heterogéneas respecto al modelo de sociedad al que
sc aspira.

Una vez trazados estas motivaciones y dificultades,
Cifuentes planteé esta serie de pasos que cualquier
agente deberia llevar a cabo antes de empezar a tra-
bajar en red

1. Concebir el trabajo en red como proceso de

aproximaci(’)n y conocimiento mutuo.

[\

Tomar conciencia de las fortalezas que im-

plica hacer parte de una red.

3. Comprobar la “autenticidad de la red” a la

quc L]U,iCl‘C pCl‘tCl]CCCI'.

,'_[\_\‘

Tomar conciencia de las debilidades y resis-

tencias.

5. Mantener 4 actitudes basicas o disposicio-
nes a: aprender, compartir, aportar genero-

sidad y trabajar.

6. Generar y f‘()l'tillCCCl' 1;15 pautas comuncs que

estructuraran la red.

Después de esta explicacién minuciosa la conferen-
cista mostrd ejemplos puntuales de trabajo en red en
el sector audiovisual. Los ejemplos fueron el grupo
Chaski en Pert, la plataforma HITRECORD en
Estados Unidos, la Red Europa Cinemas en Europa,
la sala de exhibicién CineCiutat en Espaa, los crea-
dores de contenido Magic Markers en Colombiayy,
notablemente, la propuesta de Trabajo en red para
fortalecer los nodos del ecosistema audiovisual en
el entorno local de Ocasia, Norte de Santander,
de Gessler Zuniga. El publico, posteriormente,
sefalarfa que iniciativas como Retina Latina o la
Temporada Cine Crea Colombia también son
buenos ejemplos de trabajo en red entre sectores
publicos y privados.

Como cierre de la conferencia, Cifuentes listé los
posibles impactos y retornos esperados como con-
secuencia del trabajo en red, los cuales son:

e Contribucién al desarrollo cultural.

e  Contribucién al desarrollo local y a la inno-

vacién social.

e Innovaciénenlos «qué»,enlos «cdmo»y

en la gestion publica.
C
e Incremento en niveles de colaboracidn.

o Contribucién a la generacién de valor eco-

ndémico.
e Internacionalizacién.
e Generacidn de externalidades positivas.
e  Estimulacién del empleo.

o Capacidad magneto para atraer actividad

econdmica en otros sectores.
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ESTO NOS
INCUMBE

Participo:
Juan David Correa,
Director literario del

Grupo Planeta

Condujo:
Sandro Romero Rey

Debido a la ausencia de la tercera invitada, la politéloga

Sandra Borda, este encuentro se realizé Ginicamente entre
dos personas, lo que tuvo como resultado una conversa-
cién de ida y vuelta en torno al tema propuesto para este
encuentro. Inicié en torno al tema de las representaciones,
pasadas y presentes, del conflicto y la violencia en el cine
colombiano. Correa propone que, en concordancia con
la idea de que «lo personal es politico», en la educacién
sentimental de los colombianos hay imagenes superpuestas
con presencia inequivoca de la violencia y que es probable
que el primer recuerdo que todos tenemos de una pelicu-
la nacional sea, precisamente, el de una pelicula sobre el
conflicto. En su caso se traté de Rodrigo D. No futuro, del

antioquefio Victor Gaviria (1990).

Romero pasé a hacer un recuento sobre coémo ha cambia-
do la representacién del conflicto en el cine desde que ¢l
empezé a asistir a ver peliculas colombianas: en los anos
70 hubo un cine juvenil y militante en el que el documen-
tal fue muy importante y donde realizadores como Marta
Rodriguez, Diego Leén Giraldo, Carlos Alvarez o el
llamado Grupo de Cali participaron. El final de esa década,
marcado por el escepticismo politico y el desencanto, dio
paso en los afios 80 (en el periodo de FOCINE) a un ni-
hilismo festivo —o feliz amargura— en el cual el cine pasé
a ocuparse més de sus propios dispositivos narrativos y a
usar la metdfora y el género para hablar sobre el conflicto.

Romero menciona la pelicula Agarrando pueblo, de Luis

Agarrando pueblo, de Luis
Ospinay Carlos Mayolo (1977)



Ospina y Carlos Mayolo (1977), como un parte

aguas en la representacion cinematogréfica de los
conflictos sociales y politicos del pais. Finalmente,
sefiala que hoy en dia “hay una confusién entre la
presentacién y la representaciéon” y que la correc-
cién politica ha llevado al ptblico a pensar que por
mostrar situaciones violentas una pelicula como
La mujer del animal, también de Victor Gaviria
(2016), esta haciendo una apologia a la violencia
cuando en realidad estd confrontando al espectador
con esta. Ambos panelistas coincidieron en que el
cine, para ser util, debe incomodar.

La siguiente veta de discusién permitié plantear
preguntas sobre el limitado uso que se la ha dado al
cine de género a la hora de hablar de la violencia en
Colombia, sobre la capacidad de los «monstruos»
para hablar de crisis profundas en una sociedad
y sobre el reto de hacer un cine sobre el conflicto
que al mismo tiempo sea atractivo para el pablico

y complejo a nivel discursivo y estético. Peliculas
como Carne de tu carne (1983) y La mansidn de
Araucaima (1986), de Carlos Mayolo, y especial-
mente Soplo de vida, de Luis Ospina (1999), se
presentaron como ejemplos de intentos por lograr
ese equilibrio. Para Romero, el escaso éxito con el
publico de Soplo de vida marc6 un cambié en la
carrera de Ospina, quien abandona la ficcién y el
filmico para hacer de ahi en adelante documentales
en video que resultan mdas baratos de hacer y mucho
mds efectivos con el ptblico. Correa complementa
esta idea marcando que en la actualidad los medios
de produccién artistica se han democratizado y
esto ha tenido dos efectos: por un lado, ha permi-
tido la proliferacién de mds obras que compiten
por la atencién del publico, limitando el techo de
consumo de cada una, y por el otro lado ha permi-
tido que aparezcan nuevas miradas y formas menos
explicitas de contar el conflicto desde la ficcién y el
documental.

