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Resumen: El cine es un acto de representacion y se basa en la construccion de realidades inspiradas en la
experiencia. En Colombia, el cine no ha sido producto de una industria estructurada, si no mas bien del esfuerzo de
algunos realizadores que han encontrado diferentes maneras de contar historias sobre temas que hacen parte del
acontecer nacional. El conflicto armado en Colombia, entendido como confrontacién entre fuerzas del Estado y
grupos organizados al margen de la ley, tiene mas de cincuenta afios y ha estado presente en el arte desde
entonces. La investigacion “Narrativas del conflicto armado en el cine colombiano” abordé una muestra de peliculas
de la filmografia nacional para encontrar la forma como se ha representado el tema del conflicto armado en el cine
colombiano.
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Abstract: Cinema is an act of representation and it is based on the construction of reality inspired by experience. In
Colombia, cinema has not been the product of a structured industry, but rather the effort of some filmmakers who have
found different ways of telling stories about topics that are part of the national experience. The armed conflict in
Colombia, understood as the confrontation between government forces and organized outlawed groups, has prevailed
for more than fifty years and has been present in art forms ever since. This research examines a sample of Colombian
films to establish the different ways the subject of the armed conflict has been represented in Colombian cinema.
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Tranduccion de Cruz Alberto Martinez-Arcos  (University of London)
1. Introduccion

Entre 2007 y 2009, la Direccién de Investigaciones de la Universidad de La Sabana financié el proyecto “Narrativas
del conflicto armado en el cine colombiano”, presentado por la docente investigadora Sandra Ruiz Moreno y
culminado en una segunda etapa por el profesor Jeronimo Rivera Betancur. Este proyecto tuvo como objetivo
descubrir la forma como se ha acercado el cine en Colombia al tema del conflicto armado desde la ficcion, partiendo
del analisis de las peliculas de largometraje producidas entre 1964 y 2003 que hacen referencia al tema del conflicto
armado.

La nocién de conflicto armado se limit6é al conflicto entre grupos armados organizados cuyo objetivo es la toma del
poder. Esta delimitacién nos permitid la seleccion de peliculas en las cuales aparecen como actores la guerrilla, los
paramilitares, el ejército y el Estado y cuyas tramas se relacionan con alguno de los aspectos del conflicto.

Es importante aclarar que la investigacion no constituye una mirada politica o social al tema del conflicto armado si no
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a la representacion del mismo por parte del cine.
1.1. Situacién del cine colombiano

El desarrollo del cine colombiano ha sido irregular y complicado. Desde sus inicios, pocos afios después de la
invencion del cinematégrafo, fue considerado un medio de entretenimiento o, en el mejor de los casos, un arte menor
de personajes excéntricos que estaban dispuestos a todo con el fin de hacer “su pelicula”.

Hasta algunos de los méas importantes directores de cine colombiano no han pasado de la exhibicion de sus “Operas
primas” [1] y no han alcanzado a desarrollar una filmografia sélida que explore un estilo artistico personal, con el
efecto consecuente de que los técnicos y personal de produccion de los largometrajes tampoco cuentan con una
amplia experiencia en el tema, a pesar de tenerla en la produccién de comerciales en cine y programas de television.

Desde la puesta en marcha en Colombia de la ley 814 en 2003, también conocida como ley de cine, las cifras
demuestran la movilizacién de la industria y la reactivacion de su produccién. En el cuadro 1 puede verse la cantidad
de peliculas producidas en Colombia desde el inicio por décadas y alli puede apreciarse el aumento en la calidad de
las producciones.

Década # largometrajes
1910 1
1920 16
1930 3
1940 10
1950 6
1960 36
1970 44
1980 90
1990 41
2000 79

Es importante apreciar, primero que todo, como la produccion de peliculas en Colombia en las Ultimas tres décadas
es de 210 de un total de 326, lo que constituye un 64,4% de la produccién cinematogréafica de toda la historia y la
produccién de la Gltima década (hasta el afio 2009) constituye el 24,2%

Aunque muchos espectadores colombianos creen estar frente al advenimiento del cine nacional, realmente estamos
frente a las bases de una industria cinematografica, lo que trae consigo una mayor cantidad de largometrajes con
calidad variable. Este paso es muy importante, pues permite que el publico confie en el cine nacional y asista a las
salas con una intencion diferente a la paternalista de “apoyar el cine nacional”. En los ultimos afios, las principales
salas de exhibicion nacionales han mantenido en cartelera varios titulos de peliculas colombianas, incluso por méas de
4 semanas, lo que por lo menos da una pista de un naciente interés hacia el cine nacional.

De todas formas, el apoyo estatal al cine no es suficiente desde el punto de vista econémico y genera también
muchas dudas desde lo temético, pues al financiar peliculas por la modalidad de concurso, es claro que se privilegian
ciertas tematicas o tratamientos que “garanticen” una mayor cantidad de publico asistente a las salas. Al respecto, el
critico y estudioso del cine nacional Luis Alberto Alvarez comentaba que “la politica estatal de comunicacion, en la
cual debe estar comprometido el cine, no sélo debe ocuparse de que éste o aquel cine, conveniente, adecuado y Util
para los colombianos debe ser impulsado, sino intentar captar qué tipo de cine los colombianos estan en capacidad
de ver, en su actual estado de conciencia” (Alvarez: 2001).

Este indice de produccion, hablando en términos de industria, sigue siendo de todas formas bastante irrisorio
comparado con paises de la regién como Brasil, México y Argentina y los indices de taquilla son completamente
insuficientes toda vez que, por ejemplo, las peliculas colombianas mas taquilleras de la historia escasamente
alcanzan un poco mas de un milléon de espectadores y desde 1996 (afio de despegue de esta industria) s6lo 19
peliculas alcanzaron la minima suma de 200 mil espectadores. Es relevante mirar que el afio 2006, el mas exitoso
hasta el momento para las peliculas colombianas, reporté una taquilla para el cine nacional de dos millones
ochocientos siete mil espectadores de un total de mas de veinte millones de espectadores, constituyendo sélo el
13,88%. [2] En el mismo periodo hay casos dramaticos, como los de 1997 y 1999, en donde la taquilla para el cine
nacional no llegé a constituir el 1 % del total; situacién que no obstante habia sido la constante antes de 1990, aunque
no hay muchos datos al respecto.

De todas formas, los hechos mencionados hacen pensar en un fortalecimiento de la cinematografia nacional con
importantes consecuencias respecto a su industria, mercado y sistema de produccion, pero ¢Se entiende este
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concepto sélo como la existencia de una industria audiovisual sdlida, productora y exportadora? ¢Qué pasa con las
peliculas que se logran realizar en el pais?, ¢ Cémo son, de qué hablan, cudles son sus blusquedas expresivas, para
dénde van nuestros realizadores? ¢ Podemos hablar de un auténtico cine nacional?

