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Resumen:

En este articulo se pretende dilucidar el proceso formativo de una postura ideologica de izquierda

que funciono como eje estructural para la concrecion material de una representacion cinematografica

de la nacion colombiana, en la decada de los 60’s y 70’s. El Cine Politico Marginal se erigio como un
movimiento de critica politica e intervencion social, cuyos origenes pueden ser interpretados como
producto de la confluencia de fenomenos politicos y sociales, nacionales e internacionales, en funcion de
la concrecion de un proyecto de cine nacional. El desenvolvimiento historico de la perspectiva ideologica
se amplia a razon de la apertura de los campos de incidencia que se otorgan a la propuesta cinematogratfica,
pasando de una lucha de gremio en defensa de sus derechos de creacion, a una conflagracion social que

estima a la revolucion como mecanismo para la liberacion total de st mismos y del pueblo.
Palabras claves: Cine, historia, ideologia, politica, cine colombiano.

Abstract:

The purpose of this article is to expose the formative process of an ideological posture of the left that
works as a structural axis for the material concretion of a cinematographic representation of Colombian
Nation, in the 60's and 70’s. The Marginal Political Cinema was erected as a movement of political
criticism and social intervention, whose origins can be interpreted as a product of the confluence of
political and social phenomena, according to the concretion of a project of national cinema. The historical
development of the ideological perspective is expanded at a rate of the opening of the incidence camps
that are granted to the cinematographic proposal, passing from a trade union struggle to defend the rights
of creation, to a social conflagration that estimates the revolution as a mechanism of the total liberation of

themselves and the people.
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... El cine colombiano en sus largos afios ha sido una victima, asi
como todas las expresiones culturales en Colombia, de la alienacion
motivada por la cultura imperialista y neocolonialista que rige

la actitud de los gobiernos ‘nacionales’, quienes durante los

ciento cincuenta afios y mds de ‘independencia’

han dirigido el poder estatal...”

(Garcta Marquez, 1970:131)
Reivindicacion: un escenario de configuracion

Las coyunturas sociales y economicas en que asume el poder la llamada ‘Republica
Liberal’ en Colombia (1930-1946) permiten la participacion de actores anteriormente
excluidos de la vida politica del pais que, como sucede para la época en buena parte
de los paises de América Latina, son convocados o cooptados principalmente por el
Estado. En medio de las coyunturas internacionales, dichos Estados se convierten
ademas en los principales promotores de la industrializacion, asumiendo la mayoria de
las iniciativas para el crecimiento de diferentes sectores productivos. En las primeras
aproximaciones al modelo, en la region se aposto por la idea del Estado desarrollista,
en la que debia asumir la responsabilidad total en el proceso socioeconémico por
medio de la creacion de empleo, empresas publicas, proveyendo los diversos servicios
sociales como salud, educacion, vivienda, etc., subsidiando, protegiendo y financiando
la empresa privada entre otros. Esta estrategia ponia el enfasis en un proteccionismo
sobre las industrias nacionales imposibilitando la acumulacion, el desarrollo tecnico
mediante la innovacion y la productividad misma (Sunkel, 1991). La estrategia se
conocera como el modelo I.S.1 por su conocida sigla: Industrializacion por Sustitucion

de Importaciones.

Luego de los disturbios, y en general el
conflicto social desatado por el asesinato de
Jorge Eliecer Gaitan, e incentivado por los
discursos y agitaciones de la extrema derecha
de los anos cincuenta (en cabeza del entonces
presidente Laureano Gomez), el pais
requerira de un sistema de apaciguamiento
que encontrara en el establecimiento del
Frente Nacional. Inicialmente, este no s6lo
se convertira en el significante de unidad
nacional (Caballero, 1981), sino que a la luz
de la estabilidad, y el proyecto de largo plazo
que sugeria, transformo la desgastada imagen
internacional del pais, convirtiendola en

una suerte de magnetismo para las agencias
internacionales como FAO, PNUD y OIT.
Con ellas se establecen ciertos mecanismos
de cooperacion, claro, bajo el manto de

proyectos bilaterales con los Estados Unidos.
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La relacion del Estado colombiano con dichas agencias, permitira la creacion de oficinas
gubernamentales que apoyan los procesos de modernizacion en sus respectivas areas

de influencia: Icbf, Icetex, Colciencias, Icfes, entre otras, triplicando los indicadores de
crecimiento durante los 14 afios del Frente Nacional (1956-1970) (Caballero, 1981).

Sin embargo, dicho proceso de modernizacion no podria verse en blanco y negro. A
pesar de los avances senalados durante la decada de los sesenta, Colombia presencia,
entre otras cosas, un crecimiento en el sentimiento de exclusion de ciertos grupos
sociales en relacion con el Frente Nacional, en especial todos aquellos (‘nueva clase
media’) que venian accediendo a la Educacion Superior, gracias a la ampliacion de cupos
en la Universidad Nacional y la eclosion de instituciones universitarias en todo el pais
desde 1934:todos ellos —actores sociales- apartados de tal acceso en anos anteriores.

Los hechos que llevaron al derrocamiento de Gustavo Rojas Pinilla durante los afios
cincuenta, permitieron que las diferentes facciones sociales —en especial los estudiantes-
recrearan la ilusion de estar participando en la construccion de un proyecto de nacion;
por tal razon, la institucionalizacion del clientelismo en el régimen (Restrepo, 2006),

la sentida exclusion politica y la represion (en ocasiones violenta) de la que fueron
objeto huelgas y paros, sobre todo durante los anos finales del mandato de Carlos Lleras
Restrepo (1968-1969)”, permitirfan dibujar imagenes del gobierno que nunca pudieron

ser modificadas en los imaginarios de estos actores’.

En paralelo, en este escenario, bien por la amenaza que
representaba el auge y la difusion del comunismo en la region (a partir
del triunfo de la Revolucion en Cuba), bien como posibilidades propias
de la explotacion de un mercado nada despreciable para los paises
industrializados, el gobierno de John F. Kennedy junto con el
gobierno de Alberto Lleras Camargo suscriben, bajo el manto
de la Alianza para el Progreso, una serie de acuerdos que
permiten, entre otras cosas, la asistencia de organismos
multilaterales en la financiacion y el reordenamiento
del Estado.
Tales relaciones, planes y proyectos, en
un medio de exclusion social, fueron
relacionando gradualmente la
dependencia del Estado colombiano con
¥, & el norteamericano, en lo que se leian
< enunciados de inaceptable intromision:
ya el Estado venia desquebrajandose en el
imaginario de varios sectores sociales; ahora
lo acompafiaba la imagen intervencionista

del gobierno de Estados Unidos.



En suma, diversos factores favorecieron la renovacion de las ideas: la aparicion y
organizacion de nuevos actores en el tejido social, propiciada principalmente por la
industrializacion y las migraciones que se daban en el pais desde los anos treinta, y que
venian cristalizandose en organizaciones sindicales y campesinas, en conjunto con la
desilusion que viven las llamadas ‘clases populares’ durante el segundo gobierno de
Lopez Pumarejo (1942-1945); tambien la persecucion y la violencia propiciada en
contra de los ‘no conservadores’ durante la década de los cincuenta, la consolidacion
del Frente Nacional y el resguardo de los opositores en el medio universitario
(Arrubla, 1987), parecen ser, entre otras cosas, el gran caldo de cultivo para que
muchos de ‘los excluidos’ encuentren en procesos como laTeologia de la Liberacion y
el triunfo de la Revolucion Cubana, un sistema de reedificacion de sus ideales. Posturas
sobre ‘la liberacion de nuestros pueblos’, visibles entre otras cosas, en la posibilidad
de crear las estructuras de ‘nuestra propia realidad’, por medio de ‘la autonomia’ y el
rompimiento de ‘la dependencia metropolica’, circulan para la ¢poca como premisas

por el continente sin mayor distincion, en una amplia gama de discursos.