Respecto al cine contempordneo se hablé de
que ya no hay un hilo conductor en el cine
colombiano de la tltima década y de cédmo,
ante unas ficciones que siguen preservando
modelos tradicionales, el documental ha
aparecido como alternativa, pero haciendo
uso de herramientas de la ficcién. También
se senalé que las nuevas generaciones de
cineastas estdn en un momento de indigna-
cién politica y que por eso parecen haberle
dado la espalda al humor en beneficio de la
ira como principal emocién en sus pelicu-
las, lo cual corre el riesgo de alejarlos de un
publico masivo cada vez mas interesado en el
“entretenimiento puro y duro”.

Un miembro del publico pregunté por la
pérdida de las motivaciones del Nuevo Cine
Latinoamericano de los afios 70 en los ci-
neastas actuales, ante lo cual los invitados
dijeron que “no es que se hayan perdido,
pero las realidades cambiaron”, notando que
Colombia es un pais conservador en donde
los noticieros han agotado las formas de
representacion tradicionales del conflicto y
que el cine, como arte, estd llamado a romper
con esas formas y lugares comunes. Romero
propone que es necesario que aparezca un
Agarrando pueblo “contemporineo” que
cuestione la demanda de los festivales de cine
por historias del conflicto armado. Otras
preguntas de la audiencia indagaron por el
lugar que los grandes eventos histéricos, el
documental y la distancia histérica tienen en
la representacién cinematografica del con-
flicto colombiano, ante lo cual se respondié
que hoy en dia hay un entendimiento mis
amplio de lo que es la «representacién del
conflicto» en el que caben acontecimientos
cotidianos —como en el largometraje La
pena mdxima (Jorge Echeverri, 2001) o
el cortometraje Masmelos (Duvan Dugque,
2019)—, mezclas entre ficcién y documental
¢ incluso especulaciones que miran hacia el
futuro en lugar de obsesionarse inicamente
con el pasado.




FUERZA
FEMENINA

Participaron:

Karent Hinestroza
(Protagonista de Choco,
Jhonny Hendrix Hinestroza,

2012)

Marcela Carvajal
(Protagonista de Locos,

Harold Trompetero, 2011)

Natalia Imery
(Dopamina, 2019)

Condujo:

Gloria Susana Esquivel,
Escritora

| Chocé (Jhonny Hendrix Hinestroza, 2012)

Después de lamentar la ausencia de Danicela
Maldonado, productora y protagonista del cor-
tometraje documental La primavera trans (Juan

David Cortés, 2019), las primeras preguntas de la
moderadora invitaron a las participantes a contar
sobre los motivos y temas que las motivaron a parti-
cipar y realizar cada una de las peliculas. En los tres
casos estos surgicron de intereses con respecto a
los lugares politicos y sociales que las protagonistas
ocupan en relacidn con temas como la violencia do-
méstica, la explotacién del territorio, la enfermedad
mental, la militancia politica y las luchas en torno al
género y la identidad sexual.

El siguiente tema sobre el que se hablé fue la pre-
sencia de los vinculos afectivos y la creacién de
comunidad en los tres trabajos citados y en el cine
en general. La discusién gird en torno a la necesidad
de contar historias que, partiendo de la nocién de
que lo personal es politico, visibilizan a comunida-
des que han estado tradicionalmente relegadas a las
miradas patriarcales que han dominado tradicional-
mente la industria cinematografica. Se propone que
esas producciones, ademds de contar las historias de
poblaciones como las mujeres racializadas, las enfer-

mas mentales y la poblacién LGBTI, deben pensar
sus modelos de produccién de manera comunitaria,
construyendo esquemas de produccion anclados en
el respeto y la equidad.

Justamente a raiz de esta discusién sobre las formas
de producir cine, Esquivel sefialé la brecha de género
y los abusos hacia las mujeres en una industria
tradicionalmente masculina como la colombia-
na, proponiendo la siguiente pregunta: ¢cémo se
pueden hacer més dignos y justos con las mujeres los
entornos laborales en la industria cinematografica?
Las tres panelistas hablaron sobre cémo las mujeres
se presentan y se comportan en entornos laborales
de formas especificas como defensa ante las actitu-
des paternalistas y sexualizantes de sus compafieros
de trabajo y sobre c6mo, especialmente en el caso
de las mujeres racializadas, hay una serie de estereo-
tipos en torno a sus capacidades de trabajo y el tipo
de roles que pueden o deben asumir en la industria.
Las tres panelistas sefalaron la importancia de que
mds mujeres puedan asumir cargos con poder de
decisién como directoras, guionistas y productoras,
de forma que estas puedan transformar los entor-
nos laborales y las historias que se cuentan sobre las



mujeres. Imery enfatizé en la importancia de colecti-
vos como Rec Sisters y laimplementacién de politicas
de paridad en la distribucién de fondos de fomento
a la produccién como el FDC. Todas estuvieron de
acuerdo en que esa lucha por espacios dignos en la
industria estd en un momento muy importante y que
debe continuar.

