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Resumen: Se indaga la relacion entre cine y nacion en el contexto colombiano,
examinando los aportes de la cinematografia y su evolucion como dispositivo que
media la construccion de referentes de nacionalidad. Teorica y metodologicamente, se
asumen las peliculas como discursos sociales, como imagenes multiples de fragmentos
de la historia y de la cultura, cuyos sentidos pueden rastrearse en un cruce de caminos
entre las experiencias de lo nacional, las configuraciones narrativas y variadas formas
expresivas. Estudiamos tres producciones cinematograficas en las que la mediacion
gencrica y/o estilistica es clave para la resignificacion de ciertos hechos o temas de

la historia nacional colombiana: Céndores no entierran todos los dias (1984), Bolivar soy yo
(2002), y Retratos en un mar de mentiras (2010). Concluimos que sus diversas maneras de
representar eventos, personajes y fenomenos nacionales historicos y contemporaneos y
la disposicion narrativa que les da forma, ofrecen claves para entender el dinamismo de

la representacion de lo nacional y las disputas en torno a dicha representacion.

Palabras clave: cine, nacion, género, narrativa, estilo.



Abstract: The relationship between film and nation in the Colombian context is
investigated by examining the contributions of cinematography and its evolution as

a device that mediates the models in the construction of nationality. Theoretically
and methodologically, films and social discourse are assumed as multiple images of
fragments of history and culture, whose senses can be traced to crossroads between
the experiences of the national, expressive narrative forms and various configurations.
We studied three film productions in which mediation generic and/or stylistic key to
the redefinition of certain facts or issues of the Colombian national history: Céndores
no entierran todos los dias (1984), Bolivar soy yo (2002), and Retratos en un mar de mentiras
(2010). We conclude that their various ways to represent events, characters and
historical and contemporary phenomena and the narrative willingness that shapes
them, offer keys for understanding the dynamics of the national representation and

disputes over it.
Keywords: films, nation, genre, narrative, style.

Resumo: Este artigo pesquisa a relagao entre o cinema e a nagao no contexto
Colombiano, examinando os aportes da cinematografia e o seu desenvolvimento
como dispositivo que intervém na construgao de referentes de nacionalidade. Teorica
e metodologicamente, entendem-se os filmes como discursos sociais, como imagens
multiplos de fragmentos da historia e da cultura, cujos sentidos podem-se rastejar
num cruce de caminhos entre as experiéncias do nacional, as configura¢es narrativas
e diversas formas expressivas. Estudam-se trés produgoes cinematograficas nas que

a mediagao de género e/ou de estilo ¢ fundamental para a ressignificacao de certos
fatos ou temas da historia nacional colombiana: Céndores no entierran todos los dias
(1984), Bolivar soy yo (2002), y Retratos en un mar de mentiras (2010). Conclui-se que

a suas diversas maneiras de representar eventos, personagens e fenomenos nacionais
historicos e contemporaneos, e a disposi¢ao narrativa que da-lhes forma, oferecem
chaves para compreender o dinamismo da representagao do nacional e as disputas em

torno a dita representagao.

Palavras-chave: cinema, nagao, género, narrativa e estilo.

1. Introduccion

En este articulo nos planteamos una manera de estudiar el cine colombiano y sus
relaciones con la nacion: primero, entendiendo que el denominado cine nacional, “mas
que un corpus de peliculas o una identidad trascendente e inmutable, es una categoria
discursiva con significados cambiantes que debe ser interrogada en sus relaciones

con practicas sociales y teniendo en cuenta sus transformaciones historicas” (Arias
2011, p. 82); y segundo: asumiendo la idea de nacion, desde el punto de vista de la
narracion, como un fenomeno ambivalente, “producto de su historia transitoria, de su

indeterminacion conceptual”, y de su “vocabulario vacilante” (Bhabbha 2010).
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Dentro de la cadena cinematografica, nuestro estudio se enfoca en la produccion,
privilegiando la configuracion narrativa — de género y estilo - que subyace a las peliculas,
entendidas como discursos sociales. Eso no significa que se pierdan de vista las historias,
su relacion con el orden social y la referencialidad o el caracter reproductor de la
realidad que posee el cine, sino que “se entiende que en la cultura y las artes, tema y
contenido son apenas una parte de la discusion, y que lo crucial se juega en el como, el
tratamiento, el enfoque y el punto de vista” (Zuluaga 2014). Como quiera que dichas
estrategias narrativas se presentan como universales, interesa rastrear conjuntamente

lo que el pais le aporta al género, siguiendo de cerca los planteamientos de Martin-
Barbero y Mufioz (1992), a proposito del melodrama. En el ya clasico trabajo de estos
autores, aparece como principal objetivo “esbozar el cuadro de elementos que configuran
la especificidad en construccion de un tipo de telenovela que podriamos llamar con
propiedad colombiana en la medida en que se construye no solo por las diferencias

con la mexicana, la venezolana o la brasilefia, sino también por referencias a ciertas
peculiaridades de conformacion de lo nacional y de los procesos de modernizacion en
Colombia” (Martin-Barbero & Munoz 1992, p. 62).

Las “diferencias” y las “referencias”, es decir, aquello que el pais le aporta al genero,
puede rastrearse en dos niveles, que se suscriben en este trabajo: primero, en las historias
que, sin romper del todo con el esquema melodramatico, incorporan un “realismo” que
permite la cotidianizacion de la narrativa y el “encuentro del genero con el pais”. El
segundo nivel, que no esta desvinculado del primero, apunta a lo formal, directamente a

las convenciones del género. Se trata de “burlar el género para acercarse a la vida”.

Incluso mas alla del propio realismo, el logro de la telenovela colombiana radica, de
acuerdo con los autores, en la veta ironica que va a hacer posible el encuentro y la mezcla
del melodrama con la comedia. Segin Martin-Barbero y Mufioz, el punto de arranque

de ese hibridaje fue “Pero sigo siendo el rey”, telenovela que, satirizando las claves
argumentales y sentimentales del melodrama, daba inicio a un nuevo tipo de complicidad
con el publico: aquella hecha no tinicamente de identificacion primaria sino también de

reconocimiento colectivo en el guiﬁo irreverente y profanatorio.