Los problemas sociales son eminentemente concretos; dependen de cada
cultura y de cada sociedad. El tratar de dar principios sin aplicacion a una
realidad nacional bien determinada, no seria de mayor aporte para el bien de
nuestro pais...” Camilo Torres, 1956. (Aguilera 2002:71).

Trazos de censura y sensibilizacion

Si admitimos que la ideologia es “un efecto que existe solo para borrar las causas de
su existencia, un efecto que, de alguna manera, se resiste a su propia causa” (2126:1(,
2008: 37), se hace imperativo para la comprension de un planteamiento ideologico,
el discernimiento de las instancias historicas significantes que actian como causa y
razon de la existencia de una realidad simbolica interpretada. Por consiguiente, el
estudio de la perspectiva ideologica que interpreta la realidad, exige la distincion
de sus variaciones segin un ritmo historico de desarrollo, hasta poder visualizar la
constitucion de una plataforma ideologica solida, desde la cual, pudieron ejercen

acciones concretas.

En las publicaciones seriadas dedicadas a la critica de cine, es posible encontrar desde
1961, cierta postura de oposicion politica circunscrita a la practica cinematografica,
como una consecuencia de la represion estatal, ejercida por un organismo de extension
destinado a la clasificacion filmica. La Junta de Clasificacion y el Comite de Revision,
compuestos por representantes de las instituciones sociales y gubernamentales*,
desempenaban una doble funcion en la distribucion y exhibicion de filmes en los teatros
nacionales. Sus funciones comprendian la aprobacion o denegacion de las solicitudes

de exhibicion, y la clasificacion de los filmes aprobados en relacion a su destinatario. La
Junta de clasificacion ejercia en primera instancia ambas funciones, pero al negarse a
emitir una resolucion, el dictamen pasaba a manos del Comite de Revision, que actuaba
de forma definitoria. De esta manera, el Comité de Revision relevaba a la Junta de
Clasificacion ante la imposibilidad de poner de acuerdo a sus partes.
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No obstante, debe aclararse que el origen de
dichos organismos de supervision del contenido
filmico, no se encuentran especificamente en

la década de los sesentas. Este habia sido un
mecanismo instaurado desde el gobierno de
Gustavo Rojas Pinilla, designandolo inicialmente
como Junta de Censura. Posteriormente, a esta
organizacion se le realizaron ciertas modificaciones
durante el gobierno de Alberto Lleras Camargo,

a inicios del Frente Nacional. Consistian en la
variacion del nombre y en la incorporacion de una
nueva subdivision en respaldo de sus funciones,
denominada Comité de Revision.

La sustitucion del nombre empleado para

designar a tal organismo no permitia entrever

una modificacion sustancial de sus funciones,

que persistian en ser caracterizadas dentro de

su generalidad, como dictamenes arbitrarios
indicadores de censura. Si a esto le sumamos, el
desconocimiento de los argumentos concretos que
sustentaban las decisiones tomadas al interior de la
Junta -por politicas expresas de la organizacion’-,
era inminente la acentuacion del escepticismo de
cineastas y criticos, acerca de la objetividad y la
pertinencia de las determinaciones. En respuesta a
ello, la critica cinematografica emprende un trabajo

de analisis detallado de los filmes no aceptados por
la Junta, para develar la causalidad de la sentencia.
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La mayor parte de los filmes no admitidos para exhibicion, eran producciones extranjeras,
pertenecientes principalmente a movimientos cinematogréﬁcos renovadores que recreaban una
decidida transgresion del orden social. En este grupo pueden incluirse el Neorrealismo Italiano, la
Nueva Ola fFrancesa, el Free Cinema Inglés, los aislados esfuerzos del nuevo cine norteamericano,
y otros movimientos cinematograficos de Rusia y Polonia. Varias de las peliculas pertenecientes al
Neorrealismo Italiano fueron censuras. En el caso mas significativo —al menos en la intensidad de
su divulgacion mediatica-, la Junta se abstuvo de clasificar el filme de Federico Fellini, La DolceVita
(1960), que posteriormente seria aprobado por el Comite de Revision, para exhibirse a un pablico
mayor de 21 anos:

El hecho mas protuberante en la exhibicion de cine en nuestro pais ha sido el veto de la Jerarquia
Eclesiastica al filme del director catolico Federico Fellini, “La Dulce Vida”. Desde diversas
publicaciones periodisticas se ha iniciado la defensa de esta famosa pelicula. Consideramos que

el mejor alegato en su favor es la informacion detallada de su contenido. Aunque ella da lugar a
que se le haga plena justicia, contra toda clase de censura y desde todos los angulos, inclusive el
catolico, nos limitaremos a demostrar su valor artistico, social y moral (Guiones, 1961a:5).



Las conclusiones obtenidas a partir del analisis inductivo, de casos particulares de filmes
no clasificados por la Junta, les permitio identificar por repeticion o tendencia, el tipo de
contenido censurable, que debia ser omitido o sustituido en planos, secuencias y escenas,
por las empresas de distribucion, para ser aprobada la exhibicion en el pais. La censura

es declarada como una censura moral, estrictamente tematica, ejecutada sobre “aquellas
peliculas que a juicio de los clasificadores [atentaban] contra la moral, la decencia y las
buenas costumbres” (Abril, 1965:19). Este fenémeno era interpretado por la critica,
como consecuencia de una Junta de Clasificacion compuesta por un personal que cumplia
inapropiadamente sus funciones, al no poseer una formacion especifica fundamentada en
asuntos cinematograficos, y en donde sus miembros eran representativamente “sefioras,
[que] tratandose de esas cuestiones tan escabrosas [tenian] que tener sus reservas” (Abril,
1965: 25). No obstante, la censura moral advierte, a la vez, una regulacion de las practicas
culturales, manifestadas institucionalmente en oposicion a la exhibicion de contenidos
filmicos “en casos en que el orden social y el orden politico deban ser tomados en cuenta”
(Abril, 1965:19) como posibles factores de perturbacion del status quo, capaces de
desarticular las instituciones de control social y, por consiguiente, de actuar en detrimento
de la modernizacion politica y economica del pais, emprendida por el gobierno. Por lo
tanto, las decisiones tomadas por la Junta parecian basarse en apreciaciones subjetivas

sin fundamentos concretos que explicaran sus designios. La censura tendia a ejercer sus
poderes coercitivos sobre la representacion de situaciones sociales que suscitaran la idea
de libertad de pensamiento, religion, sexo o género, y que exhibieran el deterioro de la
estructura social y de sus instituciones de control como la familia, la iglesia o el gobierno,

que no son mas que la exteriorizacion sintomatica de una evidente transformacion cultural.

;Qué es lo que irrita a la censura? Se piensa, y es la respuesta tradicional, en el
sexo, en el desnudismo. (...) Lo que irrita a la censura es el sexo como potencia de
liberacion, como palanca destructora de mitos y prejuicios (Aguirre, 1970:14).

En sintesis, la existencia de un organismo de represion filmica emanado directamente
por accion estatal, permite dilucidar el primer vinculo de relacion entre el cine y

la politica. Asi pues, las conclusiones obtenidas por el método inductivo empleado
para develar los contenidos que motivan la censura, serian contiguas a los intereses
administrativos del gobierno. Tal relacion es producto de considerar el efecto en
relacion a su causa, encontrando entre ambas los puntos comunes de encuentro que

sirven para elaborar un discurso argumentativo verosimil.