En este punto valdria la pena retomar a Alvarez quien afirma: “Desde los afios veinte no ha dejado de haber
esfuerzos por establecer una cinematografia nacional colombiana. Estos esfuerzos se han polarizado casi siempre
hacia la creacién de una industria, pero sélo ocasionalmente han buscado aplicar reflexiones sobre una identidad o
expresiones de una posicion estética”. (2005).

1.2. Posibilidades teéricas

Respecto a las posibilidades de estudio en el cine, podriamos retomar el texto de de Robert Allen y Douglas Gomery
“Teoria y practica de la historia del cine”, donde se determinan tres enfoques especificos: El tedrico, referido a tratar
de definir bajo diferentes perspectivas qué es el cine y como produce significado. EI histérico que intenta explicar los
cambios que ha sufrido el cine y lo que ha influido en su entorno, para entender su presente. Y el critico que pretende
analizar sus cualidades particulares como experiencia visual. (Allen-Gomery, 2001)

Dentro del enfoque tedrico resulta especialmente interesante abordar el estudio del cine como lenguaje y sus
posibilidades para producir significados y representaciones de la realidad. Pero no una realidad como copia, que es
guedarse sélo con la caracteristica univoca de la imagen donde se representa el mismo objeto que se ve, sino una
realidad como representacion, que surge de su semejanza con el mundo real y sus principios fisicos, donde ambos
estan en continuo movimiento, en las dimensiones de espacio y tiempo y siempre en presente.

Esto hace que el lenguaje cinematografico sea privilegiado no sélo para reflejar las realidades del mundo, del hombre
y su busqueda, sino para crear simulaciones de realidad bajo sus mismas reglas de tiempo, espacio, presente,
movimiento, y claro estd, personajes, como reflejo y creador de modelos de comportamientos humanos y de
sociedades. Como lo expresara el teérico Rudolf Arheim en sus estudios sobre el cine como arte “El cine no es la
imitacion de la realidad sino la transformacion de las caracteristicas observadas en forma de expresion” (Arheim,
1986).

Es asi como el cine ha podido traer a la contemporaneidad la posibilidad de mirarse atemporalmente en sus modelos
de comportamiento, generando todo los posibles aqui y ahora, a manera de espejo que devuelve las imagenes de lo
gue somos, fuimos y seremos o de ventana que nos permite asomarnos a mundos desconocidos dentro de nuestro
propio planeta. Las imagenes del ser humano, como el drama y el pensamiento de una cultura donde la mujer es un
ser inferior en El Circulo (Jafar Panahi, 2000) o el terrible holocausto nazi de La Lista de Schindler (Steven Spielberg,
1993) o la puesta en escena de una mujer de 1923, una de 1951 y una del 2001 en Las horas (Stephen Daldry, 2002)
de la desesperanza y la terrible debilidad frente a la libertad de la propia existencia.

Esta puesta en escena de la realidad es en ocasiones tan vividamente contada que suele confundirse con la realidad
en si mismay, en lugar de la ventana o el espejo, aparece el espejismo como ilusién, como engafo a la mirada. Este
simulacro que es el cine, representa una realidad desde el punto de vista ideolégico, con sesgos claramente
marcados por condiciones de autoria o pais de procedencia. Segun Cabrera: “El cine es la plenitud de la experiencia
vivida, incluyendo la temporalidad y el movimiento tipicos de lo real, que presenta lo real con todas sus dificultades,
en lugar de dar los ingredientes para que el espectador los use para crear la imagen que el cine proporciona” (2002:
25).

La importancia de abordar estas tematicas, a pesar del desencanto de un gran sector del pablico y la critica que se
preocupan por “la imagen” del pais en el exterior, tiene que ver con la posibilidad de mirarnos en el espejo para
entender mejor como somos. Esta idea es reafirmada por Lisandro Duque, director de cine colombiano, cuando
afirma que “suprimirle el cine a un pais, es como ordenar por decreto el retiro de todos los espejos de los bafios y de
todos los vidrios de las calles para que nadie pueda verse a si mismo. Y eso genera violencia. El Pienso, luego existo
se convierte aqui en un No me veo, luego no soy nadie” (Duque: 97).

Teniendo en cuenta estas posibilidades de expresion y representacion del cine se hace pertinente para el desarrollo
cinematogréfico de nuestro pais, abordar estudios de este tipo, que permitan determinar esas miradas a través de las
cuales nuestras peliculas han narrado y reflejado las experiencias vividas por nuestra sociedad colombiana. Con esta
motivacion se realizé la investigacion “Narrativas del Conflicto Armado en el Cine Colombiano” [3], que pretendia
indagar acerca de cémo el cine colombiano ha expresado una de las realidades mas contundentes y dolorosas del
pais.

En el imaginario colectivo puede quedar claramente la sensacion de que el cine colombiano, al igual que el
latinoamericano, es un cine que privilegia tematicas como la miseria, la violencia y la criminalidad y es alli donde los
académicos deben indagar para reafirmar o refutar esta impresiéon generalizada. Loépez (1989:403) afirma al respecto
gue “si se pide una descripcion del cine latinoamericano, podriamos anotar una de las frases sugestivas con las que
los cineastas de la regidon han descrito sus propias practicas: una antiestética del hambre, un cine de la pobreza, la
camara como revoélver, un cine imperfecto, una antiestética de la basura” [4].

Estudiar la imagen como un modo de representacion de la realidad nos posibilitara acercarnos a la construccion de
imaginarios culturales sobre el ser colombiano que desde el cine se sugieren y que, posiblemente, pueden actuar
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como un espejo invertido, que impacta en la realidad a partir de la simulacion de las imagenes. Este espejo puede
devolvernos una imagen que tal vez no nos guste como nacién, pero que sin duda podria ayudarnos a entender mejor
nuestra condicion como seres nacionales. Alvarez (1998) es claro al afirmar que “Un cine que represente
adecuadamente a este pais no puede ser una férmula conciliadora, un corte transversal y sin sabor de la realidad
nacional. Es absolutamente necesario que esté compuesto de expresiones culturales muy diferenciadas, muy fuertes,
sin compromisos en su intraducibilidad y, sin embargo, captables a un nivel mas profundo de percepcion, el de un arte
universal’

Partiendo de las caracteristicas expresivas del cine, se vio la necesidad de realizar el estudio desde sus posibilidades
como lenguaje, partiendo de un andlisis narrativo de cada una de las producciones cinematograficas que en nuestro
pais se han realizado sobre el actual conflicto armado, dirigido a responder preguntas como: ¢De qué forma ha
abordado el cine colombiano los diferentes elementos del conflicto armado?, ¢Qué caracteristicas prioriza?, ¢ Cuales
son los puntos reiterativos que trata?, ¢Cémo construye los espacios, las acciones y los diferentes actores del
conflicto?