Desde este punto de vista, se trata de analizar las peliculas en sus diversas maneras
de representar eventos, personajes y fenomenos nacionales historicos, a traves
de la disposicion narrativa que les da forma, para entender el dinamismo de la

representacion de lo nacional y las disputas en torno a dicha representacion.

Ahora bien, en la poco intensa pero ya larga duracion de la produccion de cine en
Colombia, no se puede constatar que el cine colombiano haya desempenado un rol
significativo como mediador de identificacion nacional, de la misma manera que se ha
reconocido en el caso de la radio y la television (Martin-Barbero 2003); esto, debido
a que no se constituyo en una industria’. Sin embargo, las condiciones materiales de la
produccion cinematografica nacional han venido cambiando en los Gltimos 20 afos*, y

esto lleva a pensar que el cine colombiano se esta transformando, que esta pasando a



jugar un rol distinto dentro del conjunto de las industrias culturales
del pais y que ello abre posibilidades para la reconfiguracion de las
relaciones entre cine y nacion, todo lo cual permite afirmar que
nos encontramos actualmente ante un proceso de redescubrimiento
del cine como tecnica de representacion, que esta siendo abordado

desde multiples perspectivas.

Dadas estas circunstancias, nos interesa indagar justamente las
relaciones entre cine y nacion asumiendo de entrada que “aunque
el cine no haya sido la técnica de representacion privilegiada de lo
nacional en Colombia, en todo caso, en las peliculas producidas es
posible rastrear maneras caracteristicas de representar lo nacional
o imagenes de nacion, como distintas huellas de una realidad”
(Cuadros et al 2013, p. 106).

2. El cine como proyeccion de la nacion

Segan Frodon (1998), el cine ha sido el principal narrador de la nacion moderna,

su tecnica privilegiada de representacion. De acuerdo con este autor, “a cada tipo

de comunidad le corresponde un tipo de leyenda y un tipo de narrador, a la nacion
capitalista ‘moderna’ ningan tipo de leyenda le ha correspondido mejor que la leyenda

filmada, ningtin narrador ha sido mejor adaptado que el cine” (p. 32).

La relacion que existe entre el cine y la nacion esta dada por la proyeccion, pero dicha
proyeccion esta marcada por ciertos aspectos que le son comunes a ambos artefactos:
una imagen, una representacion, una forma y una dramaturgia. De modo que el cine
proyecta (similar a la reflexion fisica, dado que la pantalla de cine emite una luz y se
proyecta en el espectador) una imagen (idea) de la nacion. Esta relacion se fortalece en

la medida que ambos, cine y nacion, son producto y forma del capitalismo.

Si se entiende la nacion como imagen, como forma y como representacion, ello
indica que esta no se reduce a los limites del territorio ni a la retorica del Estado,

sino que excede o desborda la existencia de ambos. Sea 0 no un Estado-Nacion, la
nacion es una imagen, o como lo escribe Pierre Nora, citado por Frodon, “la nacion es
completamente una representacion” (p. 18). El cine tambic¢n es todo lo anterior, se lo
define con los criterios empleados anteriormente para definir la nacion: la proyeccion
de una huella de realidad. Asi, se piensa el cine como una “técnica de registrar las
cuatro dimensiones del mundo, que no se realiza sino a traves de la mirada de aquel
que filma, ‘creacion’ de la cual el mundo es el material, el cine —que lo llamemos
documental o de imaginacion — es también una articulacion entre la realidad y la
ficcion” (Frodon 1998, pp. 20, 21).
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De alli que encontremos una relacion casi inmediata entre cine y nacion:

Y son esas mismas técnicas las que permiten la existencia practica de la
. . . .
nacion y a las cuales recurre el cine (...) este trabajo de representacion
funciona sobre la articulacion, seglin unas modalidades historicamente
variables, de dos mecanismos, la historia y la memoria (Frodon 1998,

p-26).
3. (:Ausencia de relato nacional o nostalgia de totalidad y unificacion?

Segin Martin-Barbero (2001), inspirado en Pecaut (1987), en Colombia la ausencia de

un relato nacional es una constante desde el surgimiento mismo del Estado:

La ausencia de relato nacional remite, en primer lugar, a la historia de
“la violencia de la representacion”, que es, segun Cristina Rojas (...),

aquella violencia estructural a partir de la cual se construyo el Estado
en Colombia: un Estado en cuyos discursos fundacionales la exclusion

de los indigenas, los negros y las mujeres fue radical (p.20).

Es cierto que los discursos oficiales de la unidad nacional colombiana han estado
caracterizados por dicha violencia de la representacion de la que habla este autor,

pero es preciso agregar dos comentarios: por una parte, el caso colombiano es
particularmente problematico, dado que dicha “ausencia de relato nacional” remite

en primer término a la experiencia desgarradora de multiples procesos conflictivos
que no se cierran, o que se recrean constantemente y que tienen una trayectoria que
se remonta hasta finales del siglo XIX: La llamada violencia colombiana, cuyo origen
algunos sitian hacia 1948 (Pécaut 1987) y otros hacia 1930 (Guzman et al 1962), pero
que casi todos coinciden en retrotraer, en tltima instancia, a las disputas bipartidistas
que atravesaron todo el siglo XIX (Uribe 1989), (Martin-Barbero 2001).

Estas circunstancias hacen que la misma unidad nacional haya sido lo que este
cuestionado a lo largo de la historia; por otra parte, es preciso recordar que la

violencia de la representacion de la que habla Martin-Barbero no es exclusiva de los
discursos fundacionales en Colombia, sino que es caracteristica de todos los proyectos
modernos de nacion y sus discursos homogenizantes, que pretenden instaurar imagenes

totalizantes de la nacion.

Esos proyectos y sus discursos participan de la nocion de tiempo vacio y homogeéneo de
la historia de la que hablan Benjamin (1989) y Fanon (1969), mediante el cual se saca a
la nacion y al pueblo de una temporalidad viva y se los convierte en objetos de museo,
atemporales y dotados de una significacion petrificada. Al tiempo que se niega toda
alteridad significativa a las comunidades multiples y heterogéneas que conforman la

nacion y que, en realidad tienen experiencias propias y producen sus propios relatos’.