Después de hablar sobre los modelos de produc-
cidn, la conversacion se desplazd a la necesidad de
contar historias sobre mujeres fuertes, complejas y
con agencia politica. Hinestroza senalé que “el pro-
blema con los estereotipos no es que no sean verdad,
sino que no representan la verdad completa” y que
“necesitamos historias que nos representen a todas”.
Carvajal hablé de su interés por realizar todo tipo de
papeles y la importancia de que haya mujeres guio-
nistas que provean a esos personajes de contextos e
historias que ofrezcan una sensibilidad distinta sobre
los mismos. Imery, por su parte, sefialé que no es solo
frente a las cdmaras que se necesita mas presencia fe-
menina. Para ella las mujeres deben ser duenas de los
medios de produccién para poder desmantelar los
sesgos masculinos sobre los que se ha construido el
cine y representar en el cine la diversidad de mujeres
que existe en el pais.

El publico pregunté por las estrategias mediante
las cuales ellas como actrices y realizadoras luchan
contra los estereotipos de género presentes delante
y detrds de las cdmaras. Entre las respuestas se hablé
dela construccién de equipos de trabajo mayoritaria-
mente femeninos, la necesidad de impulsar proyectos
propios, la necesidad de asumir actitudes criticas en la
esfera publicay profesional y la construccién de lazos
de solidaridad y unién entre las mujeres del gremio.
Ante otra pregunta del publico Imery expres su in-
satisfaccion con la representacién de la violencia de
género en La mugjer del animal, del director Victor
Gaviria (2016), seiialando que, si bien es importante
representar la violencia, también es necesario pre-
guntarse por cOmo se realiza esa representacion sin
caer en la revictimizacion. Para Imery la pelicula de
Gaviria no reflexiona suficientemente sobre la forma
de esa representacion y termina por repetir esa vio-
lencia mientras la denuncia.

Locos

(Harold Trompetero, 2011)

En las dos ultimas preguntas el publico les pidié a
las invitadas nombrar algunas de las realizadoras y
personajes femeninos en la industria cinematografi-
ca que las inspiran. Después de reflexionar sobre la
dificultad para dar nombres de directoras mujeres
por cuenta de la poca presencia femenina en el cargo
y de la enorme publicidad que los hombres direc-
tores reciben por encima de sus colegas femeninas,
surgieron nombres como los de las colombianas

Dopamina

(Natalia Imery, 2019)

Camila Rodriguez, Diana Montenegro, Laura Mora, Danicla Abad, Catalina
Arroyave, Cristina Gallego y Ménica Cifuentes o de directoras extranjeras como
Jane Campion, Lucrecia Martel, Carla Simon, Andrea Arnold, Michaela Coel,
Sudabeh Mortezai o Ava Duvernay. En el campo actoral mencionaron a mujeres
como Margoth Veldsquez, Margarita Rosa de Francisco, Delfina Guido, Teresa
Gutiérrez y Consuelo Luzardo. Imery menciond adicionalmente a dos mujeres
que, sin dedicarse a la actuacion, la han impresionado: Valerie Meikle, protagonis-
ta del documental Amazona (Clare Weiscopf'y Nicolds Van Hemelryck, 2016), y
Carolina Sanin, protagonista de la pelicula Litigante (Franco Lolli, 2019).



Participaron:

Pablo Roldan

(Critico y editor de la Revista
Cero en Conducta)

Catalina Arroyave
(Los dias de la ballena, 2019)

Andrés Ramirez Pulido
(El Eden, 2016)

Luis Esguerra
(Programador)

Condujo:

Diana Bustamante,
Productora y programadora

Diana Bustamante, la moderadora de este en-

cuentro, inicidé la charla hablando sobre cémo la
juventud es una etapa transitoria y efimera de la
vida, algo que no estd ahi para durar mucho tiempo,
y sobre como a menudo la idea de juventud se asocia
con aquello que es disruptivo o nuevo o que apenas
estd comenzando. Los cuatro participantes de este
evento son todos personas relativamente jévenes
que hacen parte de diferentes sectores de la industria
audiovisual en Colombia: dos directores, Catalina
Arroyave y Andrés Ramirez; un programador, Luis
Esguerra, y un critico, Pablo Roldén.

La primera pregunta de Bustamante a los invitados
tuvo que ver con la tradicién en el cine colombia-
no, sobre cémo ellos la leen y qué posicidn asumen
frente a ella. Ante esto la mayorfa de los invitados
senal6 que incluso aquel cine colombiano que hace
parte de la tradicion fue hecho por cineastas que
en el momento en que hicieron esas peliculas eran
jovenes, de modo que no se puede decir del todo

El Eden
(Andrés Ramirez Pulido, 2016)

que tradicién y juventud son nociones completa-
mente distintas e irreconciliables. Sin embargo,
también coincidieron en que aquellos realizadores
que fueron jovenes en la segunda mitad del siglo
XX vivieron un momento histérico muy diferente
al actual y por €so su cine tiene un compromiso
politico muy directo que afecta también la forma
en que realizaron sus peliculas. Para Esguerra no se
trata de que ya no haya compromiso politico en los
jovenes, sino que este asume formas mds oblicuas
y opacas que antes, aun cuando se traten temas y
problemas similares. Arroyave, por su parte, men-
ciona que otra diferencia es que hoy en dia hay una
tendencia a cuestionar los lugares de representacion
que ha abierto las puertas a una mayor pluralidad de
voces que no hacen parte del nicleo blanco y mas-
culino que tradicionalmente ha dominado el cine
colombiano. Para Rold4n la tensién con la tradicién
siempre estd presente, en tanto tiende a exigirseles a
los cineastas jovenes tomar posicién frente a lo que
les antecede. Esa posicién puede ser de continuidad



o de rebelidn, pero siempre existe en tanto “siempre
se escribe sobre lo que ya estd escrito”.