2. Metodologia

Para iniciar este estudio narrativo fue fundamental establecer unas delimitaciones de caracter tematico, temporal y de
formato, que permitieran iniciar el proceso de recoleccion y seleccion de la muestra. Asi pues, se delimit6 el tema del
conflicto, entendido como el actual fenémeno armado entre guerrilla, paramilitares, fuerzas militares y estado, cuyo
origen se remonta a la aparicion de los actuales grupos guerrilleros a partir de 1964, tomando como punto de partida
la toma de Marquetalia.

Por otro lado se centr6 en la produccién cinematografica referida al largometraje (formato cinematografico con
mayores posibilidades de exhibicion y de impacto), de produccién colombiana [5], realizada a partir de ese afio 1964 y
hasta el 2006, fecha en la cual se inicia la investigacion, y cuyas tematicas abordan dicho conflicto y no otros
fendmenos de enfrentamiento y violencia como se menciona en la delimitacién tematica, sin negar claro las
conexiones del actual conflicto con la historia de violencia del pais.

Para el estudio de las narrativas audiovisuales, que marcan la linea, tanto del soporte tedrico de la investigacion como
de su método de andlisis, se parte de una vision estructuralista en el estudio de los fenémenos de la comunicacion, y
por lo tanto del lenguaje audiovisual, teniendo en cuenta que se busca evidenciar el sistema de relaciones entre el
conflicto armado y la forma expresiva o comunicativa del cine.

Para ello se tiene en cuenta el desarrollo de dichos estudios desde antes de que se utilizara el término “narrativa
audiovisual” y se estudiara la imagen en movimiento representada en el cine, desde los planteamientos de las
estructuras lingiisticas de la escuela formalista.

El elemento interesante de esta mirada como antecesora de estos estudios es su focalizacion en la diferencia
manifiesta entre la fabula “como un constructo imaginario que el espectador o lector crea o abstrae” (Stam, Burgoyne
y Lewis, 1992: 93) Y el syuzhets como “la organizacion artistica o la deformacién del orden causal-cronolégico de los
hechos” (Stam, Burgoyne y Lewis, 1992:95) lo cual marca de una vez la importancia de la existencia de una forma
intencional para organizar libremente ideas, historias o relatos en el lenguaje de las imagenes que se mueven.

Posteriormente dicha diferencia se amplia con Claude Lévi-Strauss desde la lingiistica y la semantica y Vladimir
Propp, desde la sintactica. Levi-Strauss afirma que las peliculas tienen una estructura superficial que oculta una
profunda, que debe ser estudiada desde el mito de establecer categorias contrarias de significacion, por lo tanto su
trabajo se basa en romper las relaciones lineales de causa efecto de la trama para establecer nuevos grupos
paradigmaticos, estudiando, por ejemplo, simbolismos de los géneros y las peliculas. (Stam, Burgoyne y Lewis,
1992:99)

Propp plantea que la funcién significativa de los elementos cinematograficos dependen justamente del lugar que
ocupan en el tiempo (concepto de construccion del tiempo a través del montaje) y, por lo tanto, “al sacar forzosamente
las funciones de la secuencia temporal destruye el delicado hilo de la narrativa, la cual como una sutil y elegante red,
se quiebra al mas ligero contacto” (Propp, 1976: 287) .

Bordwell realiza sus estudios narrativos dejando de lado la cuestién del narrador para ofrecer un proceso mas global
gue se centra en los procesos cognitivos y perceptuales donde lo importante es el método particular del cine de dar
indicaciones al espectador para realizar ciertas hip6tesis e inferencias que luego seran comprobadas al tiempo que
avanza la pelicula “conforme el espectador mira el filme, percibe claves (pistas), recuerda informaciones, anticipa lo
gue seguira y casi siempre participa en la creacion de la estructura filmica. La pelicula forja expectativas particulares
al conjugar curiosidad, suspenso y sorpresa” (Bordwell,1986: 60)

Es asi como Bordwell, se desliga de los procesos verbales de la literatura al privilegiar sobre el narrador, la cadena de
informaciones que se muestran como indicios en el cine, partiendo de la definicion de la narrativa como una cadena
de eventos en una relacién causa y efecto que sucede en el tiempo y en el espacio.

Teniendo en cuenta la intencién de la investigacién, esta estructura tedrica resulta muy adecuada para tomarse como
su base fundamental, de acuerdo a los enfoques de estudio que ella establece frente al analisis narrativo del cine, asi:
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Primero, basa la narrativa en el principio de causalidad (causa-efecto) que determina un constante movimiento
definido como una serie de cambios o transformaciones. Este principio sin lugar a dudas nos centra en la naturaleza
del cine de la que se hablaba en la introduccion y que posibilita sus caracteristicas de representacion de la realidad y
de experiencias abstractas.

Segundo, por el mismo principio de causalidad incluye dentro de su estudio de la narrativa los elementos de de
espacio y tiempo, pero como construccion, lo cual enriquece mucho la visién de narrativa, ya que evidencia como las
acciones se van mostrando a través de una construccion de los elementos de forma de la obra de manera mimética,
es decir como mundo, fundamental al momento de determinar como construye nuestro cine un imaginario sobre una
realidad social como lo es el conflicto.

Tercero, logra ver la interrelacion entre los conceptos de historia y argumento “El argumento presenta de manera
explicita ciertos eventos de la historia, asi que estos son comunes a ambos dominios. La historia va mas alla del
argumento al sugerir algunos sucesos diegéticos [6] que nunca atestiguamos. El argumento va mas alla del mundo
de la historia al presentar imagenes y sonidos no diegéticos que pueden afectar nuestra comprensién de la
historia” (Bordwell y Thompson,1997:63).

Y cuarto, tiene en cuenta la actividad del observador, al incluir el tema del flujo de la informacién dentro de la historia,
es decir como se va presentando la informacion ante el espectador.