No se quiere decir con esto que todo se reduce a un asunto de representaciones, que
no existe ninguna base material, empirica —ya sea natural o social- que medie las
relaciones entre identidad nacional y sus alteridades. Lo que se quiere enfatizar, como
piensa Said (2006), es que, no menos importante que esas realidades es la disputa por
su significado®.

Entonces, es por eso que, mas que ausencia de relato, lo que vemos por una parte es
un sin nimero de comunidades y de grupos humanos con sus propias experiencias y
trayectorias, que han ido produciendo sus propios relatos parciales (al igual que sus
identidades) sobre si y sobre el pais. De alli que no se trate de producir un relato omni-
abarcador que asigne a cada uno su lugar y haga justicia, ;Quién estaria en posicion de
hacer tal cosa? Por otra parte, alli donde hay relato hay representaciones, y alli donde

hay representaciones hay disputas por el sentido de dichas representaciones7.

En el ambito colombiano, y justamente para apuntalar una interpretacion fecunda
acerca del rol constructivo y dinamico del cine en la configuracion de identidades
nacionales, Arias (2013) ha aportado una reflexion sobre lo que constituye la nacion,
que se aproxima bastante a lo que hemos venido senalando a lo largo de este texto.
Apoyado en Derrida, afirma que “la nacion es un artefacto simbolico que se presenta a
st mismo como natural” (2008, p. 146), sin embargo, no por ello se quiere decir que no
haya nada antes de esa construccion artificial: en efecto existen tradiciones, pero éstas
no pueden entenderse “como un deposito fijo de costumbres e imaginarios”, sino como

algo dinamico que es reactualizado constantemente.

Seglin este autor, bajo una perspectiva bastante afin a la de Frodon y a la de Said,
el cine es un artefacto que modela otro artefacto (la nacion) y que a la vez lo hace

aprehensible:

El cine no se reduce a registrar una realidad dada, sino que la construye
. o . , . ,

a partir de procedimientos particulares. Asi, la nacion no seria un

artefacto representado en la imagen cinematografica, sino un artefacto

construido por el cine mismo. Lo que me interesa es esa imagen—nacién

—parafraseando a Derrida— y no la imagen de la nacion en el cine (Arias

2008, p. 168).
4. Las peliculas como discursos sociales

Adoptamos la idea de Benedetto Croce — recordada por Steimberg (1998) -, del
caracter historico y politico de toda lectura, que opera sobre un texto —un fragmento
textual del pasado-, y que tiene lugar siempre desde los intereses y representaciones
de un narrador enraizado en el presente. Buena parte del trabajo consiste, entonces,
en identificar que tipo de lectura se ha hecho en cada film de distintos pasajes de la
historia nacional o de determinadas representaciones o discursos predominantes, como
se los resignifica con cada nuevo encuadramiento narrativo genérico o estilistico. Para

tal efecto, asumimos como punto de partida un cierto tipo de mirada de los textos
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cinematograficos inspirada en la tradicion sociosemiotica, tradicion
que los concibe como materialidades discursivas investidas de
sentido (Veron 1974) y como discursos sociales que migran de una
materialidad a otra, de un determinado circuito de produccion de
sentido a otro (Veron 1987), y que los aborda desde una perspectiva
indicial: entrando y saliendo del corpus hasta encontrar indicios,
huellas y rastros a partir de las cuales es posible construir hipotesis
que pueden remitir a determinadas operaciones de produccion de
sentido, que pueden aparecer como ciertas regularidades (Veron
2004) (Arnoux 2004).

Por otra parte, las peliculas asi entendidas -como discursos sociales-
no pueden verse solo como unidades discursivas, pues ellas como
cualquier otro discurso, guardan todo tipo de relaciones con otros
discursos, pertenecen a conjuntos de discursos que proceden de
distintas tradiciones. De manera que al estudiarlas es preciso verlas
en relacion con dichos conjuntos y tradiciones. A esto que acabamos
de senalar es a lo que Genette (1989), refiriendose a textos literarios
denomina la transtextualidad o literariedad de la literatura, como la
trascendencia del texto, o el conjunto de categorias trascendentes —
tipos discursivos, modos de enunciacion, géneros-, del que depende

cada texto individual.

Dentro de estas categorias transtextuales, aquella que resulta mas determinante
para el analisis es la categoria de género, y en ocasiones la de estilo. Los géneros, en
tanto que tipos relativamente estables de enunciados, y en cuanto que instituciones
sociales que operan como correas de transmision entre la historia de la sociedad y
los lenguajes y que emergen en determinadas esferas de la praxis social, representan
para el publico horizontes de expectativas (Bajtin 2005) desde los cuales evaluar los

productos esteticos.

Los géneros pueden ser estudiados en relacion con los momentos sociales de su
emision, y se los caracteriza bien sea en diacronia -buscando su memoria narrativa-
o en sincronia -comparando y diferenciandolos de géneros que les son proximos-
(Steimberg 1998), y se determinan rastreando los cambios de lenguaje o de soporte

y las mudanzas de circuitos de produccion y de circulacion (Cuadros 2011).

De alli que, por una parte, los géneros sean claves para entender los rasgos,
peculiaridades y las disonancias de obras determinadas en el marco de modos

de expresion caracteristicos y muy pautados, asi como para estudiar las culturas
mismas y sus transformaciones, a traves del seguimiento de las continuidades y
rupturas de esos modos de expresion, y de las particularidades que dan a sus temas

y a todo su contenido representacionals.



5. Analisis del corpus

Hemos escogido esta muestra de peliculas tanto por los temas a los que se refieren y
por las representaciones que proponen de esos temas, como por las formas narrativas:
genericas y estilisticas, que se usan para presentar dichas representaciones.

Todas se refieren bien sea a hechos o a personajes historicos de la mayor trascendencia
0 a problemas considerados como muy caracteristicos de la “colombianidad”, pero la
manera de representarlos y la disposicion narrativa que les da forma, son claves para
entender el dinamismo de la representacion de lo nacional y las disputas en torno a dicha
representacion, al tiempo que son una buena muestra de la multiplicidad de perspectivas
desde las cuales pueden ser vistos estos asuntos, lo que a su vez ayuda a pensar las
transformaciones del cine colombiano y de sus relaciones con la nacion colombiana, sus

nuevas y multiples maneras de proyectar la nacion.