La relacion que desarrolla, en principio, el cine hacia la politica es la adopcion de una
postura de oposicion al gobierno reducida a asuntos de exhibicion cinematografica,
que aboga por la libertad de expresion y por la representacion objetiva de la realidad
social, en proceso de transicion y transformacion, sin aceptar la parcializacion o la
tergiversacion de la informacion. De igual forma, y en respuesta a lo anterior, la
insistente censura de ciertas producciones neorrealistas, incitarian a su defensa, y mas
tarde a ser sopesada como ideal estilistico de produccion cinematografica, para ciertos
paises del Tercer Mundo. En esta instancia formativa, la ideologia esboza al gobierno
nacional como adversario, cuestionandolo desde una critica cinematografica compilada

en publicaciones seriadas y en diversas ciudades del pais.
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Directrices politicas de Configuraci()n ideol()gica:
la definicion de un adversario

A partir de 1965, se hace ostensible en los documentos de critica cinematografica,

la alusion directa a ciertos asuntos de la vida politica del pais, considerados como
hechos que sustancialmente explican las circunstancias de la distribucion, exhibicion y
produccion del cine nacional. Hasta 1967, se manifiesta tendencialmente la elaboracion
precisa de un corpus ideologico, que funciona como perspectiva para la interpretacion
de las vicisitudes del quehacer cinematografico, y principalmente para proyectar a
partir de ¢l, un plan de accion que redima la produccion nacional de cine.

El triunfo de la Revolucion Cubana en 1959, definida como un movimiento de
liberacion cimentado en ideas revolucionarias de izquierda que fueron progresivamente
difundidas sobre el territorio latinoamericano, tuvo una fuerte incidencia en la
produccion cinematografica del continente, constituyendose, ademas, en un prototipo
del deber ser de la administracion politica de los paises latinoamericanos. El sistema
socialista aparece en escena como una postura politica antagonica al desarrollismo
capitalista, que extensivamente implementaban varios de los gobiernos de Latino

América, entre ellos Colombia.

Contextualizando el fenomeno desde un ambito mas general, que supere los limites
continentales, y por tanto, reconociendo historicamente el desarrollo durante la
decada, de los puntos mas algidos de la Guerra Fria, es previsible una segmentacion

y radicalizacion ideologica internacional, en dos fracciones de pensamiento politico,
que afectarian finalmente, la relacion discursiva del cine con el gobierno. Lo que
anteriormente hemos intentado precisar es como el surgimiento de una postura

de oposicion adoptada por un grupo de cinematografistas frente a las decisiones

del gobierno en asuntos de censura, va a radicalizarse a partir de la apropiacion y
adecuacion de las ideas revolucionarias de izquierda, a razon de una fragmentacion
ideologica generalizada, que estima al socialismo como opcion antagonica. La relacion
del cine con la politica se da, aproximadamente a partir de 1965, en términos de
oposicion, pero con una ideologia de accion politica, que estructuraria una forma

mas radical para interpretar los asuntos gubernamentales que competen al ambito
cinematografico. Uno de los principales focos de segregacion del pensamiento politico
de izquierda fueron las universidades colombianas, principalmente publicas, en donde
el crecimiento significativo del cuerpo estudiantil, no obstaculizo la definicion de
“rasgos comunes de pensamiento, absortos en el anticapitalismo y el rechazo a los
habitos y costumbres burguesas” (Jaramillo, 2007:162).

La perspectiva ideologica anexa advierte una primera ampliacion del plano

politico de reflexion, reconociendo la existencia de un adversario, jerarquicamente
superior al gobierno nacional, en torno al cual se explica la existencia de
organismos estatales en funcion de la censura. El analisis cinematografico de los
filmes desaprobados por la Junta de Clasificacion, implementa ahora, un esquema
comparativo que las confronta con aquellas producciones que, a pesar de exhibir un
contenido inmoral y pernicioso para la conservacion del orden social, logran burlar
la censura sin atisbar inconvenientes.



Gran parte de las revisiones cinematograficas desarrolladas bajo este esquema
comparativo, insisten en exponer a los filmes norteamericanos realizados en
Hollywood como representantes significativos de este paradigma. La cantidad
considerable de filmes estadounidenses que se exhiben en el pais, en contradiccion
con las prescripciones sobre las cuales la Junta ejerce sus funciones, condiciona

el reconocimiento de otra situacion a saber: la avasallante exposicion del ptblico
nacional a los filmes estadounidenses, lo cual plantea la instauracion de un monopolio
desde 1930, con la llegada de Cine Colombia y del cine sonoro (Valverde, 1978:17),
frenando, como consecuencia, el progreso de la industria cinematografica nacional y

condicionando el gusto del publico.

El cine mexicano es de
igual forma sefialado como
un producto foraneo que

al ser realizado por un pais
en proceso de desarrollo
capitalista, “su economia
depende, en no pocos
aspectos sustanciales, de

la economia imperialista
estadounidense, situacion
que se refleja en su
industria cinematografica”
(Fernandez, 1965:10) y

en su injerencia comercial
en paises como Colombia,
en donde se inscribe

como una ramificacion del
monopolio estadounidense.
De esta manera, la censura llega

po AEE

a ser definida como un mecanismo

institucional subproducto de la
dependencia economica, propiciada por el
‘colonialismo estadounidense’, en detrimento

de la produccion filmica nacional y en beneficio

del rendimiento economico de extranjeros. Escenario que conlleva a una dependencia cultural,
manifiesta en las practicas cotidianas de la poblacion; ademas, puede apreciarse entonces, que la
critica cinematografica trasciende su discusion a asuntos de produccion, vaticinando la exacerbacion
del nacionalismo como consecuencia intrinseca de la afiliacion a las ideas revolucionaras de la

liberacion cubana.

Por otro lado, la intervencion de los Estados Unidos en asuntos de produccion nacional, no solo era
visible ante la existencia de un monopolio de exhibicion, también se hacia ostensible en el dominio
sobre los filmes colombianos procesados en su territorio. La limitada infraestructura nacional para
la produccion de cine obligo a algunos directores durante la década de los 60°s, a procesar los filmes

en laboratorios norteamericanos, en especial aquellas peliculas realizadas en color.
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La experiencia del director Pepe Sanchez relatada en la revista Cinemes, sobre su
filme “Tumaco, asamblea mdgica” (patrocinado por el programa de Bellas Artes de la
Universidad Nacional), permite comprender el fenomeno claramente:

Por dilaciones burocraticas no ha sido posible traerle todavia de los Estados
Unidos para el montaje; en esto llevamos cerca de unos cuatro meses y las
respuestas a Bellas Artes son sumamente dilatorias: nadie sabe que papel falta
para que sea posible traerla aqui. El consul de New York, o algan empleado

de esa oficina, se nego a enviarla por valija diplomatica y esto tuvo como
consecuencia un demorado tramite de aduanas. En fin, las respuestas que me ha
dado la Escuela de Bellas Artes no han sido concretas: siempre falta un papel,
una firma o consultar a alguien para poder traerla (Lopera, 1965:8).

Este tipo de situaciones fueron interpretadas por la critica como estrategias
burocraticas que permitian al adversario principal, Estados Unidos, desempefar una
funcion de control y coercion de la produccion de los paises subdesarrollados, en aras
de evitar la constitucion de una industria nacional que expusiera negativamente los
monopolios norteamericanos. En ese contexto, es posible distinguir para entonces
una construccion discursiva que conecta a traves de la ideologia, la relacion entre
dependencia economica y el menoscabo de la produccion nacional, sefialandolas

de inmediato y respectivamente, como causa y consecuencia del subdesarrollo. La
ideologia progresivamente arraigada se convierte, pues, en el hilo conductor que
conecta puntos aparentemente aislados, dotandolos de un nuevo sentido.