Después de estas respuestas Bustamante invirtié un
poco la discusion, plantedndoles a los invitados la
pregunta por como creen que el cine de su genera-
ci6én serd percibido en el futuro. Ante esa pregunta
por el futuro, Esguerra hacer referencia al libro Los
cines por venir de Jeré6nimo Atchortta, en donde
se hilvana la idea de que preguntarse por el “cine
joven” es siempre preguntarse por el futuro del cine
y que, hoy en dia, ese futuro parece encontrarse en
la “oscuridad”, es decir en oposicién a una tradicion
ilustrada y europea que ya no parece tener futuro.
Esa oscuridad se manifiesta en un desinterés por la
narracién y por la busqueda de una imagen opacay
sucia, entre otras cosas. Para Ramirez Pulido, por
otro lado, el cine que sobrevive al paso del tiempo
y que pasa a hacer parte de la tradicién es necesa-

Los dias de la ballena

(Catalina Arroyave, 2019)

riamente el cine que asume una postura politica
respecto a las formas y al contexto de su tiempo, a
lo cual Arroyave respondié diciendo que esta gene-
racién estd haciendo un “cine de posguerra” en el
cual el interés se ha desplazado del afuera social y
publico hacia el adentro interior y cotidiano para
narrar el momento de confusién en el que vivimos.

Rold4n cuestiond la idea de que el cine joven ne-
cesariamente cuestione su contexto, pues para €l, si
bien siempre hay evolucién en el cine, la labor de la
critica recae en identificar como se da esa evolucién,
qué cosas se descubren genuinamente en el proceso
y en dénde estdn las obras que realmente hacen
temblar a su tiempo. En esta misma linea argumen-
tativa, Bustamante opiné que para ella lo joven no
necesariamente es disruptivo en si mismo y que de
la categoria de “joven” necesariamente se desprende
otra categoria igual de problematica que es “viejo’,

que no es muy fécil de definir y que pasa a
nombrar algo que no se debe desechar por el
riesgo a caer en un intento frenético por refun-
dar permanentemente todo, lo cual puede no
llevar a ningun lado. Ante esta contraposicion
entre lo viejo y lo nuevo Arroyave mencioné
la pelicula Los conductos (2019) de Camilo
Restrepo, como ejemplo de un cine disruptivo
y joven que es realizado por un director que ya
superd los 40 afos de edad.

La ultima pregunta de la conversacién antes
de dar paso a las preguntas del publico tuvo
que ver con los medios de produccién y cémo
ha cambiado el acceso a estos para las nuevas
generaciones. Aqui los participantes del en-
cuentro se dividieron entre el escepticismo de
Ramirez y Bustamante, quienes hicieron una
especie de elogio a la dificultad y senalaron
que sospechan de que hoy en dia todo parezca
estar “a la mano’, y el entusiasmo de Arroyave,
Esguerra y Rolddn, quicnes senalaron dos
cosas: primero, que el acceso a las tecnologias
de produccion de imdgenes ha generado una
sensacion de posibilidad y ha permitido ace-
lerar los procesos creativos, y segundo, que el
acceso a los materiales y las peliculas por fuera
del circuito comercial de exhibicién le ha per-
mitido a los nuevos cines circular mucho mads
de lo que podian antes y ha permitido recupe-
rar obras que habian quedado olivadas por la
dificultades que habia para acceder a ellas.

Al final el publico pregunté por cuales
directores o proyectos de la generacién in-
mediatamente anterior los invitados sienten
afinidad y entre las respuestas se mencioné a
Franco Lolli, Oscar Ruiz Navia, Laura Huertas
Millén, Lina Rodriguez, Juan Soto, la pelicula
Porfirio, de Alejandro Landes (2011), y pro-
yectos curatoriales como los de mutokino,
los festivales Transcinema (Pertt) y Cémara
Lacida (Ecuador) y la muestra Estéticas
del desarraigo (2017) de la Cinemateca de
Bogorta.




1977 ‘ Funeral siniestro, 1981 | Amenaza nuclear, 1991 ‘ La gente de La Universal, 2014 ‘ Hecho en Villapaz, 2015 | En busca de aire, 2015 ‘ Sin mover los labios,
Jairo Pinilla Jacques Osorio Felipe Aljure Maria Isabel Ospina Mauricio Maldonado Carlos Ossuna

* Pelicula inaugural de esta Temporada
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2001 Bogota 2016, Pablo Mora, 2005 | La historia del badl rosado, 2006 | Bluff, 2015 | Cord, 2015 | Tres escapularios, 2016 | Pariente,
Ricardo Guerra, Jaime Sanchez, Libia Stella Gomez Felipe Martinez Pablo Gonzalez Felipe Aljure Ivan D. Gaona
Alessandro Basile

2010 | Del amor y otros demonios, 2011 | El paramo, 2012 | Sanandresito, 2017 | El mal de los siete dias, 2018 | Sal, 2019 | Caliban,
Hilda Hidalgo Jaime Osorio Marquez Alessando Angulo Victor Gonzalez William Vega David Bohorquez






1978 | Agarrando pueblo, 2008 ‘ Un tigre de papel, 2019 ‘ Ushui, la luna y el trueno,
Carlos Mayolo, Luis Ospina Luis Ospina Rafael Mojica Gil

2015 | La impresion de una guerra, 2015 | Carta a una sombra, 2014 | Infierno o paraiso,
Camilo Restrepo Daniela Abad German Piffano

d.