5.1 Cdéndores no entierran todos los dias: de la denuncia a la
auto restriccion frente a la Violencia

Analizamos la pelicula de Francisco Norden desde un punto de vista no acostumbrado,
el de la transposicion’. Es decir, estudiando sus relaciones con el texto fuente que
la precede, la novela de Gustavo Alvarez Gardeazabal que lleva su mismo nombre,

publicada en 1972.

No debe perderse de vista que un fenomeno semiotico, estetico y cultural como

el de la transposicion no debe ser reducido a un simple movimiento técnico, sino
que, con cada pasaje —de lenguaje o de soporte técnico-, se producen o manifiestan
transformaciones o desplazamientos de sentido vinculadas con movimientos de la
propia cultura. Consideramos de la mayor relevancia contrastar la novela y el filme
desde el angulo de los modos de representar ciertos aspectos de la Violencia en
Colombia'®, por la importancia que la novela reviste como paradigma de la literatura
sobre dicho tema, en la que predominan determinadas maneras de presentar y
representar dicho fenomeno historico, y para marcar las continuidades y rupturas que

en ese orden de la representacion el filme instaura.

En contraste con la casi fidelidad al relato del texto fuente, el filme se aparta
considerablemente del tono y del posicionamiento enunciativo original. De hecho, un
aspecto semiotico poderoso a favor del cine es su capacidad de mostrar en comparacion
con el mero decir, con todo lo que esto significa en el terreno de la percepcion y de la

disposicion de las emociones.

Podriamos decir que en el filme se opta casi por renunciar a esta facultad. No se quiere
decir que se crea que exista un imperativo estetico y/o politico que obligue al cine
colombiano a privilegiar la capacidad de mostrar cuando se trata de narrar las acciones
propias de momentos historicos como el de la llamada Violencia, pero si resulta
inevitable destacar que justo la economia discursiva del filme esta montada sobre los

recursos de la restriccion y la elision.
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En lo que tiene que ver con los elementos facticos de tipo politico, se opta por
apenas indicar aquellos que enmarcan historicamente los hechos —que se sepa

que todo ocurre en Colombia, en un determinado momento historico y bajo el
mandato de determinado gobierno- pero se evita todo gesto de denuncia o de
critica o interpelacion. Se trata de una mirada distante y serena que deja ver algunos
hechos sin glosarlos de ninguna manera. Esto quiza tenga que ver con una lectura de
epoca que oscila hacia la reflexion, pero también puede entenderse como una auto
restriccion o una imposibilidad de narrar cinematograficamente las escenas de la

Violencia colombiana.
5.1.1 La figuracién del Condor

El mayor logro del filme es el dibujo que presenta del legendario Leon
Maria Lozano'". Es cierto que para el receptor dicha figuracion del
personaje resulta mas dificil sin tomar en cuenta el texto literario, pero
tambien es cierto que la lectura se complementa y enriquece. Tanto para

la comprension del personaje como para contar toda la historia, el filme
parece presuponer o beneficiarse de la lectura de la novela, sin la cual casi
todos los elementos del relato se quedan apenas insinuados, pero atn asi,
logra sugerir los mas importantes rasgos del personaje como sujeto politico

y psicolc')gico.

De esta manera, introduce un importante matiz con respecto a la novela:
en el filme se evade presentar los elementos de opresion politica y personal
/ / . .

y el afan de honras que movian profundamente las acciones del personaje
en procura de llegar a ser alguien importante en su partido conservador,
(que estan muy marcados en la novela), pero, en su lugar se explicita una
autoafirmacion ideolégica del personaje abyecto: ante pequefios y grandes
sucesos —morales y personales y politicos ptiblicos- el personaje aduce que

/. [43 ./ . . . »
actua porque es cuestion de pl‘ll’lClplOS .

De modo que, si tanto en uno como en otro texto se deja claro que el
Condor es un dogmatico, casi un fanatico politico y religioso, en el filme
se acentlia su auto percepcion de que esta cuampliendo una mision sagrada,

ineludible, que no precisa ninguna reflexion.

De esta manera se presenta un elemento significativo de la tradicion politica
y de la psicologia politica de la violencia en el pais, y se deja instalado un
prototipo del pajaro. Es muy destacable el hecho de que a Leon Maria no lo
mueven grandes ambiciones politicas, o el que no haya usado su condicion
privilegiada para enriquecerse, por otra parte, ¢l sigue 6rdenes y tiene un
altisimo sentido del deber, de la obediencia, asi como un amor casi sagrado
por su partido. Pero, tambien es preciso sefialar que pone mucho de si en el
trabajo que se le encomienda, hasta el punto de instaurar todo un modo de

hacer, toda una técnica de la intimidacion y de la exterminacion del otro.



En eso, el personaje oscuro e insignificante que nadie habria

imaginado como agente de semejante capacidad de destruccion,

es revelador de cierta manera de obrar politica y moralmente en

nuestro pais.

5.2 Bolivar soy yo: entre la disputa por la representacion y la reificacion
de la historia nacional

Bolivar soy yo (2002) cuenta la historia de Santiago Miranda, un actor de television
quien hace el papel de Simon Bolivar en una telenovela sobre su vida intima, y como
este, a medida que la telenovela se acerca a su final, confunde su vida con la ficcion.
La trama se desarrolla cuando los productores deciden cambiar el final historico,
haciendo que el héroe de la independencia no muera enfermo en una cama sino

que sea fusilado por un peloton, todo para hacer mas vendible, mas apetecible

“la historia” a una audiencia televisiva (Suarez 2009), lo que dispara una terrible

resistencia por parte del actor, para quien Bolivar no podia morir asi.