El intervencionismo estadounidense se veria también reflejado en la extension de
la censura a producciones colombianas. Raices de piedra (1961) y Pasado el meridiano
(1965) de Jos¢ Maria Arzuaga, se convirtieron en ‘peliculas combate” (Cinemateca
Distrital, 1982:13) y en ‘caballito de batalla’ (Alvarez, 1967:33), en contra de la
injerencia restrictiva del Estado y a favor de una produccion nacional, similar a la

propuesta por el director espanol radicado en Colombia®.




Siguiendose un procedimiento de evaluacion
similar al realizado con las peliculas extranjeras,

la Junta se abstuvo de clasificar ambos filmes,
siendo posteriormente habilitados por el Comite
de Revision, aunque sin encontrar un soporte de
exhibicion en los teatros nacionales que permitiera
su proyeccion. Tanto los organismos de control
cinematografico como las compafias de exhibicion,
fueron declarados por la critica, como agentes que
propendian al aminoramiento de la produccion
nacional y especialmente a coartar la libertad

de expresion de los directores. Los organismos
estatales condenaban especialmente en ellas,

aquel tratamiento tematico, que presentara las
problematicas mas apremiantes del desenvolvimiento

vertiginoso del capitalismo en el pais.

Por consiguiente, la exposicion de la desintegracion
social aparece de nuevo como un eje tematico

sobre el cual se desarrolla representativamente la
censura, permitiéndonos establecer un vinculo de
correspondencia entre el Neorrealismo Italiano y
esta tipologia de produccion nacional, de acuerdo
con estas similitudes tematicas y a su propension a la
censura. Raices de piedra y Pasado el meridiano “fueron
filmes malditos, nunca exhibidos ptblicamente, (...)
y [que] recuerdan nostalgicamente las aspiraciones
autenticas por un cine colombiano de corte
«neo-realista»» (Alvarez, 1967:34), movimiento
cinematografico abanderado por la critica. Los
filmes realmente “eran un filon rico en sugerencias

y situaciones que daban un violento reflejo del pais,
en contra de las tarjetas postales, babosamente
almibaradas, que hacian los otros directores
colombianos de cine» (Alvarez:33), denominados
como la ‘Generacion de los Maestros’’, y financiados
por entidades gubernamentales o privadas, con
intenciones publicitarias explicitas, siendo corolario
del advenimiento de la apertura economica del pais,
durante el Frente Nacional.

La produccion de filmes que representaran las
consecuencias sociales de la implantacion del
capitalismo, actuarian en detrimento directo de

la politica estatal, respaldada programaticamente
por los Estados Unidos, a traves de planes de
intervencion politica y social, como “la Alianza para
el Progreso, implementadas en Washington para
contrarrestar los efectos politicos de la Revolucion
Cubana en la region (...), y la politica muy activa
de algunas fundaciones norteamericanas, como la
Ford y la Rockefeller, para fomentar las reformas
en algunas ramas de la ensenanza” (Jaramillo,
2007:162). El proyecto de ley presentado

ante el Congreso de la Republica en 1965, por
Diego Uribe Vargas, presidente de la Camara de
Representantes, secundado por el congresista Fabio
Lozano Simonelli, especificaba de antemano, el
direccionamiento que el gobierno pretendia dar a
la produccion de cine nacional. Aunque el proyecto
permaneciera por varios meses en debate legislativo,
y finalmente no fuera sancionado, “pues el asunto
del cine no estaba dentro de los intereses politicos
inmediatos de los congresistas” (Alvarez, 1968:45),
el proyecto para fomentar la industria nacional

de cine era portador de un enfoque publicitario,
entendido como herramienta para promocionar

los avances en la modernizacion industrial y estatal
del pais, y asi lograr convocar a los inversionistas
extranjeros en el marco del impulso capitalista®.

Nada mas adecuado que estimular la
industria cinematografica, porque ella

sera verdaderamente el vehiculo para el
conocimiento cabal de nuestro pais en

el extranjero, ya sea de nuestros valores
culturales, o de nuestra realidad geografica;
el cine colombiano sera una invitacion
permanente a los extranjeros para
visitarnos, para vincularse a nuestro pais, y
fundamentalmente, sera un testimonio ante
el mundo entero, de como Colombia, en
150 anos de vida independiente, ha forjado
un pertil cultural y democratico del cual

nos podemos todos enorgullecer (Uribe,
1965:25).
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En sintesis, la exposicion de los efectos sociales
negativos de la implantacion de un capitalismo
promovido por Estados Unidos, discrepaban
sustancialmente de la perspectiva estatal,
argumentandose asi, la incidencia de los organismos
de control cinematografico para entorpecer la
exhibicion de este tipo de cine nacional. Dicha
perspectiva tematica capaz de suscitar la censura es
entonces admitida como un ideal de representacion
dentro del cine colombiano que, ademas, pone

en manifiesto la postura politica de oposicion
previamente adoptada al privilegiar un discurso que
es inadmisible para el gobierno.

El Festival de Cine de Cartagena recibio la
desaprobacion de la critica, desde sus primeras
versiones’, interpretandolo como un certamen
cinematogréfico que arguye prioritariamente

la promocion turistica y comercial del pais a la
comunidad internacional. El evento se entendio
como un mecanismo mas, esgrimido por el gobierno,
no para actuar a favor de la conformacion de una
industria nacional de cine, sino como un mecanismo
de propaganda que procuraba salvaguardar el
progreso capitalista en el pais, por medio de la

inversion extranjera.

El Festival fue concebido como medida
destinada a incrementar el turismo y no el
cine. (...) Se concibi6 como un atractivo
turistico, escaseo la propaganda, se aplazo
varias veces su inauguraci(')n, se seleccionaron
filmes de interes comercial y no artistico, se
invitaron delegaciones de segundo orden, el
verdadero mecanismo comenzo6 a funcionar
demasiado tarde, su resonancia nacional

ha sido escasa (para que mencionar la
internacional) (Guiones, 1961b:16).

Por otro lado, aunque para 1963 no existiera en
Colombia una cinemateca nacional, dicha institucion
espectral aparecio inscrita a la International
Federation of Filme Archives (FIAF), juzgandose
también, posteriormente, como un posible artificio
estatal para constatar internacionalmente el
progreso nacional.

En suma, la intervencion de los Estados Unidos

en el pais, a partir del control de la exhibicion
filmica y de la contencion productiva de la industria
nacional, y la cercana relacion del gobierno
colombiano con el norteamericano, ante la
adopcion de un modelo capitalista de desarrollo,
que dictamina el encause de sus decisiones, son

los fenomenos identificados e interpretados

por la critica, como origen de un Estado
dependiente politica y economicamente, capaz de
acondicionarse legislativamente de acuerdo con las
urgencias de sus superiores en diferentes campos,
incluido el cinematografico: el cine es definido
por la critica, como una herramienta de control
ideologico, supeditada a los intereses desarrollistas
estatales, respaldados por Estados Unidos.

Normalmente el cine como industria se
desarrolla alrededor de tres nacleos que
cumplen las funciones de produccion,
distribucion y exhibicion del producto
filmico. Colombia por su condicion de pais
dependiente ha sido en lo fundamental un
mercado para las peliculas producidas en las
metropolis. Si bien hace mas de cincuenta
anos se inicio la constitucion de una industria
del cine en el pais, ésta se ha limitado
exclusivamente a las instancias de distribucion
y exhibicion, alcanzando grados de desarrollo
nada despreciables como que el capital
vinculado a esta actividad economica puede
ascender a la suma de cinco mil millones

de pesos. Sin embargo, la produccion del
material cinematografico ha estado siempre
por fuera de las empresas que operan en la
industria propiamente tal, y fue hasta hace
unos poqul'simos anos la experiencia riesgosa,
insular, amarga de personas empenadas en
luchar contra leyes economicas objetivas que
imponian el fracaso de la aventura. Porque -y
es bueno repetir de entrada la perogrullada-
el cine en Colombia se produce y circula de
acuerdo con las normas capitalistas de su
economia. Todo intento subjetivo por escapar
a este marco terminara diluyéndose como los

suehos (Mora, 1978:1).