2016 | Pizarro, 2018 | Desobediencia o como 2018 | Doble yo,

Simén Hernandez entrenar gallos de pelea, Tuchi Ortiz Felipe Rugeles

2019 | Lazaro,

Jose Alejandro Gonzalez

2016 | Parabola del retorno,

Juan Soto
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2001 ‘ Los ninos invisibles,

Lisandro Duque

2016 | Un caballo llamado Elefante,
Andrés Waissbluth

2018 | Coffee Break,
Maria Cristina Pérez,
Mauricio Cuervo

2007 ‘ El pescador de estrellas,

Marcela Rincon

2017 | El libro de Lila,

Marcela Rincon

2019 | Pixi Post y los genios
de la Navidad, Gorka Sesma

2015 ‘ Camino del agua,
Carlos Felipe Montoya

2018 | Mi amigo Nayem,

Sergio Kaminu
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TEMPORADA CINE CREA COLOMBIA

ENCUENTRO DE CRITICA
E INVESTIGACION




Alternativo

Independiente.
Comunitario

Distribuimos cine colombiano y latinoamericano.
Somos la distribuidora alternativa con mayor

numero de espectadores en 2019.

@distrito.pacifico.cine

n @DistritoPacificoCine

https://distritopacificocine.co/

Encuentro de Critica e Investigacion
Encuentros 2020

Encuentros 2020 es la estrategia para el forta-
lecimiento de agentes, proyectos y dindmicas
del ecosistema cinematogrifico y audiovisual de
Colombia y Latinoamérica, la cual es organizada
por la Direccién de Audiovisuales, Cine y Medios
Interactivos del Ministerio de Cultura con el apoyo
del Consejo Nacional de las Artes y la Cultura en
Cinematograffa (CNACC), Proimdgenes Colombia
y el Goethe-Institut. Esta edicion se realiza en arti-
culacién con el XII Festival Internacional de Cine
de Cali (FICCALI), Gran Foro Mundial de Artes,
Cultura, Creatividad y Tecnologfa (G-FACCT) y la
Temporada Cine Crea Colombia 2020.

El Encuentro de Critica e Investigacion es un espacio
de formacién y practica para los interesados en el
cjercicio de la critica y la escritura sobre el cine y el
audiovisual. El ejercicio de la critica y la investigacion
evidenciay genera una participacion activa de publicos
diversos ampliando el espectro del acceso y el consumo
audiovisual. Asi mismo, constituye lecturas dinimicas
y argumentadas sobre las imdgenes, el lenguaje, los re-
cursos y el significado de las obras y los creadores.

El papel de la critica y la investigacién audiovisual es
fundamental al generar vinculos entre la creacién y
el consumo, y ser una mediacion entre las obras y las
audiencias. A medida que aumenta el acceso digital y
la produccion de criticas en diversos medios, es preciso
fomentar espacios de reflexién sobre el espiritu y el
oficio de la critica y su impacto para el universo cine-

matografico y audiovisual.

La Direcciéon de Audiovisuales, Cine y Medios
Interactivos agradece el decidido apoyo de sus medios
aliados, los cuales en sus revistas, periddicos y plata-
formas web publicardn las criticas producidas en el
Encuentro de Critica e Investigacién de Encuentros
2020: LaFuga (Chile), Girls at Films (México),
La Vida Util (Argentina), DesistFilm (Perd) y de
Colombia Cinéfagos.Net y Canaguaro, Revista
Cero en Conducta, Revista Kinetoscopio, Revista El
Malpensante, Revista Shock, Periddico El Tiempo,

Cinemateca de Bogota y Cinemateca Municipal de
Medellin.




TANTAS ALMAS

Por Mariapaz Cardenas Pedraza

Que lo olvidado sea recordado,
que lo perdido sea encontrado,
que lo alejado sea acercado.

Oracion a SAN ANTONIO

Tantas almas (Nicolds Rincon Gille, 2019) cuenta
la historia de José, un pescador que busca los
cuerpos de sus hijos Dionisio y Rafael tras descubrir
que fueron asesinados y arrojados al rio Magdalena.
Es un relato sobre ¢l coraje de un padre que, guiado
por el anhelo de encontrar los restos de sus difuntos
para darles santa sepultura, se embarca en un trayec-
to lleno de peligros que encara con la conviccién de
su amor.

La pelicula transcurre en el tiempo de la espera, un
discurrir lento que proyecta al espectador la nece-
sidad de José¢ de contemplar con atencién el rio,
de adentrarse en ¢l con la paciencia requerida para
buscar en un caudal inmenso que arrastra los cadé-
veres de tantas almas. La construccién dramatica
impregna de tensién un curso narrativo reposado.
La amenaza se percibe como una presencia enmas-
carada en el sigilo de la vegetacién. Solo las animas,
San Antonio y la Virgen protegen a José de los peli-
gros de la tiranfa.

La fotografia de la pelicula estd confeccionada con
preciosismo, en especial las noches, que manifies-
tan una belleza mistica que actia como un puente
entre la realidad y la fantasia contenida en la tradi-
ci6n oral y los sueiios. En medio de esta impresion
majestuosa de la naturaleza, late la ambigtiedad:
en el mismo rio que proporciona el alimento y la
vida, flotan las huellas de la tragedia. El paisaje en
Tantas almas es un territorio que porta la division
y la herida del conflicto armado colombiano.