En la pelicula aparece en primer plano la disputa por la legitima representacion del
heroe nacional, lo que le imprime al filme de Jorge Ali Triana un marcado caracter
metadiscursivo'”. En efecto, el filme focaliza distintas maneras de representar al
heroe de la independencia nacional seglin sea el encuadre narrativo que se use para
contar su historia. Pero contar una historia seglin distintos encuadres narrativos —
genericos u estilisticos- no es algo sencillo, algo parecido a vaciar un contenido en
un nuevo recipiente, sino que, justamente, encuadrar estilistica o genéricamente una
historia es tanto como contar una nueva historia en cuanto dicha operacion supone
la incorporacion de variados conjuntos de elementos nuevos que inciden en su

significado, es instaurar un nuevo universo de sentido para su comprension.

Cuando el celador de la Quinta de Bolivar le reclama al actor Santiago Miranda
que protagoniza la telenovela que se esta filmando sobre la vida del libertador, que
lo que ¢l quiere ver en la television es al héroe que liber6 a estos pueblos y que
“encendio la llama de la libertad en estas tierras” y no las andanzas personales de
Bolivar con sus mujeres, esta diciendo que lo que la telenovela presenta no es la

historia que debe ser contada, no es la verdadera historia del libertador.

El suyo es un juicio estético, un juicio de gusto, pero también es un juicio

politico acerca de la validez de determinadas representaciones sobre el personaje
historico, lo que lleva a que el personaje cinematografico esté inscrito dentro de
un metadiscurso oficial de nacion. Esto es reforzado con la respuesta del actor,
que le dice que cada uno tiene su imagen de Bolivar y que esa es la que a ¢l le toca
representar, que ¢l actta en una telenovela en la que se trata es de presentar el

aspecto personal de la vida del libertador.
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5.2.1 El lugar del melodrama en la disputa por la representacion del héroe

La telenovela que asegura presentar una vision personal sobre la vida del heroe,
que presenta la muerte del héroe de manera muy distinta a la que cuenta la historia
nacional en todos sus formatos “porque morir en una cama da menos rating que
ser ejecutado”, y que focaliza diversos aspectos de sus relaciones amorosas con
varias mujeres, lo que hace —en principio- es encuadrar en las formas del relato

melodramatico la historia de Bolivar.

Es preciso sefialar que las telenovelas son responsables, por asi decirlo, de gran parte
de las representaciones que circulan sobre numerosos hechos de la vida nacional
(Mazziotti 1993) (Martin-Barbero 1987). La telenovela ha jugado un papel destacado
en la configuracion de nuestras maneras de ver y de sentir la vida cotidiana de nuestra
sociedad, de modo que el que se trate de la historia de un héroe de la independencia

no hace menos valida dicha mediacion.

Pero, ;De donde surge el criterio de contrastacion que podria usarse para enjuiciar
o para evaluar el contenido de la representacion que la telenovela presenta sobre la
historia de Bolivar? Se podria decir que de la historia nacional, pero hoy sabemos que
hablar asi -de la historia- es cuanto menos problematico por no decir inaceptable", y
la cuestion nacional es parte primordial de la reflexion aqui desarrollada, y una de las

incertidumbres que en este texto se problematiza.

La telenovela de nuestro filme, al encuadrar la historia de Bolivar en las formas

del melodrama acenttia todo tipo de aspectos que la alejan del mundo de las
confrontaciones politicas y militares para centrarse en el mundo de las vivencias
afectivas amorosas. Y, al ponerse en tension esa representacion con la exigencia de
una representacion mas épica, no se hace mas que poner en evidencia el caracter
conflictivo de toda representacion social, que nunca viene a instaurarse en un espacio
vacio sino que siempre choca con otras representaciones que oponen resistencia, asi

aparece siempre la lucha por su significado historico y social.

5.2.2 Desnaturalizar o reificar la historia de Colombia

Por momentos el discurso filmico de Bolivar soy yo nos saca del trillado diagnostico de
los violentologos, al postular multiples posibilidades de narrar la historia del pats, lo que
implica conferir distintos sentidos a sus principales sucesos historicos, pero tambien
sugerir nuevos futuros posibles. No obstante, al final, la tragedia se impone de la mano
de lo absurdo. Al parecer un simple incidente anodino puede desatar la masacre, esto es
algo que podria aceptarse bajo ciertas restricciones, pero la pelicula termina como con
un acto de generalizacion: eso que aqui ocurre no es mas que otro de los tantos casos,
asi parecen testimoniarlo las enmudecedoras imagenes de archivos de television que
muestran escenas atroces de la historia reciente del pais. De esta manera parece querer

decirse que en nuestro caso la fatalidad predomina y que, ademas, es una fatalidad



absurda, que la historia nacional parece no tener sentido. Asi, el texto que denuncia la

reificacion de los personajes historicos termina el también reificando la historia del pais.

5.3 Retratos en un mar de mentiras: Una road movie sobre la violencia del
olvido en Colombia

Este largometraje relata el retorno de una adolescente y su primo al caserio de donde
fueron brutalmente desplazados, con el fin de recuperar las escrituras de las tierras
despojadas a su familia; es un viaje tras la memoria perdida por la quebrada topografia
colombiana hasta el horizonte infinito del mar, en donde el pasado retorna con todos

su fantasmas al presente.

La road movie actualiza ese imaginario de liberacion, de huida que ha representado

en la tradicion del genero, tan ligada a la historia y a la idiosincrasia de los
estadounidenses (Correa 2006). Pero, como configuracion narrativa, esta historia
colombiana produce varios efectos inesperados: primero, el efecto refrescante de
sorpresa ante la belleza del paisaje — el espacio dramatico -, que posibilita la sensacion
de suspension placentera de los personajes, sin la cual no habria sido posible que se
sustrajeran de su presente agobiante; y junto con ¢l, también el efecto refrescante que
se produce en el espectador, que ve a una Colombia verde e inmensa desplegarse ante
sus 0jos, que nos recuerda uno de los lemas mas importantes del gobierno de la epoca:
“Vive Colombia viaja por ella” y su controvertida — por la pelicula misma — politica de
seguridad democratica.