Proyecto cinematogréfico: el surgimiento de una perspectiva politica de accion
social

Llegados a este punto, la ampliacion de la perspectiva politica, para la interpretacion de los
fenomenos desarrollados en el eslabon productivo, sugiere a la critica la necesidad inminente
de esclarecer el ideal de produccion nacional de cine, a traves de la concrecion de un proyecto
de accion conjunta, que tenga como respaldo lo encontrado. Las restricciones ejercidas por el
gobierno nacional a la produccion, esbozaban la necesidad de idear un plan de contingencia
que ofreciera garantias para una produccion independiente y que materializara, a su vez,

la enérgica oposicion al gobierno. No obstante, las ideas en torno al asunto, no podrian
fraguarse consistentemente, sino a partir del reconocimiento de la existencia de acciones
aisladas en el continente latinoamericano, que inmersas en un contexto politico de represion
similar, apuntaban a emplear el cine como mecanismo de oposicion directa, Gtil para la

desarticulacion de los sistemas de administracion politica imperantes.

Solo seria hasta la realizacion del V Festival Cinematogrdfico y el I encuentro de Cineastas

Latinoamericanos en Vifia del Mar (Chile), realizado entre el 1 y el 8 de marzo de 1967, y mas
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tarde en el Festival de Pésaro (Italia) en junio de 1968, que surgiria una posicion clara sobre el

proyecto a desarrollarse en la cinematografia colombiana'® (Mayolo & Arbelaez, 1974).

Por una parte, Vifia del Mar permitio estudiar y aquilatar la produccion filmica
latinoamericana; por otra, promovio la relacion de creadores que tienen causas
comunes y puntos de vista semejantes que defender (...) A pesar de la diversidad
de creadores, nacionalidades y preferencias por los medios expresivos, existe en
Latinoameérica un cine que se opone firmemente a la tarea desnaturalizadora del

imperialismo yanqui y sus sucursales en tierras latinas (Cine Cubano, 1967:1).

EnVina del Mar pudo constatarse la
existencia de un estamento ideologico
ya forjado, puesto en funcion de la

representacion audiovisual, y motivado

por un nacionalismo efervescente,
en defensa de la soberania y la
autonomia productiva nacional.
Desde una posicion colectiva

o personal fueron exhibidos

en Vina del Mar filmes
documentales de la Escuela

de Santa Fe de Argentina
—dirigida por Fernando

Birri-, del Nuevo Cine de

Bahia de Sao Paulo y Rio de
Janeiro en Brasil, y otros
trabajos independientes

como el de Jorge Sanjines

en Bolivia.
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Estos trabajos se definieron como modelo ideal de produccion cinematogréfica

para el pais, en donde la postura de oposicion politica, matizada por la adhesion de
una ideologia revolucionaria de liberacion, sirviera para interferir criticamente en
asuntos de gobierno, no solo por medio de documentos escritos, sino a traves de la

Configuracién de imégenes.

Vina del Mar también habia mostrado a Colombia la posibilidad de una creacion
cinematografica independiente, capaz de exhibir las consecuencias sociales de

la dependencia a un sistema capitalista, sin estar sujeta a la censura. Aunque la
participacion de Colombia en el Festival de Vina del Mar fue inexistente, solo seria
hasta el Festival de Pesaro en Italia (1968), en donde Carlos Alvarez" presentaria

el filme de Jose Maria Arzuaga, Pasado el meridiano, en consecuencia de los valores
adjuntos expresados por la critica, que la definian como un filme proximo al
Neorrealismo, y por tanto, un tipo de cine cercano a la representacion de la realidad
del subdesarrollo, precisada como tendencia en el certamen de Chile.

Estas experiencias se convirtieron en un paradigma productivo, estructurado como
un movimiento cinematografico (Nuevo Cine Latinoamericano), al cual finalmente
Colombia se sumaria al determinarse los primeros lineamientos proyectuales, acordes
con las particularidades del contexto, y al emerger los primeros productos filmicos
suscritos a la doctrina desde 1968, que tuvieron la oportunidad de exhibirse durante
la realizacion del Festival de Mérida, Venezuela, en 1968. Colombia participa en el
certamen con Asalto de Carlos Alvarez, Chircales 68 de Marta Rodriguez y Jorge Silva'?
y Bolivar, ;Dénde estds que no te veo? de Alberto Mejia. De esta manera, se concibe la
instrumentalizacion de la ideologia en funcion de un objetivo de intervencion politica

manifiesto desde la oposicion.



Las dilaciones del gobierno para sancionar un proyecto de ley que promoviera el
desarrollo de la industria cinematografica colombiana, y mas atin la exposicion

de los intereses promovidos en ella, advirtieron a los cinematografistas sobre la
inviabilidad de pensar en una produccion subvencionada por el Estado. Si a esto
adjuntamos la existencia de organismos de coercion de las libertades de expresion,
y el representativo empoderamiento del monopolio de la exhibicion por parte de
los Estados Unidos, seria previsible la estructuracion en el pais, de un proyecto

de produccion marginal, que propendiera por la autonomia creativa, desligada de
los prescriptos de promocion publicitaria precisados por el Estado, y con un claro
conocimiento de la necesidad de encontrar canales de distribucion y de exhibicion

alternos a los comerciales.

Estas disposiciones proyectuales, son un efecto de las interpretaciones forjadas, a la
luz de una ideologia radical de oposicion politica, previamente asumida, que resuelve
de antemano calificar como impensable la critica, actuando dentro del mismo sistema,
del cual el Estado es su adversario. Desde esta perspectiva se establecen los primeros
preceptos definitorios de una propuesta fervientemente nacionalista: un cine marginal
de oposicion politica para la renovacion del cine nacional. Un cine en contra de la
dependencia economica, politica y cultural, y en defensa de la soberania y la libre
autodeterminacion de la nacién. Un Cine Politico Marginal'* de corte documental.

El desarrollo de otros fendmenos sociales coyunturales, durante

la segunda mitad de la administracion de Carlos Lleras Restrepo, recrearia ademas,
una plataforma de accion consecuente y acorde con el proyecto cinematografico en
marcha. Desde 1966, fecha en la que se da inicio al gobierno de Lleras Restrepo,

este adopto una estrategia comunicativa con la opinion publica para restablecer la
confianza en el Frente Nacional y reanimar la participacion en el debate politico de los
abstencionistas electorales, que ascendia a un 65% durante las elecciones presidenciales
de 1966. El uso frecuente de las alocuciones presidenciales transmitidas por television,
era un mecanismo contrario a las formas de gobierno de sus precedentes, que permitia
ampliar la cobertura informativa, a traves de un medio de comunicacion que llevaba
para la fecha, al menos 12 afios de funcionamiento en el pais.