La interpretacion del actor natural José Arley de
Jests Carvallido Lobo es de una precisién maravi-
llosa. Su manera contenida de arraigar la emocién

Tantas almas

(Nicolas Rincon Gille, 2019)

atrapa de principio a fin y su complexién delicada
se encarga de resaltar la tenacidad del personaje, que
con su cuerpo de apariencia fragil nada con firmeza
contra la corriente, una imagen que simboliza el
coraje requerido para buscar a sus hijos en un lugar
donde dar sepultura a los asesinados es sancionado
con la muerte. José, de una emocionalidad enigma-
tica y profundamente digna, fuerza al espectador a
acompanarlo con ternura y a desear que salga ileso
de su travesia.

Tantas almas se eleva gracias a la fascinante presen-
cia de los habitantes de Simiti, testimonio del rigor
con el que el director Nicolds Rincén Guille y su

equipo prepararon a los actores natura-
les. Asi se logra dibujar una comunidad
compleja, con una solidaridad atn pal-
pable, pese a la merma impuesta por el
miedo. Estos gestos de colaboracién
disimulados son cruciales para desarro-
llar la oscilacién entre la resignacién y
el valor. Ademds, llama la atencién que
en ese universo sean las mujeres quienes
tienen grandes actos de resistencia. Son
ellas, guiadas por un sentido de deber
humanitario, las que se sobreponen al
silencio obligado para posibilitar la espe-
ranza. Y es que, en realidad, esta es una
pelicula sobre la esperanza: José es, ante
todo, un padre que nos ensefia a trazar
con fe un rumbo a pesar de la incerti-
dumbre y el dolor.



Como el cielo después de llover

(Mercedes Gaviria, 2020)

SIN PEDIR
PERMISO

Por Simon Moreno Salinas

El documental Como el cielo después de llover

(2020) comienza con un viaje: el de su directora
Mercedes Gaviria de regreso a Medellin para ejercer
el cargo de asistente en el rodaje de La mujer del
animal (2016), la Ultima pelicula dirigida por su
padre, el realizador antioquefo Victor Gaviria. Su
presencia en el set, sin embargo, significa una puesta
en abismo: Mercedes, desde un lugar discreto de la
produccidn, y con una trayectoria corta como so-
nidista-cineasta, estd haciendo su propia pelicula.
Carga una cdmara en la mano, observa la reconocida
direccién de actores de su padre —inconfundible
en el cine colombiano—, pero estd buscando una
voz que se parezca a la suya.

Este viaje de regreso implica a su vez el encuen-
tro con varios materiales del archivo familiar. Por
un lado, las grabaciones caseras en video que hizo
Victor de la nifiez de Mercedes y de Matias, su
hermano menor. Y por el otro, el diario que su
madre, Marcela Jaramillo, le escribié antes de nacer
y que habla, precisamente, de la cotidianidad de una
familia: de unas relaciones que se sostienen pese a
no ser siempre idilicas e inofensivas.

Esta pelicula pareciera emerger de una sintesis de
ambos archivos, que vienen a ser una especie de
material re-encontrado. En la obra de Victor, esa ob-
servacion del mundo familiar nunca ha trascendido
el estatus de materia filmable para convertirse en
materia cinematografica. Los videos caseros jamds
han sido algo més que un ¢jercicio de experimento
con la cidmara. En la pelicula de Mercedes, por el
contrario, la representacién invasiva de la intimidad
familiar es un tema determinante que encuentra su
dispositivo en la grabacién directa ¢ inmediata del
otro, en una exposicién que, como los textos de la
madre, observan y registran sin consentimiento,
pero con una propiedad sutil e indiscutible sobre la
vida familiar.

Es justamente a partir de ambas fuentes que
Mercedes desarrolla una sensibilidad artistica que
sintoniza, principalmente, con la tradicién del cine
diario o del diario filmado: un cine donde el pulso
de las imagenes nunca es otro que el de los propios
latidos del corazén, y donde las imdgenes son un
vehiculo de esa poética que hay en lo cotidiano.
Una tradicién entre cuyos pioneros se encuentran
autores como Jonas Mekas y que retoma, en nuestro
medio, la documentalista Ana Salas, en cuya peli-
cula En el taller (2016) también se explora, desde
otras aproximaciones formales, la relacidn artistica
entre un padre y una hija.

Pero una sintesis conlleva, por supuesto, una nego-
ciacién. En una de esas cintas caseras, la Mercedes
nifia le pregunta al Victor padre quién es el ratén
Pérez, a lo que ¢l le responde con la consabida
historia fantdstica del dolor recompensado. Sin
embargo, ella, insatisfecha con esa explicacion, no
solo le lanza de nuevo la pregunta, sino que le deja

Como el cielo después de llover

(Mercedes Gaviria, 2020)

clara su voluntad de saber, como si anticipara un
didlogo artistico entre dos personas cuya relaciéon
trasciende lo filial y se instala, ahora, en una dimen-
si6n artistica.

En Como el cielo después de llover, el uso del

archivo se muestra resignificado, no se utiliza como
una ilustracién del pasado, sino como una reflexion
sobre la busqueda del presente. La busqueda que
una cineasta hace de si misma y para la que es ne-
cesario el viaje en una dimensién espacial, pero
también en otras, personales y emocionales, a través
de los afectos que ese archivo familiar genera. Una
busqueda para la que, paraddjicamente, debe ocul-
tarse: solo hasta el plano final es que se la ve adulta,
en un plano abierto, quieta, de espaldas y mirando
el horizonte. Mercedes Gaviria comienza a caminar,
cargando un boom y con unos audifonos desde
donde pareciera escuchar unos sonidos entre los
que se distingue una voz propia.