Y segundo, también en la misma linea de ponerle pais al género, la transformacion de
los personajes a lo largo del viaje, que posibilita la afirmacion de la memoria y con

ella la negacion del olvido. Asi, el filme tiene gran actualidad en momentos en los que
hemos tenido que asistir al proceso ominoso de blanqueamiento de los criminales
mediante la aplicacion de la denominada Ley de justicia y paz 975/05, y cuando
empezaban a ponerse al orden del dia las promesas de restitucion de tierras, que no

ha podido cumplir la llamada Ley de Victimas 1448/11. La pelicula plantea la cruda
realidad de que los responsables del saqueo y del desplazamiento siguen conservando
sus puestos de poder, instaurando una voz de protesta, tratando de reivindicar el punto
de vista de las victimas.

Asi, Retratos. .. viene a rendir justicia a la memoria y a instalar una perspectiva no
negacionista de los duros hechos de la violencia paramilitar en nuestro pais, en este
sentido guarda relacion con toda una tendencia politica, estética e historica que recorre
el mundo, y que intenta si superar el pasado, pero no mediante el olvido y menos

atin mediante un olvido que encubre el terror y que elude la presencia de un pasado
demasiado vivo.

Al mismo tiempo, como obra de arte, contribuye a la promocion de imagenes
esclarecedoras que pueden ayudar a pensar y a re significar parte de las experiencias

mas traumaticas de la historia nacional.
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6. Conclusion: el dinamismo de las distintas Configuraciones narrativas en
el cine colombiano

Lo que se evidencia en las recientes producciones cinematograficas colombianas es
un estallido de la heterogenecidad expresiva y narrativa, en la que no hay lugar para
representaciones unitarias o cerradas. Un sintoma del proceso de maduracion del
cine colombiano es, contrario a lo que pudiera creerse, la creciente apelacion en la
construccion de las historias, a la busqueda de encuadres genericos. No es que antes
no hubiera habido exploraciones genéricas, las hubo en efecto, e incluso se puede
reconocer la emergencia de algo parecido a géneros nacionales como es el caso del
“gotico tropical” o la llamada “sicaresca”*; pero no ha sido esto lo predominante

ni tampoco puede constatarse una permanencia en el tiempo de la practica de

configuracic')n genérica de las peliculas colombianas.

Antes del actual momento del cine nacional predominaron: en los

primeros momentos, las configuraciones narrativas inspiradas en la novela historica

y costumbrista, después, aun cuando se tratara de los mas diversos temas y motivos,
predomino la tendencia a encuadrar las historias dentro de los marcos caracteristicos
del melodrama televisivo, pero tambien en el melodrama cinematografico de
Hollywood y del cine mexicano. Ese predominio del melodrama tiene que ver con la
historia de los mass media en el pais: con el predominio de la television sobre el cine y
dentro de ella, con el desarrollo de la telenovela como género narrativo nacional, que
le han proporcionado todo tipo de modelos y recursos al cine colombiano. Otra gran
influencia de la television en el cine colombiano han sido los distintos tipos de comedia,
sobre todo las costumbristas, tanto de corte rural como urbano, todas muy ancladas

en la busca de la cercania con el pablico por la identificacion con las maneras de hablar,
la identificacion de personajes idiosincraticos muy representativos, en algunos casos
apelando a las tradiciones de las distintas regiones del pais y con frecuencia centrandose

en formas representativas rayanas en la caricatura.

Lo que vemos ahora es una exploracion mas amplia de los mas variados generos y
hasta estilos de epoca internacionales, que van desde el cine negro, el thriller, distintas
versiones del fantastico, pasando por la road movie, en donde se toma viejos temas

y motivos, pero se los trata de manera completamente distinta, como ocurre con los
temas y motivos de las violencias nacionales al ser inscritos dentro del cine negro,

del thriller o la misma road movie. Con base en el analisis de nuestro corpus y de
otras producciones, es posible rastrear esas transformaciones estéticas e identificar los
desplazamientos de sentido que estan emergiendo en ellas, lo que incluye no solo lo
que el género o el estilo aporta al tratamiento de los hechos y de las representaciones

sino también —parafraseando a Martin Barbero- lo que el pais aporta al género.

olo la produccion masiva de productos culturales puede propiciar el surgimiento de
grupos o amilias de pe iculas consolidadas como ciertas maneras institucionales de
familias d licul lidad t tit les d

decir que vinculan a ciertos productos con cierto tipo de publico.



Notas

! Este articulo retoma las ideas desarrolladas en el marco de la investigacion Ensamblado en Colombia: produccidn de saberes
y construccidn de ciudadanias, publicadas en el articulo Cine y nacidn: imdgenes de huellas de la realidad (2013), en
coautoria con Raal Cuadros Contreras y Edgar Aya Uribe.

? Comunicador social, fil6sofo, estudiante de maestria en Ciencia Politica, Universidad de los Andes, Bogota, Colombia.

* La falta de una politica estatal de gran calado que financiara y promocionara la produccién nacional, asi como
la inexistencia de una formula expedita por donde canalizar los recursos de inversion privada, fueron
determinantes en la configuracion de un historico estado de cosas que nos han sefialado una y otra vez distintos
estudiosos del cine colombiano: que la produccion cinematografica colombiana ha estado caracterizada por
la escasez y la intermitencia, y que buena parte de las peliculas que componen el corpus del denominado
cine colombiano, por no decir que una gran mayoria, dieron a luz gracias a los esfuerzos de sus realizadores o
directores individuales, y que por eso la historia del cine colombiano es la historia de las 6peras primas que se
hicieron operas tnicas.

* Se puede considerar la combinacion de multiples factores: por las transformaciones de la técnica de produccion, que
con la incorporacion de lo digital esta abaratando costos; la aparicion de un conjunto de nuevos circuitos de
inversion y de exhibicion asociados en especial a los festivales y las coproducciones internacionales —lo que
hace que muchas obras se produzcan, sean reconocidas y se exhiban atin cuando en muchos casos no tengan una
distribucion comercial en el pais-; el que las grandes productoras nacionales de television estén invirtiendo cada
vez mas en proyectos cinematograficos; la proliferacion de escuelas de cine y facultades de comunicacion y de
artes visuales que estan preparando mano de obra calificada y cuadros para casi la totalidad de los niveles que
la produccion cinematografica requiere; y muy especialmente, la promulgacion de la Ley de cultura 397/1997
y la Ley de cine 814/2003, que representan hasta ahora el esfuerzo mejor logrado —si bien incipiente- en la
elaboracion de una politica nacional de fomento del cine colombiano, tanto para su produccion, exhibicion y
distribucion, como para la promocion de su divulgacion asociada a los procesos educativos, asi como para el
estimulo de su recuperacion patrimonial y de su investigacion como fenomeno social y estético.