Estos mismos cuatro puntos fueron determinantes para establecer las categorias de analisis narrativo:
El tema, este punto incluye la definicién del género, junto a la linea narrativa principal y las secundarias

La accion, a través de la causalidad establecida desde el detonante hasta la conclusion, pasando por los
puntos de giro y la construccién de tiempo, determinando el orden, la duracién, la temporalidad y la continuidad

Los lugares desde la construccion de espacio, determinando el tipo de planos usados, su combinacién y sus
ritmos

La construccion de personajes
3. Resultados
3.1. Peliculas que abordan el tema

El desarrollo de la investigacion como tal se inicia en una primera fase de observacion rigurosa de las peliculas
producidas en el periodo delimitado (1964-2006), a través de revision bibliografica, de documentos directos y
entrevistas con directores de cine y especialistas, que dio como resultado la determinacion de la muestra
correspondiente a 14 largometrajes colombianos argumentales y documentales, que abordaron de alguna manera el
conflicto armado interno del pais:

El rio de las tumbas (Julio Luzardo - 1965)

Camilo, el cura guerrillero (Francisco Norden - 1974)
Canaguaro (Dunav Kuzmanich - 1981)

Pisingafa (Leopoldo Pinzén - 1982)

Cain (Gustavo Nieto Roa - 1984)

El dia de las Mercedes (Dunav Kuzmanich - 1985)
La ley del monte (Patricia Castafio y Adelaida Trujillo - 1989)
Edipo alcalde (Jorge Ali Triana - 1996)

Golpe de astadio (Sergio Cabrera - 1998)

La toma de la ambajada (Ciro Duran - 2000)

Bolivar soy yo (Jorge Ali Triana - 2002)

La primera noche (Luis Alberto Restrepo 2003)

La sombra del caminante (Ciro Guerra - 2005)
Sofiar no cuesta nada (Rodrigo Triana - 2006)

La seleccion de la muestra implicéd en si misma una blsqueda con resultados interesantes respecto a los temas que
nuestra cinematografia ha venido representando. Estas 14 peliculas representan un pequefio 6.2% de la produccion
filmica del pais, lo cual sorprende teniendo en cuenta por un lado que el conflicto armado forma parte de la agenda
cotidiana nacional y por otro, las muchas referencias que se hacen frente a los temas de violencia en nuestro cine.

Por ello se decidi6 como parte de este primera fase, determinar cuales fueron esos otros temas y que porcentaje
tienen, ademas de establecer una relacion entre tematica, realidades histéricas, desarrollo cinematograficos y tiempos
entre las peliculas analizadas como muestra.

3.2. Temas y géneros recurrentes
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En cuanto a los temas se encontr6 que los dos géneros tematicos mas fuertes dentro de la produccién nacional y que
ademas se mantuvieron mas o menos constantes durante este lapso de tiempo entre 1964 y el 2006, fueron las
historias de accién y aventuras con un 24.6% y las comedias de cuadro de costumbres, tanto rural como urbano con
un 18.3%, seguidas en tercer lugar aparecen las peliculas sobre el amor y las relaciones de pareja con un 16.5%.

Con estas tres categorias se esta cubriendo practicamente la mitad de la produccion filmica colombiana, sin que
aparezca ningun tema de violencia o conflicto relacionada con nuestra realidad histérica, ni de narcotréafico.

Los temas sobre la violencia de los 40s, 50s y 60s, junto a la violencia derivada de la corrupcién y la falta de
oportunidades, sin relacionarla directamente con el actual conflicto armado, como se ha delimitado en la presente
investigacién, ocupan un 13.4%, lo cual implica practicamente del doble del 6.2% al que hicimos referencia
inicialmente en cuanto a las peliculas del conflicto.

Esto se constituye en un dato importante cuando se coteja con el andlisis de la causalidad y el flujo de la informacion
de la muestra estudiada, ya que en la mitad de ellas se encontraron referencias a la violencia de estos afios y la
totalidad destaca la violencia por la violencia, como el rasgo mas caracteristico del conflicto, lo cual hace pensar por
un lado que el imaginario cinematografico construido sobre la violencia en general es mucho mas solido y
contundente que el del conflicto como tal y, por otro, que todos los actos violentos, incluso los que se pueden
presentar en peliculas de otras teméaticas, se generalizan sin tener claridad de sus causas y desarrollos.

En cuanto al tema del narcotréfico, éste aparece con un escaso 6.7%, pero muy concentrado a partir de los 80s
cuando se produjeron Drogombia (Diego Ledn Giraldo, 1980) y Area maldita (Jairo Pinilla, 1980) y luego en los
noventa, donde se produjeron practicamente todas las demas peliculas. Esta concentracion podria explicar en buena
parte porque se insiste en la gran cantidad de peliculas nacionales sobre el narcotrafico a pesar de su bajo
porcentaje.

Los demas porcentajes se refieren a documentales de caracter etnografico y turistico con un 8% y peliculas picantes
sobre sexo con un 5.3%.

De lo anterior se puede confirmar junto a investigaciones como la realizada en el 2005 por el grupo de investigacion
Imago de la universidad de Medellin, que las principales teméticas de nuestra cinematografia no corresponden a
temas de violencia y narcotrafico. Pero junto a ello es importante complementar que si bien los temas cotidianos, las
historias de aventuras, policiales, de terror y las historias de amor, un poco a lo Hollywood, han sido curiosamente los
temas mas abordados, no se puede perder de vista que los temas de violencia, conflicto y narcotrafico corresponden
a mas de la cuarta parte las diferentes tematicas con los atenuantes de concentracion de producciones en el tiempo y
generalizacion de las acciones violentas comentadas anteriormente.

3.3. Relacién entre las peliculas y los periodos hi  stéricos

En este punto de la investigacion también resulta interesante verificar los momentos histéricos de realizacion de las
peliculas, especialmente en cuanto a la realidad cinematografica nacional, teniendo en cuenta las grandes distancias
de tiempo entre una pelicula y otra; teniendo en cuenta, sin embargo, que la investigacion no busca establecer una
verificacion entre la realidad del momento histérico en que se realiz6 o exhibié la pelicula y sus tematicas o
tratamientos.

Entre las tres primeras peliculas existe un lapso de tiempo de 16 afios. Rio de las tumbas es de 1965, Camilo, el cura
guerrillero de 1974 y Canaguaro. De 1981. Tanto Rio de las tumbas como Camilo, el cura guerrillero, evidencian
elementos del conflicto, pero tematicamente no lo presentan, la primera describe estereotipadamente un pueblo del
conflicto sin mencionarlo y se remite a la historia de unos muertos que aparecen porque si y la segunda es un
documental de personaje, que termina muy centrado en la justificacién de la izquierda en Colombia, tocando
tangencialmente el conflicto.

Rio de tumbas se realiza como una iniciativa personal de su director Julio Luzardo, en la época del Frente Nacional [7]
durante el gobierno conservador de Guillermo Leén Valencia, cuando se produjo el nacimiento de las FARC y el ELN,
todo este periodo continGa sin presentar peliculas que hablen del conflicto, hay tres que hacen referencia a la
violencia de los afios 50 y el resto a historias de aventuras locales o de relaciones de parejas.