Por Cristian Garcia

El status de icono pop o de figura de culto se
puede lograr de varias maneras y hay distintos
tipos de personalidades que gozan (o padecen,
segtin el caso) de dicho privilegio. Los hay que
son famosos por un talento ligado a un espiritu
destructivo o autodestructivo; otros arguyen
una relevancia politica y cultural; los hay que se
imponen a través de su empuje iconografico (mds
ligado a la publicidad); también hay figuras ficti-
cias tan arraigadas en determinadas esferas que se
vuelven parte del imaginario social; entre muchas
otras formas de alcanzar esta aparente inmorta-
lidad. Dentro de esa amalgama existe un tipo de
figura de culto que para los estdndares actuales
podria considerarse un cliché y es la del «artista
torturado» o «artista maldito», un arquetipo de
autor que goza de talento, sea este reconocido o
no, y cuya vida se determinard por las tragedias
¢ injusticias que eventualmente lo llevardn a una
muerte tempranera. En esta «categorfa» po-
drfamos enmarcar la figura de Andrés Caicedo,
el escritor colombiano objeto del documental
que nos convoca en Balada para nifios muertos
(2020).

A la hora de diseccionar en clave documental la
figura de alguien como Caicedo, serfa importan-
te ahondar, entre otras cosas, en sus origenes, su
entorno, sus gustos y cdmo ¢éstos se forjaron, o
por lo menos establecer una hipétesis al respecto.
Este documental insintia por medio del montaje
una correlacién entre las peliculas de terror y serie
B que le gustaban a Caicedo y su vida, lo cual es
interesante a la hora de plantear esa relacién entre
vida del autor y obra resultante. Al principio, se
vislumbran las tragedias que acompanaban a
la familia de Caicedo, asi como la violencia y el
horror que azotaban Cali (y a toda Colombia),
del cual fue testigo. Estos elementos pudieron
moldear las predilecciones de Caicedo por el cine

de terror, aquel sin pudor y sin temor a mostrar los
miedos més primitivos del ser humano.

Esta relacién es representada por el documental
desde su estética manierista, La musicalizacién
siniestra, el cromatismo opaco y de la imagen y
los efectos visuales que desfiguran las fotografias
buscan perfilar un imaginario misterioso, como
si, efectivamente, de un filme de terror se tratase.
Sin embargo, este artificio metafilmico alcanza
unos excesos que tal vez no sean tan necesarios en
determinados momentos. Parece esforzarse dema-
siado en introducir al espectador en este barroco
ctimulo de artificios. Incluso dirfa que «peca» al
usar imdgenes y musica que simplemente rellenan
un espacio. No existen los momentos de contem-
placién o de pausa en este documental. No quiere
detenerse a darle respiro al espectador para que
asimile la informacién que se le acaba de trans-
mitir. Impera una idea de estar en movimiento
constante y saturar de musica y efectos visuales
cada cuadro. Ademds, a la postre, Balada para
nifios muertos termina renegando del encantador
«mal gusto» del buen cine de explotacion.

Caicedo, en su condicidn de figura de culto, tiene
aspectos de su vida y obra que son ampliamen-
te conocidos y no solo desde el 4mbito local. El
cineasta Luis Ospina muestra en el documental
distintas traducciones de diferentes paises de las
obras literarias de Caicedo. Asi, ante un personaje
yareconocido, cabe preguntarse: ;qué arista nueva
resalta o revisa este documental? ;Qué aspecto de
la obra y vida de Caicedo explora de una manera
que no ha sido considerado? Es mas, ¢el filme si-
quiera se plantea esto o sélo busca ser una pieza
introductoria para dar a conocer a Caicedo entre
la cinefilia mundial?

Hace unos afos, tuve la oportunidad de ver el do-
cumental Todo comenzd por el fin (2015) de Luis
Ospina y alli es posible encontrar una diseccién
mas humana y cercana a la figura de Caicedo. Es
mds, me atreveria a decir que Balada para nifios
muertos no explora algo més alld de lo ya presen-
tado en Todo comenzd por el fin (Luis Ospina,

2015). En el film de Jorge Navas se men-
ciona la intertextualidad de la obra de
Caicedo, su vinculo con el cine de Roger
Corman o laliteratura de H.P. Lovecraft,
entre otras relaciones, pero no se ahonda
demasiado en esto mas alld de establecer
que se tratan de referentes temdticos y
estéticos. Tampoco se busca construir un
panorama claro del lugar que ocupa la
obra de Caicedo en la literatura colom-
biana o latinoamericana. Ni siquiera hay
un intento por «derrumbar» su mito.
Por el contrario, es una reafirmacién de
este. Es una obra que mira en contrapica-
do a su objeto narrativo y se siente muy
cémoda en esa reverencia.

Es de extrafar una visién fresca de la
figura de Caicedo, favorable al artista o
no. Algo que dé el puntapié inicial para
pensar la vida y la obra del artista de otra
manera. Algo que enriquezca su obra.
En dltimas, este documental sirve como
introduccién a lo que ya se conoce del
personaje. Si se quiere una visiéon mads
proxima y completa hacia ¢, ahi estd el
documental de su amigo Luis Ospina.
Esta balada ya se ha escuchado antes.