El auge de este tipo de emisiones por television pudo incentivar, como minimo

en ciertos ambitos sociales, la recepcion, el debate y la difusion de este tipo de
informacion, lograndose en cierta medida, la constitucion de un contexto altamente
permeado por la vida politica del pais. Sumado a esto, el gobierno manifesto desde
sus primeros dias de administracion, un gran interés por consolidar una imagen
nacional identitaria, que restituyera en el pueblo el orgullo nacional y la pertenencia.
Para el gobierno, la identidad nacional consistiria en la configuracion de una imagen
positiva de la Colombia moderna, a donde se dirigian las politicas administrativas del
Frente Nacional.
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Naturalmente la ocasion se la proporcionaron el Congreso Eucaristico y la
venida del Papa Pablo VI a Bogota [1968]. Nada se ahorro para mostrar que

» «
b

Colombia era un pais “disciplinado”, “civilizado”. En algunos meses Bogota fue
rodeada de nuevas avenidas, iluminada por nuevos alumbrados, [y] Lleras ataco
con vigor a los periodistas extranjeros que presentaban una imagen sombria de

Colombia (Pecaut, 1988:44).

El fuerte impulso dado por el gobierno al uso de los medios de comunicacion,
principalmente para la elaboracion de una imagen nacional acorde con los dictamenes
administrativos, pudo dar finalmente el Gltimo impulso productivo a los cineastas,

para desempefarse en oposicion al gobierno y usando sus mismos medios: el cine,
para contrainformar los presuntos avances del sistema. Por otro lado, la constante
exposicion de la poblacion a asuntos gubernamentales, daria via libre a las masas para
participar activamente de la discusion politica. Esta participacion se daria en términos
de la exteriorizacion del descontento sentido con el gobierno, acentuandose desde
1968, con la eclosion de manifestaciones populares de los segmentos sociales mas
afectados por la direccion estatal. El Cine Politico Marginal encontraria en dicho
nucleo social sublevado, un eco directo de su postura de oposicion, que hasta entonces,
habia consistido en un discurso elaborado en torno a las particularidades de su
situacion como grupo productivo, ahondando tan solo en asuntos sociales mas amplios,
en referencia a aspectos tematicos de produccion.

La intervencion proteccionista de Lleras en asuntos industriales y de desarrollo
economico, para fomentar la inversion en los sectores deprimidos, a traves de fondos
de promocion industrial dirigidos por el I.EI., generaria el descontento progresivo
de los industriales, al ver reducidas sus libertades de inversion y al anticipar la
instauracion de competencia. Ademas, la restriccion de las importaciones y el
incremento de los aranceles también acentuaria el escepticismo de los industriales; el
lento desenvolvimiento de la Reforma Agraria y la paulatina modernizacion del campo,
provocaria situaciones de ansiedad entre el campesinado y progresivas migraciones

a las ciudades por causa del desempleo; la Reforma Agraria también afectaria a los
propietarios de grandes extensiones de tierra, que expresarian de igual forma su
inconformismo, por las invasiones campesinas. La supresion de ciertas garantias alos
sindicatos obreros, asi como la temida disposicion de las cesantias al Fondo Nacional
de Ahorro, para el desarrollo de los programas de construccion, impulsaria asi mismo
otras manifestaciones en contra del gobierno; el crecimiento del desempleo, como
resultado de una industria en desarrollo sin capacidad para captar la oferta de mano
de obra disponible, tendria una fuerte incidencia en las masas, tambien movilizadas en
contra del gobierno por el incremento del costo de vida. La ampliacion del poder del
ejecutivo, por medio de la Reforma Constitucional de 1968, ocasionaria una ruptura
con las bases de accion prescriptas por el Frente Nacional, provocando una crisis
profunda en el bipartidismo, materializada en su fragmentacion interna y en la creacion
de subgrupos de oposicion al gobierno.Y, finalmente, la ascendente politizacion de
los estudiantes en defensa de la autonomia universitaria, permitieron exhibir una
crisis social de resistencia que advertia un incremento sustancial de los costos sociales
durante el proceso de industrializacion y modernizacion.



Industriales, propietarios de tierras, campesinos, obreros, partidos politicos y
estudiantes, afectados por los dictamenes del gobierno, robustecieron su oposicion

a éste, desarrollando manifestaciones en defensa de sus intereses. La inexistencia de
un organismo de intervencion politica directa, que actuara en representacion del
descontento popular, dejo la oposicion en manos de cada grupo afectado, movilizados
de forma poco organizada.

sta situacion de efervescencia social genera una segunda ampliacion de la perspectiva
Esta sit g g p persp
politica del movimiento cinematografico, llevandolo a establecer un discurso, que si
bien, ya habia comprendido a la dependencia politica, economica y cultural, como un
fenomeno generalizado que afecta a la totalidad de la poblacion colombiana, lo hace
ahora asumiendo una postura de defensa de las manifestaciones sociales de oposicion, y

clamando por una revolucion capaz de liberar a la nacion del sistema opresor.

La segunda mitad de la decada de los sesenta y los primeros afios de los setenta,
fueron de inmensa agitacion en todos los niveles. Desde los estudiantes que
gritaron su incredulidad frente a todos los valores de la sociedad burguesa

y propusieron «cambiarlo todo». Los obreros que hicieron masivas huelgas

¢ intentaron la autogestion en las empresas, hasta los campesinos que vivian
penosamente en conflictivas zonas guerrilleras y organizaban asociaciones

nacionales para hacer oir su voz (Alvarez, 1976:91).

De esta forma, el cine adquiere una doble funcion al ampliar su perspectiva politica,
asume como propios objetivos de intervencion social que descartan las reflexiones
reducidas al plano cinematografico: el cine se transforma en un mecanismo de
respaldo a las acciones emprendidas en el nucleo social comtn sin incidencia real en las
decisiones gubernamentales, nacleo compuesto por campesinos, obreros y estudiantes,
mediante el registro de los movimientos de oposicion que estos sectores llevaban

a cabo; y ademas se convierte, en una herramienta de promocion ideologica para

concienciar a algunos sectores de la poblacion, sobre la necesidad de hacerse participes

de la revolucion ya iniciada.
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Estos objetivos de intervencion social

determinarian por extension la caracterizacion
tematica y la seleccion del publico del movimiento.
Asi, el cine encuentra en la misma realidad

social convulsionada, su referente para la
representacion visual y descubre también en ella,
al piblico interesado en su produccion filmica. Si
consideramos a estos fragmentos sociales como
no integrados favorablemente a los dictamenes
estatales y carentes de representacion politica,
podriamos también considerarlos como grupos
marginales y por tanto, concordantes con el
concepto de marginalidad del movimiento
cinematografico, que propenderia a amplificar

mediaticamente su intervencion en politica.

Durante estos afos, puede observarse ademas, un
arraigo ideologico profundo para valorar incluso
aquellas determinaciones del gobierno, que
parecieran actuar de forma proteccionista sobre el
eslabon nacional de exhibicion de cine. En 1968,
Lleras Restrepo suspende por unos cuantos meses,
la entrada de productos filmicos de Estados Unidos,
para restringir el usufructo de la exhibicion en
territorio nacional, hasta no establecerse un acuerdo
beneficioso para ambas partes. No obstante, la
critica cinematografica interpreta el fenomeno
como “simples tiras y aflojas de los mismos con las
mismas de siempre, que a ratos, y no por pudor
sino por intereses comerciales, les da por ponerse
respetuosos” (Pereda, 1968:2). A partir de esto, es
posible inferir que el arraigo ideologico manifiesto
en contra del sistema, hace que las disposiciones
del gobierno a favor de la obtencion de regalias

comerciales, sean poco alentadoras.

La perspectiva ideologica concibe como prioritario
el desmantelamiento del sistema capitalista, para
iniciarse una produccion industrial de cine libre

y sin restricciones tematicas.Y es esta posicién
dogmatica de oposicion, la que hace que se
interpreten los movimientos administrativos del
gobierno frente nacionalista como dependientes y
subyugados, a tal punto de vaticinar un desenlace
para tal fenomeno relatado: “no se olvide que es
solamente otra mordida de cola del imperialismo
yanqui y que tarde o temprano el gobierno lacayo de
Lleras le batira incienso y lo curara con mertiolate»

(Pereda, 1968:2).