La relevancia de esta pelicula en el universo del cine colombiano es resaltada por Enrique Pulecio (2005) en su obra
El siglo del cine en Colombia cuando afirma que “La creacion de una atmésfera opresiva, en un ambiente de inquietud
y zozobra, con la violencia partidista de las afios cincuenta como realidad circundante, es una forma de
reconocimiento y reflexién en nuestro cine como antes no se habia dado. Mas que centrarse en el despliegue de un
espectaculo de explicita violencia politica, la pelicula acierta en el hecho de crear un retrato colectivo de un pueblo
amenazado” (Pulecio: 2008).

Durante el primer gobierno después del Frente Nacional, el del presidente liberal Lopez Michelsen, aparece Camilo, el
cura guerrillero con evidente inversién extranjera en su realizacién y sélo en 1981 llega otra pelicula que toca el tema
del conflicto, esta vez abiertamente.
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Es importante anotar que el apoyo a la producciéon cinematografica se limitd a decretos aislados como la cuota de
pantalla en 1971 y la creacion del Fondo de Fomento Cinematografico en 1977 y que duré un afio sin moverse por
falta de administracion. Tan sdlo en 1978 aparece la Compafiia de Fomento Cinematografico FOCINE, como entidad
adscrita al Ministerio de Comunicaciones, para administrar este fondo y encargarse del fomento de la produccion
cinematogréfica del pais, lo cual se evidencia en un claro aumento de la produccion.

A partir de 1981, respecto al tema del conflicto, se ve una mayor frecuencia en la realizaciéon de las peliculas con
titulos como Canaguaro (Dunav Kuzmanich, 1981), Pisingafia (Leopoldo Pinzén, 1982), Cain (Gustavo Nieto Roa,
1984), La virgen de las Mercedes (Dunav Kuzmanich, 1985) y La ley del monte (1989. Tres de estas peliculas tratan
claramente sobre el conflicto y en cuanto a Psingafia y Cain a pesar de tener como tema central sus protagonistas y
sus relaciones de pareja, éste esta totalmente cruzado con el tema del conflicto, sus actores, sus caracteristicas etc,
mucho mas evidente en Cain, pero tratado de manera mas profunda y reflexiva en Pisingafia. Esta idea es ratificada
por Laurens (1988:108) cuando dice que “una cinta colombiana de factura modesta ha logrado el milagro de
enfrentarnos, aunque sea someramente, con nuestra realidad inmediata”.

Luego de la Ley del monte (Brian Moser, 1989), hay un espacio de 7 afios, antes de volver a producirse una pelicula
con el tema del conflicto armado, coincidiendo esto con la entrada de los afios 90, que se constituye en una especie
de punto de quiebre no solo para la produccion cinematografica del pais.

En ese momento del gobierno de Virgilio Barco, la actividad politica giraba en torno a la séptima papeleta con miras a
la reforma constitucional, los grupos guerrilleros rurales de la FARC y el ELN estaban muy fortalecidos luego del
gobierno de dialogo de Belisario Betancourt y el M-19 habia iniciado un proceso para la entrega de las armas por via
politica, se vivia un ambiente tenso por los atentados sistematicos a varios lideres politicos, pero definitivamente el
problema mas fuerte era el del narcotrafico con su incuestionable poder, el tema de la extradicion, la figura de Pablo
Escobar y el enfrentamiento entre carteles que dispara una guerra terrorista con bombas en centros comerciales y el
fenémeno del sicariato.

En el ambito cinematografico se ve un FOCINE, endeudado y debilitado por las continuas malas administraciones a
través de las cuales se vio bajar la cantidad y la calidad de sus producciones financiadas. Por lo tanto el cine del pais
cada vez va quedando mas en manos de las iniciativas y ahorros personales de los productores y directores, quienes
empezaron a ingeniarse la manera de conseguir apoyos y alianzas internacionales para producir.

En 1990 se producen escasamente 5 largometrajes, donde el gran éxito es para Rodrigo D, iniciativa personal de su
director Victor Gaviria, mientras que la pelicula financiada por FOCINE, Maria Cano, se convierte en su peor
descalabro financiero, hasta que se cierra en el 92 sin realizar més peliculas.

Lo que se observa durante esta década es que si bien la produccién baja a un promedio de cuatro largometrajes por
afio, se empiezan a producir peliculas con el sello de su director (en buena parte porque son ellos los que por su
propio interés las realizan), que se ven, gustan y se presentan en festivales internacionales. Aparecen por ejemplo:
La estrategia del caracol, Aguilas no cazan moscas, llona llega con la lluvia y Golpe de estadio de Sergio Cabrera,
Rodrigo D y La Vendedora de rosas de Victor Gaviria y La gente de la universal, de Felipe Aljure.

Sobre este punto es interesante destacar que al analizar especificamente las peliculas sobre el conflicto armado, se
evidencia en este momento histérico una transformaciéon no sélo tematica, donde se evidencia el inicio de un cambio
en las tendencias politicas de izquierda en peliculas como Canaguaro y Cain a tendencias mucho mas de centro en
peliculas como Bolivar soy yo o La sombra del caminante, sino también en los tratamientos, las narrativas y las
técnicas de las peliculas, como se vera mas adelante.

Las dos Unicas peliculas que se producen en esta década sobre el conflicto armado son Edipo Alcalde de Jorge Ali
Triana en 1996 y Golpe de Estadio de Sergio Cabrera en 1998, curiosamente cada una es representante de uno de
los géneros originales: la comedia y la tragedia; aunque sus directores tienen sellos caracteristicos muy especificos y
en ocasiones coincidentes. Por un lado la tragedia de un Edipo colombiano que lucha por la paz en un pueblo de
guerrilla y grupos de autodefensa, por otro la comedia de un grupo guerrillero que hace un pacto de paz con la
inspeccién de policia del lugar, para poder ver en el Unico televisor el partido de la Seleccién Colombia.

Para 2000, las cosas cambian en el escenario cinematografico con la creacién en 1998 del Ministerio de Cultura y su
Direccién de Cinematografia, dando nuevas esperanzas a la creacion de una ley para el cine. Se realiza el
largometraje La toma de la embajada (Ciro Duran, 2000), mediante la figura de coproducciéon que permitia la alianza
del G3, conformada por Colombia, Venezuela y México; como una verdadera reconstruccion del hecho real de la toma
de la embajada de la Republica Dominicana en 1980 por el entonces grupo guerrillero urbano M-19, en el que la
busqueda de la objetividad ideoldgica en la pelicula, derroté al estilo y a la expresién audiovisual.