> En lugar de esta totalidad expresiva, se habla ahora de la finitud del Estado y de la nacién, de la liminalidad del pueblo,
que es visto en su heterogeneidad interna y en su compleja interaccion con otros pueblos (Bhabha 2010), de
donde surge la necesidad de reconocer una pluralidad de imagenes-representaciones de las naciones.

¢ En su esfuerzo por aclarar la dinamica entre realidad social y representacion imaginaria, a proposito de las relaciones
entre oriente y occidente, Said nos dice: “El punto fundamental de todo ello radica, no obstante, como Vico nos
enseno, en que la historia de la humanidad la escriben seres humanos. Como quiera que la lucha por el control
de un territorio es parte de dicha historia, también lo es la lucha por su significado historico y social” (2006, p.
436).

7 A proposito de este asunto, pueden revisarse dos trabajos: el de Mateus (2013) sobre el indigena en el cine y el
audiovisual colombianos; y el de Cruz (2008) sobre la nacion indigena en la obra de Marta Rodriguez y Jorge
Silva. Ambos trabajos se interrogan por las representaciones (el segundo) y la auto-representacion (el primero)
de estas comunidades y por la forma como, a través de estos procesos, se han constituido identitariamente.

* Es preciso recordar que seglin Genette, la nocion de género es esencialmente tematica.

’ De acuerdo con Steimberg, hay transposicion cuando un género o un producto textual particular cambian de soporte o
de lenguaje: de la literatura al cine, del comic al cine, del comic a los videojuegos, de la oralidad a la escritura,
del cine a la literatura etc. No es que no se hagan alusiones al texto literario en muchos de los analisis que se
han escrito sobre la pelicula, pero un analisis desde el punto de vista de la transposicion pone el acento en las
continuidades y las rupturas que tienen lugar en los sentidos por efecto del cambio de soporte, en especial por
las modificaciones que la lectura de ¢poca introduce inevitablemente en los textos, por la distancia temporal
y por las mediaciones politicas e ideologicas que toda nueva lectura implica, incluso en los casos en los que se
busca es la fidelidad al texto fuente.

' La utilizacion de la maytiscula inicial obedece a la convencion generalizada por los académicos que se han dedicado a
estudiar el tema de la Violencia bipartidista en Colombia, especificamente la que se resefia a partir del asesinato
del lider liberal Jorge Elié¢cer Gaitan el 9 de abril de 1948. Sin embargo, estas fechas no son estaticas, pues E1
Bogotazo, en realidad, exacerbo brotes de violencia que ya venian registrandose en varias partes del pais. Sobre

la llamada “generacion de la Violencia” vease Sanchez & Meertens (1983).
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' Leon Marfa Lozano llegd a ser, después del 9 de abril de 1948, el mas temido lider de las bandas de asesinos
conservadores llamados “los pajaros” en el departamento del Valle del Cauca, al sur occidente de
Colombia. Naci6 en Tulua, ciudad que paso a ser el centro del terror politico conservador bajo su
mando, en especial entre los afios 1954-1957. Catolico, ultraconservador, hombre sencillo y pobre, llego
a ser el Condor, es decir el jefe indiscutido de los pajaros por su crueldad y su autoridad, y aunque se
dice que no ejecutaba ¢l mismo los crimenes se lo reconoce como el responsable politico y tactico de
innumerables crimenes y masacres contra los liberales.

" En ese sentido, al ser el personaje del film un personaje instaurado en un discurso y tradicion cultural, el filme
se presenta como un discurso que a su vez tiene una clara consciencia metadiscursiva, pues contrasta
representaciones distintas sobre el mismo personaje que anidan en distintos tipos de discursos. En un
sentido cercano al que aqui aludimos, Suarez plantea que: “Geoffrey Kantaris ve en todos los juegos de
autoreflexividad de la trama (para el robo de la espada, por ejemplo, se dispone una camara que filma el
momento para la posteridad), a un Bolivar atrapado entre el rol historico de la cultura impresa y el rol
contemporaneo de la cultura visual en la (re)constitucion de comunidades imaginadas” (2009, p.).

" Si se pregunta por las fuentes del conocimiento de los héroes nacionales al publico, seguro se apelara a las
historias que cuentan los maestros y los manuales, pero seguro también a la television. Piénsese en
“Revivamos Nuestra Historia”, la exitosa serie de television, producida por Eduardo Lemaitre y dirigida
por Jorge AliTriana, que estuvo al aire entre 1979 y 1987, y que present6 de manera tan vivida episodios
de la vida del pais. Una historia de los héroes nacionales contada desde el punto de vista de la historia
oficial pero que cautivo a la audiencia por esa acertada combinacion de épica y melodrama. “Bolivar,
el hombre de las dificultades”, fue uno de sus historias mas recordadas, cuyo caracter de héroe tenaz e
ingenioso capaz de vencer toda adversidad por grande que fuera, es evocado por la madre de Santiago
Miranda, que esta tan convencida de la veracidad de su hijo como héroe.

'* Seglin Suarez, es el cineasta Carlos Mayolo quien acufia el término “gético tropical”, “que resume la negociacion
con el género y caracteriza esta nueva hibridez: no se trata de ajustarse literalmente a los dictamenes del
viejo tema literario y artistico de lo gotico sino de apropiarlo y devolverlo con elementos asociados con
el tropico, construccion esencialista y colonial de América Latina” (2009, p.). En cuanto a la “sicariesca”,

la misma autora usa la denominacion para referirse al cine que narra historias de sicariato y narcotrafico
(Suarez, 2008).

Referencias

Arias, . (2008). El discurso nacionalista en el cine colombiano 2005-2006. En XII cdtedra anual de historia:
versiones, subversiones y representaciones del cine colombiano: investigaciones recientes, de Catedra Anual de
Historia Ernesto Restrepo Tirado, (Ed) P.A Zuluaga. Bogota: Ministerio de Cultura.