El estado suspicaz del pensamiento ideologico
lleva a juzgar con recelo otras resoluciones del
gobierno en materia de suelos. En julio de 1970, se
proclama un nuevo estatuto minero que consagra
“la nacionalizacion del subsuelo y establece que la
actividad minera es de utilidad pablica” (Pecaut,
1988:80), pues gran parte de las riquezas mineras
colombianas habiansido apropiada por companias
privadas, con frecuencia extranjeras. La reforma
legislativa podria ser vista como un paso inicial
para comprender que “el negocio de las grandes
compaiiias extranjeras que explotan la riqueza
minera del pais, [debia] dejar de ser un tabt para
la economia nacional, [logrando] una conquista

invaluable en el camino de la recuperacion

de las riquezas naturales” (Lozano, 1967:45).




Posteriormente, en 1973, el documental de Luis Alfredo Sanchez, EI oro es triste se
alinea con la medida, y representa dicha problematica reconocida por el Estado. El
documental se desarrolla argumentalmente en torno a “la miseria que dejo en la
poblacion caucana de Barbacoas la explotacion del oro por companias norteamericanas”
(Alvarez, 1982:35). Al ser el filme producto de la Ley de Sobreprecio, creada por

el gobierno para el fomento cinematografico en 1972, y con la cual los adeptos

al movimiento tenian sus reservas, el filme es considerado como una critica

patriotica, la misma “que podia hacer un presidente liberal, por ejemplo, para que

los norteamericanos no se llevaran nuestro oro, o no se destruyera la ecologia”

(Alvarez:47).

Tanto el estatuto minero, como ¢l documental de Luis Alfredo Sanchez, son
declarados como medidas que se oponen débilmente a la dependencia, y que no
buscan una incidencia radical sobre las causas que lo originan, y mucho menos una
contundente confrontacion al orden prexistente. Asi, para 1970, la ideologia parece
estar profundamente arraigada al movimiento, concretandose materialmente en
otras producciones documentales subsiguientes que tuvieron como figuras mas
representativas a Carlos Alvarez y al dio Marta Rodriguez y Jorge Silva.

Convergencias y corﬁgumciones

La ideologia apropiada por fenomenos coyunturales internacionales como

la Guerra Fria y la Revolucion Cubana, adaptables a las particularidades del
contexto colombiano, permiten esbozar progresivamente un proyecto de accion
cinematografica, enfocado no solo en la regeneracion de un cine nacional, sino en

el respaldo a las manifestaciones sociales que insistentemente desafiaban el poder
del gobierno, principalmente a finales de la decada de los 60’s. Aquello que se inicio
como un conflicto dirimido por la critica cinematografica a razon de la existencia de
organismos estatales reguladores de la exhibicion filmica en los teatros nacionales,
advirtio a traves de una interpretacion inductiva, que la existencia de tales procesos
coercitivos era un resultado de los intereses promovidos por el gobierno para favorecer
sus planes de desarrollo economico.

La posterior adaptacion de un filtro ideologico socialista para la comprension de

los fenomenos acaecidos en el sector de la exhibicion filmica, vaticino la impetuosa
incidencia del gobierno norteamericano en los dictamenes estatales, ampliandose
sucesivamente la esfera de su intervencion hasta comprenderse, también, en funcion
del menoscabo porfiado de la produccion de cine nacional. Tal fenomeno exacerbaria el
nacionalismo en un grupo de realizadores y criticos de cine, que al tener conocimiento
de las acciones aisladas de otros cineastas a nivel latinoamericano, donde las
condiciones de contexto eran homologables a las colombianas, sintieron la necesidad
de plantear lineamientos productivos similares que sosegaran la dependencia.
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El proyecto cinematografico a constituirse deberia actuar en contra del gobierno

y del sistema capitalista promovido por los Estados Unidos en el pais, acusando

su desempeno retardatario y represivo, situacion que obligaria al movimiento a

actuar marginalmente del sistema y de su ideologia confesa. La efervescencia social
principalmente sucedida durante los dos ultimos afios de la decada, alentaria la
produccion y ademas permitiria al movimiento consolidar sus objetivos de intervencion

politica y social, asi como un referente tematico claro y un ptblico para su propuesta.

Es asi como la ideologia adoptada por situaciones coyunturales de represion, en

un campo cinematografico, termina ampliandose sustancialmente, hasta ahondar

en asuntos sociales, inscribiendose a sus demandas. La ideologia es por tanto, un

filtro acoplado a la perspectiva de interpretacion que permite juzgar y valorar los
fenomenos ocurridos, asi como idear proyectos de intervencion por medio de su
instrumentalizacion. En este caso, un sistema de expectativas que dan una pincelada
mas sobre las formas que adquiere la circulacion de ideas en las particularidades de la
sociedad colombiana de los afos sesentas y setentas y, en la determinacion de tal forma,
la describe como un escenario de tension para algunos de sus actores “...entender el
universo de imdgenes de una sociedad equivale a visitar sus mds profundos basamentos, contemplar

los cimientos sobre los que construye su identidad. ..”(Gruzinski, 2010: nota del editor).

Notas

! El presente articulo es producto del proyecto de grado de Gloria Pineda titulado “Andlisis de

las formas de representacion de las ideas de nacién en el Cine Politico Marginal colombiano (1966-1976)”. Este
proyecto es dirigido por Juan Camilo Buitrago y esta inscrito en la linea de Historia y Teoria del Disefio
del grupo de investigacion Nobus.

2 Es famosa la anécdota de Carlos Lleras Restrepo, John Rockefeller y los estudiantes de la
Universidad Nacional en 1965, seglin la cual “.. el presidente de la Republica es vapuleado por los estudiantes
cuando estaba mostrando [ .. .| ciertas instalaciones de la Universidad [ ... ] la respuesta del presidente es inmediata:
ocupacion militar de la Ciudad Universitaria, disolucién del Concejo Superior Estudiantil [ ... | arresto y concejo de
guerra a los estudiantes responsables. ..” (Lebot, 1979:101).

3 Durante los gobiernos de Lopez Pumarejo (sobre todo el primero 1934-1938) el Estado se
convirtio en el mediador de los problemas obrero-patronales, en el motivador de la Reforma agraria,
en el promotor de la ampliacion educativa, entre otras, por lo cual la nueva relacion, que venia
configurandose desde los anos cuarenta, era percibida cuando menos con antipatia por tales sectores.
* La Junta de clasificacion estaba conformada por delegados del Ministerio de Educacion, de la
Curia Metropolitana de Bogota, de la Asociacion de Artistas y Escritores de Colombia, de la Asociacion
Colombiana de Universidades y del Ministerio del Gobierno; y el Comité de Revision constituido por
portavoces del Ministerio de Educacion, del Ministerio de Justicia, de la Confederacion Colombiana
de Asociaciones de Padres de Familia, de la Asociacion Colombiana de Bienestar Familiar y del Colegio
Maximo de Academias.

> En la Revista Cinemes se publica una entrevista realizada por Carlos Alvarez a Julio Abril, miembro
de la Junta de Clasificacion en 1965, en la cual se hace expresa la restriccion comunicativa de los
argumentos que propician la censura, refiriéndose al film Amar (Att dlska, 1964) de J6rn Donner: “-Cm.
Momentaneamente resultaria muy dificil conocer esos motivos, pero usted los podria enumerar? —No

parece ni discreto, ni estoy autorizado para hacerlo” (Abril, 1965:19).