En 2002 aparece nuevamente Jorge Ali Triana, con un estilo méas consolidado en su pelicula Bolivar soy yo, en pleno
proceso de paz del gobierno de Andrés Pastrana, en la que se vale de una historia inspirada en la vida real [8], de un
actor que se cree el Libertador Simén Bolivar, para presentar una serie de cuestionamientos al momento violento del
pais, con imagenes reales de archivo de recientes masacres en todo el pais.

Luego, bajo la reglamentacion de la actual ley de cine firmada en el 2003 y el gobierno de seguridad democratica del
actual presidente, Alvaro Uribe se producen: La sombra del caminante, una reflexién personal sobre el tema del
conflicto, como opera prima del joven cineasta Ciro Guerra en 2005 y Sofiar no cuesta nada, (Rodrigo Triana, 2006),
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una gran produccion sobre la recreacion de un hecho real, del director Rodrigo Triana, que se constituy6 en la pelicula
mas taquillera en la historia cinematografica del pais.

3.4. Un conflicto de accién prolongada

Una segunda fase de la investigacion fue la aplicacion de la matriz de criterios a cada una de las peliculas que gener6
una gran cantidad de datos referentes a la construccion narrativa de las peliculas clasificadas desde sus
componentes de accion teniendo en cuenta causalidad y flujo de informacién, construccidon espacio-temporal y
tratamiento de personajes.

Desde la accién se pudo determinar que, en sus intenciones narrativas, hay siete peliculas con historias de ficcion, en
cinco de las cuales se hacen constantes referencias a contextos reales como es el caso de Bolivar soy yo y
Pisingafia, que hacen recuentos histéricos de hechos reales del pais con imagenes documentales de archivo. De
igual manera, aparecen el cuadro de costumbres de La Virgen de las Mercedes, junto a La sombra del caminante y La
primera noche con una puesta en escena casi documental del centro de

Bogota, mientras que las otras tres, Rio de Tumbas, Cain y Edipo Alcalde, hacen descripcion de una realidad de
conflicto con muertos, enfrentamientos y guerrilla, pero sin hacer ni referencias ni ubicaciones especificas con hechos
de la realidad.

En la muestra hay cuatro peliculas que hacen practicamente la reconstruccién de hechos reales relacionados con el
conflicto armado. En Canaguaro se utiliza una historia protagonizada por un guerrillero en un grupo marcado por las
diferencias ideoldgicas y de caracterizacion entre sus miembros para expresar un punto de vista acerca de la
aparicion de las guerrillas. En Golpe de estadio se crea una ficcién sobre el conflicto a partir de sus actores y un
partido que si existié para, en clave de comedia, sugerir una utopia tan hermosa como poco verosimil: la tregua del
conflicto para ver pacificamente y en completa unién uno de los juegos de futbol mas importantes de nuestra
historia. La toma de la embajada y Sofiar no cuesta nada recrean dos episodios histdricos importantes en la guerra
contra la guerrilla: la toma de la embajada de Republica Dominicana por parte del M-19 en 1980 y el encuentro de una
guaca [9] de dinero enterrado en un cambuche guerrillero y encontrado por un grupo de soldados. Y finalmente dos
documentales que hablan del conflicto pero no profundizan en él.

Lo interesante de este punto es encontrar dentro de las mismas peliculas una contradicciéon en cuanto a su intencion
expresiva: de un lado vemos como desde la tematica y el género, el conflicto pasa muchas veces a un segundo plano
tras la creacién o focalizacion en historias de otra indole (microhistorias de los personajes), pero al mismo tiempo
dejan ver una intencién de referencia con la realidad, de forma poco explicita, de contexto, casi timida, miedosa o
poco comprometida con alguno de los actores del conflicto, incluso el Estado.

En cuanto al desarrollo de las acciones ocho de ellas tiene estructura de tragedia con la presentacion de un problema
sin solucién, caracteristica que también conserva Golpe de estadio a pesar de sus elementos de comedia, que la
convierten mas bien en una tragicomedia; tres de melodrama con finales felices mas bien forzados dentro de su flujo
de informacién en Cain, La toma de la embajada y Sofiar no cuesta nada, dos historias épicas, Canaguaro y La
sombra del caminante, que se centran en la lucha del hombre, una desde la guerra y otra desde su dignidad, con su
consiguiente efecto de presentar dos héroes: un guerrillero en la primera y un hombre pobre y trabajador en la
segunda [10]. En estas dos ultimas y en los dos documentales es comun la presentacion de finales cerrados, sin
salida.

Estas estructuras tragicas, circulares y sin salida, evidencian una recreacién pesimista de los hechos del conflicto. El
conflicto es prolongado en el tiempo, sin causas claras y sin final, éstas son peliculas pesimistas respecto a
alternativas de solucién de los temas del conflicto, su abordaje de esta realidad es fragmentada y poco propositiva.

Esta fragmentacion es clara desde el orden temporal del flujo de informacion de las peliculas, que nos muestran
claramente dos corrientes que se transforman en el tiempo. Del 65 con Rio de las tumbas hasta La ley del monte en
el 89, se maneja una estructura semicerrada, lineal pero quebrada por continuas referencias al pasado mediante
Flash Back (retrospecciones) donde el tema de la muerte de Gaitan y la violencia de los 50 se hace constante, en
muchos casos como una forma de justificar el comportamiento de los personajes por las secuelas que la violencia ha
dejado en ellos. Y luego del 96 al 2006, construcciones mucho mas lineales, pero con referencias a tiempos alternos,
gue no van ya hacia el pasado sino que establecen paralelos dentro del presente, reales o no, como se ve en Edipo
alcalde, Bolivar soy yo, La primera noche y La sombra del caminante.

Asi pues desde el andlisis de la accion se lee un conflicto cerrado y prolongado, repetitivo en el tiempo, con raices
histéricas muy marcadas relacionadas con actos de violencia y con salidas alternas no reales.

3.5. Representacion espacio-temporal

Entrando al andlisis de las estructuras espacio temporales que tienen que ver con la manera como se toman las
decisiones en cuanto a la planificacién y su orden, se observa una constante tendencia a la construccién analitica, es
decir, se reconstruyen los espacios a partir de la divisiéon del mismo en muchas tomas y la posterior organizacion del
las mismas, asi pues, la construccion gira alrededor de las planificaciones medias, dejando los planos generales para
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lo descriptivo y de contexto, pero no para las acciones y cada vez dandole mas protagonismo al primer plano, a
medida que técnicamente se perfecciona.