Arias, M. (2011). Cine clubes en Cali: el cine en la periferia. En Cémo se piensa el cine latinoamericano. Aparatos
epistemoldgicos, herramientas, lineas de fuga e intentos. (Ed) F. Ibaiez, pp. 64 - 86. Bogoté: Universidad
Nacional.

Bajtin, M. (2005). Estética de la creacién verbal. Buenos Aires: Siglo XXI

Benjamin, W. (1989). Discursos interrumpidos 1. Filosofia del arte y de la historia. Primera. Editado por Jests Aguirre.
Traducido por Jests Aguirre. Vol. I. 3 vols. Buenos Aires: Taurus

Bhabbha, H. (2001). Diseminacion: tiempo, narrativa y los margenes de la nacion moderna. En Cuadernos de
nacién: miradas anglosajonas al debate sobre la nacién. (Ed)E. Walde, pp. 39 - 74. Bogota: Ministerio de
Cultura

Bhabha, H. (2010). Introduccién: Nacidn y narracién: entre la ilusion de una identidad y las diferencias culturales.
Traducido por Maria Gabriela Ubaldini. Buenos Aires: Siglo Ventiuno Editores.

Cruz, 1. (2008). Nacion indigena en la obra de Marta Rodriguez y Jorge Silva. En Versiones, subversiones y
representaciones del cine colombiano. Investigaciones recientes. (Ed.) P.A. Zuluaga, pp. 250 - 260. Bogota: Museo
Nacional de Colombia.

Cuadros, R., Aya, E. (2013). Cine y nacion: imagenes de huellas de la realidad. En Ensamblando heteroglosias, (Ed).
O. Restrepo Forero, pp. 103 - 132. Bogota, Universidad Nacional de Colombia.

Cuadros, R. (2011). Técnica y Alteridad: El robot humanoide en las transposiciones de la literatura al cine. Ibague:
Universidad de Ibagué.



Fals, O., Guzman, G., Umafa E. (1962). LaViolencia en Colombia. Bogota: Tercer Mundo Editores.

Fanon, F. (1969). Los condenados de la tierra. México: Fondo de cultura econ6émica, 1969.

Frodon, J. (1998). Le projection nationale: cinema et nation. Paris: Editions Odile Jacob.

Genette, G. (1989). Palimpsestos. Madrid: Taurus.

Jaramillo, J. (1989). Nueva historia de Colombia. Bogota: Planeta Colombiana Editorial.

Martin-Barbero, J., Muioz, S. (1992). Television y melodrama. Géneros y lecturas de la telenovela en Colombia. Bogota:
Tercer mundo editores.

Martin-Barbero, J. (2001). Imaginarios de nacién. Pensar en medio de la tormenta. Bogota: Ministerio de Cultura.

Martin-Barbero, J. (2003). De los medios a las mediaciones. Bogota: Convenio Andrés Bello.

Mateus, A. (2013). El indigena en el cine y el audiovisual colombiano: imdgenes y conflictos. Medellin: La carreta
cinematografica.

Mazziotti, N. (1993). El espectdculo de la pasion. Las telenovelas latinoamericanas. Buenos Aires: Editorial Colihue.

Narvaja de Arnoux, E. (2006). Andlisis del discurso: Modos de abordar materiales de archivo. Buenos Aires: Santiago
Arcos.

Pecatt, D. (1987). Orden y violencia: Colombia 1930-1954. Bogota: CEREC-Siglo XXI

Said, E. (2006). Orientalismo. Barcelona: Debolsillo.

Steimberg, O. (1998). Semidtica de los medios masivos: El pasaje a los medios de los géneros populares. Buenos Aires: Autel.

Suarez, J. (2009). Cinembargo Colombia: ensayos criticos sobre cine y cultura. Cali: Universidad del Valle

Veron, E. (1987). La semiosis social. Buenos Aires: Gedisa

Veron, E. (2004). Fragmentos de un tejido. Barcelona: Gedisa

Revistas

85

Correa, J. (2006). La roadmovie: elementos para la definicion de un género cinematografico. En, Cuadernos de
Musica, ArtesVisuales y Artes Escénicas, n® 2, pp. 270-301.

Martin-Barbero, ]. (1987). La telenovela en Colombia: television, melodrama y vida cotidiana. En, Didlogos de la
Comunicacion, n® N° 17

Ospina, L. (2002). El fracaso de una ilusion: una historia comun y particular del cine colombiano. En Kinetoscopio
13, pp. 88 - 94.

Suarez, ]. (2008). La academia estadounidense y el cine colombiano - Miradas desde el norte. En Cuadernos de Cine
colombiano. Investigacion e Historiografia, n® 13.

Veron, E. (1974). Para una semiologia de las operaciones translinguisticas. En Revista Lenguajes No 2 (Nueva Vision).

Documentos virtuales

Proimagenes Colombia. http:/ /www.proimagenescolombia.com/index.php (altimo acceso: 14 de marzo de 2016).

Zuluaga, Pedro Adrian. «Pajarera del medio.» Pajarera del medio. http://pajareradelmedio.blogspot.com/2008/05/
nuevo-cine-colombiano-ficcin-o-realidad.html (Gltimo acceso: 14 de marzo de 2016).

Zuluaga, Pedro Adrian. «Tierra enTrance.» Tierra en Trance. http://tierraentrance.miradas.net/2013/05/portadas/
las-violencias-reenfocada-en-el-cine-colombiano.html (Gltimo acceso: 14 de marzo de 2016).

Filmografl'a

Botia, L.F. (director). (1986) La boda del acordeonista. Colombia.

Dique, L. (director). (1986). Visa Usa. Colombia

Gallego, L. (director). El tren de los pioneros. Colombia.

Norden, F. (director). (1984). Céndores no entierran todos los dias. Colombia.

Palau, C. (director). (1986) A la salida nos vemos. Colombia.

Triana, J.A. (director). (1985) Tiempo de morir. Colombia.

Triana, J.A. (director). (2002) Bolivar soy yo. Colombia Recibido: mayo 10 de 2016

Aprobado: noviembre 30 de 2016