6 Aunque tomemos como representativos estos dos filmes de Arzuaga para la construccion del

discurso, es importante resaltar las acciones de control ejercidas también sobre otros filmes colombianos
durante la época. El cortometraje Tierra Amarga (1963) filmado en Quibdé por el director cubano
Roberto Ochoa y Ella (1963) de Jorge Pinto, realizada con apoyo de la Facultad de Bellas Artes de la
Universidad Nacional, fueron igualmente censuradas, por exhibir un contenido inmoral, desarticulador
del orden social.

7 “La generacion que trajo los primeros estudios académicos cinematograficos al cine colombiano
estuvo conformada por Julio Luzardo, Guillermo Angulo, Francisco Norden, Jorge Pinto, Alvaro
Gonzalez Moreno, Alberto Mejia y la pareja de Ray Witlin-Gabriela Samper. (...) A grandes rasgos,
Guillermo Angulo realiz6 sus documentales para la Standard Oil de Nueva Jersey, la Esso Colombiana;
Francisco Norden para el Instituto de la Reforma Agraria o para el Banco Cafetero; Julio Luzardo
también para el Incora, la Esso y la Corporacion Nacional de Turismo; Jorge Pinto para la Gobernacion
de Boyaca; Alberto Mejia para Coltejer y la pareja Witlin-Samper para Bavaria” (Alvarez, 1982:12-13).
No obstante, “José Maria Arzuaga tambien realizo documentales comerciales y publicitarios, desde
1962 hasta 1969, destacandose Ha nacido algo nuevo (1963) para la Chrysler-Colmotores; Los bachilleres
(1965) para Coltejer; EI Dorado, tesoro de Colombia (1966) para Colcafé; Un arte del siglo XX (1967) para
Cine Colombia, en su organizacion antigua, antes de ser comprada por el Grupo Grancolombiano;

La ruta del buen sabor (1968) para la empresa de Licores de Antioquia, ademas de un experimento

fuera de estas limitantes y extrafo como intento, Rapsodia en Bogotd (1963) con la musica de George
Gershwin como gufa para mostrar en forma pretendidamente lirica una ciudad que comenzaba a crecer
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desmesuradamente” (Alvarez:12).
8 Ya en la Primera y la Segunda Guerra Mundial se habian reconocido la importancia de la
propaganda politica. Durante la Guerra Fria se continu6 haciendo uso de ella como instrumento de
politica nacional que priorizaba la transmision ideologica, instaurandose “una nueva era de relaciones

sociales basada no en la ‘jaula de hierro’ de los controles totalitarios sino en una ‘delicada maquinaria’ de
J q

disimulo [y] manipulacion” (Nichols, 1997:243) propagandistica.
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? El Festival de Cartagena fue llevado a cabo desde 1960, y segtn el archivo con el cual cuenta el

proyecto, a partir de 1961 empiezan a aparecer en las publicaciones seriadas las primeras muestras de
descontento con el certamen.

10 Sin embargo, este tipo de festivales interesados en la produccion latinoamericana de los nacientes
“cines nuevos” —Cinema Novo en Brasil, Cine Revolucionario en Cuba, Cine Militante en Argentina, y
otras producciones también inscritas al Nuevo Cine Latinoamericano en Bolivia y Chile-, tiene como
antecedente (segin ha podido determinarse con el archivo del proyecto), el Festival Catolico de Cine
Latinoamericano de Génova, Italia en 1965, presidido por el profesor de teologia de la Universidad

de Génova, el Padre Arpa, “quien a los problemas sociales y culturales del Tercer Mundo, concede una
atencion vivaz y abierta al dialogo, con quien quiera intente concurrir al evento de una comunidad
mundial, en la que los pueblos todavia oprimidos, alcancen una plena libertad ‘en el respeto -citamos las
palabras del jesuita- de la persona como realidad individual completa, y de la relacion entre personas que
viven juntas, bajo el aspecto intelectual, econémico y social” (Argentieri, 1965:13).

" Carlos Alvarez nacié en Bucaramanga y vivio durante tres afios (de 1962 a 1965) en Buenos

Aires, Argentina, en donde estudio Dibujo Publicitario en la Escuela Panamericana de Arte, y recibio
cursos nocturnos de publicidad en la Escuela Superior de Bellas Artes, sin terminar su formacion (C.
Alvarez, comunicacion personal, 18 de abril de 2012). Esta experiencia académica le permitié conocer
los sentidos ocultos o connotados empleados por la publicidad y, que finalmente, le permitirian adecuar
su mirada para realizar critica cinematografica. Antes de viajar a Argentina, Carlos Alvarez se perfilaba
como un cineclubista activo, conociendo por primera vez el cine neorrealista italiano y el cine de nueva
ola franceés en Bucaramanga. En Argentina viviria mas profundamente esta experiencia, familiarizandose,
cada vez mas, con los movimientos cinematograficos renovadores iniciados a nivel mundial y también en
Argentina. Conoce a Fernando Birri y a Adelqui Camusso en Buenos Aires, quienes dictaron cursos sobre
cine documental y fotografia, respectivamente, en el estudio de disefio donde trabajaba (Comunicacion
personal, 18 de abril de 2012). Las producciones de Fernando Birri y principalmente el Manifiesto de

la Escuela de Santa Fe, escrito en 1962, delimitaba ya el enfoque productivo que deberia desarrollarse
cinematograficamente en la Latinoamérica subdesarrollada y absorta por el colonialismo estadounidense.
De Birri aprendio6 a asumir una ‘actitud documental’ para la produccion de cine. Carlos Alvarez también
escribio critica cinematografica que fue publicada en prensa y revistas colombianas como Vanguardia
Liberal de Bucaramanga, Guiones y Cinemes de Bogota y posteriormente en Cuadro de Medellin.

12 “Marta Rodriguez se form6 como antropologa en Bogota, entro en contacto con el sacerdote
radical Camilo Torres, y trabajo con ¢l en un grupo de accion comunitaria en el barrio Tunjuelito de
Bogota, el sitio donde siete afos mas tarde filmaria Chircales. Estudio cine con Jean Rouch [cineasta y
antropologo francés] y estaria fuertemente influenciada por él. (...) Rodriguez empez6 a trabajar con
el fotografo Jorge Silva en Chircales, y ambos desarrollaron un detallado estudio antropologico de los
trabajadores de los chircales, inmigrantes rurales que sobrevivian fabricando ladrillos” (King, 1994).
B El término Cine Politico Marginal se propone aqui para designar una practica cinematografica en
Colombia —vinculada al proyecto continental del Nuevo Cine Latinoamericano- con un enfoque politico
de realizacion caracterizado por una oposicion al gobierno y una adopcion practica de la ideologia
socialista, principalmente emanada desde Cuba y sumido, ademas, a un esquema de produccion,
distribucion y exhibicion independiente y al margen de la financiacion concedida por el gobierno. A
pesar de la existencia de una cantidad considerable de documentos, durante la ¢poca de desarrollo
cinematografico del movimiento, no es posible identificar entre ellos, un término definitorio de

comun acuerdo, oscilandose entre cine politico, cine social, cine critico, cine investigativo, cine documental;
cine subterrdneo, cine marginal y cine independiente determinando, a su vez, la existencia de al menos dos
requerimientos basicos para una adecuada definicion: uno destinado a la acentuacion de los objetivos

de realizacion y otro que designa las condiciones de produccion presupuestal y de exhibicion filmica. El
nombre propuesto para designarlo, intenta conciliar ambas demandas empleando, no solo, los términos
mas generales y acordes a los planteamientos, si no, aquellas expresiones que tienden a manifestarse
como sintomaticas en la lectura de los documentos escritos durante la ¢época.
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