Esta construccion permite tener un control de lo qué se esta mostrando y de la forma en la que se muestra, siendo
muy caracteristico en estas peliculas especialmente en las escenas que tienen que ver con la reconstrucciéon de actos
violentos, muchos de los cuales se muestran a partir de planos aislados de gotas de sangre, la expresién de un rostro,
sonidos fuera de cuadro. Numerosos ejemplos nos sirven para afirmar lo anterior. Podemos recordar la escena en la
gue el bobo del pueblo se encuentra un cadaver flotando en el rio en Rio de tumbas, el asesinato de la familia del
protagonista en Canaguaro, el asesinato de Abel en Cain, la violacion de la protagonista de Pisingafia, la muerte de
Layo en Edipo alcalde, el secuestro de los gringos en Golpe de estadio, la muerte de un guerrillero en La toma de la
Embajada, las imagenes reales de archivo de Bolivar soy yo, la muerte de la madre de Tofio en La primera noche, o
la golpiza de la pandilla a Mafie en La sombra del caminante.

Lo mismo ocurre en la construccion de escenas de enfrentamientos armados de los cuales también podemos
encontrar ejemplos en todas las peliculas, siendo especialmente interesante la reconstruccién de accién y espacio a
través de montaje analitico que se hace en la Toma de la embajada al utilizar tomas reales de archivo para el exterior
de la embajada con la intervencién del Ejército Nacional, sus disparos y sus tanquetas, en contraplano de
primerisimos planos realizados y representados por los actores guerrilleros disparando desde ventanas parecidas a
las de la edificacion real, logrando una recreacion por lo menos muy cercana a la real.

Esta construccion nos lleva a dos conclusiones, la primera que es evidente la presencia de muchas acciones de
enfrentamiento e irregulares de violencia en estas peliculas, lo cual sumado al desarrollo tematico de las mismas,
muestra que las dos caracteristicas del conflicto mas presentadas en la cinematografia analizada son el terror y la
criminalizacion.

La segunda es que este tipo de montaje es utilizado en estas peliculas especificamente para mostrar y hacer
reconstrucciones de acciones, bajo un punto de vista, el de quien ordena, pero se evitan construcciones sintéticas o
ritmicas que permitan profundizar o reflexionar sobre los desarrollos narrativos o de personajes. Podria decirse que
peliculas se estructuran por medio de golpes de efecto y en pocos casos de acontecimientos narrativos.

Es decir que a pesar de tener el tema del conflicto, sea en un segundo plano o como contexto, y tener una clara
intencion de recreacion de hechos reales o descripcion de caracteristicas sobre el tema del conflicto, no existe en las
peliculas un nivel de profundizacién ni reflexiéon sobre el mismo. Esta caracteristica se comprueba igualmente desde
el andlisis del rango y profundidad de las peliculas, donde todas presentan un esquema en el que se amplia o
permanece constante la informacién, pero no se profundiza.

En este punto es importante destacar que en algunas de las peliculas posteriores a los 90, especificamente en Bolivar
soy yo (Jorge Ali Triana, 2002), La primera noche (Luis Alberto Restrepo, 2003) y La sombra del caminante (Ciro
Guerra, 2004), hay una planificacién intencionada y un manejo no constante de montaje sintético en algunas partes, lo
que nos permite reflexionar acerca del desarrollo de los personajes y sus situaciones.

Finalmente, en cuanto a la representacion del espacio se observa cémo las primeras producciones se desarrollaron
sistematicamente en zonas rurales, mientras que las Ultimas tienen a la ciudad como escenario, asi pues el proceso
de urbanizacioén del pais se ve reflejado en el tratamiento de espacios de las peliculas de la muestra que pasaron de
ser totalmente rurales a ser predominantemente mixtas o donde sus personajes aparecen desarraigados en contextos
urbanos, por fenébmenos de desplazamiento o migracién, como ocurre en La primera noche, por ejemplo.

En cuanto al uso de locaciones no se logro estandarizar una forma representativa que evidenciara una diferenciacion
entre los espacios de unos y otros personajes, aunque generalmente la guerrilla esta en exteriores y las fuerzas del
Estado en lugares mas cerrados, mientras que los paramilitares no tienen espacio, esto se da mas de manera
circunstancial de acuerdo al desarrollo de las acciones y no a una intencién de mostrar una diferencia de espacios.
Aunque en textos y parlamentos en algunas peliculas se hable de control territorial, ello definitivamente no se
evidencia desde la narrativa.

3.6. Los actores del conflicto como personajes

Tanto desde la construccion espacio temporal, como desde la causalidad y el flujo de informacién se evidencia una
caracterizacién superficial de los personajes, como simples desarrolladores de las acciones sin tener claras ni sus
motivaciones, ni sus caracteristicas ni su rol dramatico dentro del desarrollo de las historias.

Por ejemplo, en Rio de tumbas no se identifica ni a los muertos, ni a quien los mata con algun actor del conflicto; en
Cain el protagonista esta con la guerrilla pero no es guerrillero, es la victima que sufre por amor pero que mata a
todos, incluso a su mejor amigo, que ademas era el lider del grupo guerrillero; en Pisingafia no aparece la guerrilla y
nunca se identifica a quienes violan y agraden a la nifia, aunque el contexto incriminaria al ejército; en Golpe de
estadio todos son amigos y en Bolivar soy yo, todos mueren. Se trata, por tanto, de personajes pasivos victimas del
conflicto y sin posibilidades de accidn y salvacion.

A pesar de esta falta de caracterizacion, en el andlisis narrativo de construccidon de personajes se encontraron
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elementos comunes y de transformacion entre peliculas con relacion a la representacion de los actores del conflicto.

No todos los actores del conflicto aparecen en las peliculas, los mas constantes son la guerrilla y las fuerzas armadas
del Estado y la poblacion victima. Asi pues, en las peliculas del 64 al 87 aparece una guerrilla protagonista, siempre
debilitada por unas fuerzas armadas mas fuertes victima de hechos violentos ocurridos en el pasado, que justifica sus
acciones y su lucha, sus raices ideolégicas no son claras, cuando se muestran son simples arengas carentes de
algln desarrollo o consecuencia en la accion.

Para las peliculas del 90, Golpe de estadio y Edipo alcalde, el concepto cambia un poco, ahora son unas buenas
personas que estan en ese papel sin explicacion ni de ideologias ni de pasados, son amigos de la poblacion civil y
estan muy cercanos a los representantes de la autoridad estatal, con los que hacen pactos de paz; entonces los
enemigos resultan otros actores como los extranjeros y las autodefensas.