Por Laura Indira Guauque Socha

Teniendo como vector de indagacién las preguntas
¢cémo se retrata el cuerpo? y ¢como se mediatiza
el cuerpo?, son objeto de andlisis y reflexién dos
documentales colombianos: Balada para nifios
muertos, del director calefio Jorge Navas (2020),
y En_trdnsito, dirigido por Liliana Hurtado y
Mauricio Vergara (2019), los cuales hacen parte
de la seleccién oficial del Festival Internacional de
Cine de Cali-FICCALI, en su doceava edicidn.
Ambos largometrajes comparten, entre otros as-
pectos, el deseo de construir un retrato, «hacer
volver atrds» el cuerpo, la memoria, «sacar a la
luz» lo que esconde la mirada y «hacer revivir»
la diversidad y contradiccién que habitan la exis-
tencia. La muerte y la enfermedad serdn motivos
recurrentes en ambas obras, y funcionardn como
lentes para retratar el cuerpo y mediatizar la vida.

¢Coémo desenterrar un retrato? A través del uso de
una estética cxperimental que yuxtapone imagenes
sin movimiento, Navas propone la atmosfera del
desentierro, de la memoria borrosa, como punto
de partida en su pintura, en su retrato del mito.
El documental no se agota en la entrevista, aun
cuando bosqueja un envejecido retrato del que, en
1986, Ospina y unos «pocos buenos amigos» hi-
cieron de Caicedo, cuando todavia no era un mito.
La balada, compuesta por la sonoridad de un eco-
sistema de réquiem, se expresa en una estructura
de bricollage, atna fragmentos: peliculas, calles,
epistolas, murales y fotogramas de una vida por
siempre desconocida, ademds de su obra, parte de
ella atn inédita. Todo esto confluye en procura de
una intuicién, quizé un deseo: el definido retrato

del mito, «el enorme retrato de un horripilante

Monstruo» .

A pesar de una evocacién de la multiplicidad de
la vida, Navas pareciera querer capturar el retrato
verdadero de Andrés, el retrato velado de un nifio
muerto, como titula a su intuicidn, implicado en
una suerte de destino tragico que se alimenta de
su predileccién por el terror, la muerte, el encierro
y la fatalidad, segtin pareciera indicar el autor: un
lado oscuro, su lado oscuro. El universo estético del
gotico tropical se desmenuza en la condicién violen-
ta de la historia de Colombia, aunque termina por
agotarse, s¢ hace mancha sobre la figura de Andrés.

Un ritmo lagubre y pausado se reproduce en el
movimiento y la velocidad de la cdmara que, sin
tempestades, reduce la profundidad de campo a la
mirada, asi como a lo que se le escapa, lo que no se
ve. La analogfa «draculiana» confirma la pregun-
ta falsa, la pregunta que sabe la respuesta, la desea,
la busca, la hace artificio. La negacién del azar, del
transito, de la carencia de identidad y/o estabilidad,
asi como de la contradiccién, termina por construir
un retrato deforme, que deforma.

Por otro lado, con Hurtado y Vergara, el cine se
vuelve espejo y la pintura de si es proyectada con los
ojos puestos en la fisura, en la enfermedad. A partir
del uso de estéticas y narrativas experimentales, el
cuerpo es retratado en medio de un ecosistema de
fluidos y el retrato se torna rizoma.

Este documental «en trdnsito», sugiere la cons-
truccién de un retrato que, marcado por la
multiplicidad, provoca la mirada microscépica —
coémo se ve y no se ve el cuerpo—, la mirada clinica
—cémo se dice el cuerpo— y la mirada del otro —
el yo se constituye desde la alteridad—. A través del
uso cuidadoso de distintos encuadres, estas miradas
se comunican. Lo anterior, sumado a un montaje
hibrido, intempestivo y veloz, un disefio sonoro
sugestivo y acuoso, y un uso performativo de los di-
ferentes artefactos escénicos puestos a disposicién,

1 Caicedo, A. (1969) Recibiendo al nuevo alum-

no. Obra de teatro

termina por proyectar un retrato sin definicién, ni

claridad, ni evidencia, el retrato de un cuerpo que
«se dice de muchas maneras»~.

¢Cbmo se documenta el cuerpo? Performance, glé-
bulos blancos, «crisis» del latin crisis, exdmenes
médicos: medicina general, surrealismo, peligro,
diagndstico, «un cuerpo sano obedecex, sangre,
vida, dolor, oportunidad: «¢dénde podrd Lyka
dormir?». La poesia se yuxtapone a lo que circula el
cuerpo, habitado por la memoria. La enfermedad se
muestra fetiche y el frenetismo de las imdgenes, asi
como del uso de diversidad de documentos que do-
cumentan la existencia, funciona como sintoma de
un retrato incapaz de asirse uno; un espejo enfermo
que refleja la fragmentacién, organicidad y deca-
dencia poética que condicionan la vida. «Soy la que
no se sabe» porque se sabe muchas, se sabe todas,
se sabe sola, se sabe enferma. No hay espacio para el

2 Aristoteles. Metafisica. Libro IV 1003a-1012b.
Sobre el Ser

sentido 16gico, el retrato es despojado del cardcter
racional del cuerpo sano que obedece. El ritmo se
hace visceral, sobre la grieta el cuerpo estd vivo y el
retrato se bosqueja difuso, multiple y en permanen-

te movimiento.

Al final, ambas obras ofrecen perspectivas contra-
dictorias del retrato del cuerpo, de la vida y de la
muerte, a propdsito de la relacién entre el lengua-
je cinematografico y la experiencia vital. El fallido
intento de una pintura de trazos definidos que desea
revelar la esencia, el motivo de una vida que se do-
cumenta deforme, como muestra de un «exceso
de conversacién» sobre quien se ha hecho mito:
espejo roto, espejo muerto, y la imprecisién y<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>