En las peliculas del 2000 en adelante, es un actor que cada vez se hace mas difuso. En Bolivar soy yo se trata de un
grupo oportunista y traicionero, en La primera noche aparece un grupo que tiene dominada la region pero no ejerce
ninguna acciéon de enfrentamiento directo con el Estado que nos permita determinar con claridad de quienes se trata,
mientras que en la Sombra del caminante y en Sofiar no cuesta nada, apenas se mencionan los grupos armados
ilegales.

Las fuerzas armadas sufren una transformaciéon adn mas contundente, pasan de ser los verdugos en las peliculas
mas antiguas de la muestra a ser los amigos en Golpe de estadio y los protagonistas de Sofiar no cuesta nada.

La vision mas constante tal vez es la del Estado, que siempre aparece como un ente indolente, ausente, sin autoridad
y pusilanime, desde Rio de tumbas con un Alcalde que vive enfermo del estomago y en lugar de investigar las
muertes del pueblo arma un reinado para festejar a su amigo politico, hasta el Estado que mantiene a su Ejército
condenado en las selvas a una guerra sin final en Sofiar no cuesta nada. Esta si es una idea constante, el abandono
estatal como la principal causa del conflicto y de su sin salida.

Esta idea, encontrada en el andlisis de las peliculas, coincide con lo planteado por Waldmann cuando afirma que “Se
puede constatar que el Estado colombiano esta presente en la conciencia general como unidad espiritual y fisica.
Pero sigue siendo un Estado débil, incapaz de imponer las leyes que ha promulgado y de disciplinar a los propios
funcionarios y ciudadanos” (2007:316).

Lo mismo ocurre con la poblacién como victima civil, desde la otra orilla es quien sufre las consecuencias tanto de
esa ausencia estatal, como de las acciones de todos los demas actores, sea cual sea su rol. Sin embargo se siente
una transformacién desde la poblacién victima, de contexto, en las primeras peliculas protagonizadas por otros
actores del conflicto, a excepcion de Pisingafia, hasta ser protagonista en Bolivar soy yo, La primera noche y La
sombra del caminante.

Es frecuente en estas peliculas, sobre todo en las mas recientes, que se trabaje con base en personajes
fundamentalmente rurales que, independientemente de vivir en una ciudad, traen consigo una marcada cultura
campesina sumada al desarraigo de vivir en condicion de desplazamiento. Esta condicion es abordada por
Waldmann cuando afirma que “se impone la impresion de que muchos de los inmigrantes campesinos procedentes de
las capas bajas han vivido el proceso urbanizador sin mucho entusiasmo y su mentalidad sigue siendo rural y
parroquial, lo cual también se puede decir de las demas capas. En la ciudad, los conflictos de clases se dirimen aun
con fuerza y rudeza, y no se puede afirmar que se hayan desplazado hacia un nivel méas bien simbdlico (Waldmann,
2007: 320).

En cuanto a los demas actores, es sorprendente ver como a pesar de que el tema del narcotrafico ha sido uno de los
mas recurrentes en el cine colombiano, su vinculacién con los grupos del conflicto armado no es evidente en ninguna
de las peliculas analizadas, lo mismo ocurre con los grupos ilegales, no representan ningun tipo de personaje real.

En entrevista realizada para la investigacion, Victor Gaviria, reconocido por ser uno de los directores de cine
colombiano que mas ha abordado el tema de la violencia en el cine nacional, reconocia que es mas facil hacer
peliculas sobre narcotrafico que sobre conflicto armado, pues en el primer caso se puede hablar del “fendmeno” en
general, sin hacer referencia a alguien puntualmente, sin herir tantas susceptibilidades. “Al hacer una pelicula sobre
guerrilla y paramilitarismo nos va ocurrir lo mismo que le ocurre al campesino que esta en esas zonas del conflicto
donde no puede conversar con ninguno de los actores del conflicto porque queda como del lado de ellos, o sea, estas
como quien dice en la mitad de ese fuego cruzado. Si ti haces una pelicula donde critiques o si tienes un juicio
detenido sobre ellos también los paramilitares van a creer que simpatizas con ellos... hay una intolerancia tremenda,
es una guerra tremenda donde todos lo que hemos decidido es no hablar de eso [11].

En cuanto a los paramilitares aparecen en las cuatro Gltimas peliculas de la muestra, pero sélo son fantasmas, todos
saben que existen pero no se nombran ni se relacionan con nada ni nadie. Su presencia mas importante se da en La
primera noche, en la que se sugiere que son ellos quienes atacan el pueblo y se ven en un plano general a lo lejos en
una camioneta. No hay identificacion de personajes en lo absoluto, pareceria ser un tema vedado, aunque suelen
identificarse con riqueza y alianzas con el poder, a diferencia de los guerrilleros, que aun en los afios en los que han
tenido mayor poder econémico, siempre se ven como un grupo famélico y que tiene que desarrollar sus acciones para
poder sobrevivir.
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Si bien la muestra de peliculas que a lo largo de la historia cinematografica del pais han abordado el tema del
conflicto armado no es abundante, existen unas narrativas comunes y especialmente en transformacién que han
determinado unas formas de ver y sentir el conflicto. Es evidente, no obstante, una asepsia frente al tema por parte
de los directores, que evitan a toda costa comprometerse con uno u otro bando (incluyendo las fuerzas legitimas del
Estado). Es importante aclarar que este panorama tan claro en términos de largometraje (y fundamentalmente de
ficcién) es diametralmente opuesto al de los cortometrajes documentales que, al no tener la mayor parte de las veces
la presion de la exhibicién comercial, han contado el tema del conflicto armado desde mdltiples perspectivas y con
altas dosis de compromiso, llegando incluso a posturas militantes en muchas oportunidades.

Para terminar, es importante resaltar la intencion y la urgencia de contar estas realidades, asi sea solamente de forma
descriptiva a partir de acciones y de la narracién de hechos episédicos. Segun Alba (2009:16) “el problema del cine
colombiano radica en que todavia estamos lejos de ser narradores de nuestra propia historia y hemos recurrido a la
descripcion de la sucesién de algunos de nuestros pequefios hechos”.

Cuando Colombia sane un poco sus heridas y deje de ser un pais inmerso en un conflicto armado que crece dia a
dia, tendrd probablemente la cabeza fria para contar estas historias que han quedado en el andnimato y que nos
podrian dar pistas para entender lo que ha pasado en nuestro pais. Mientras esto pasa, seguiremos muy
posiblemente atrapados en un periodo de nuestra cinematografia que, seguin Pepe Sanchez [12], “se parece mucho
al neorrealismo italiano, pues vivimos en una posguerra permanente”.

4, Conclusiones
Algunas de las conclusiones mas importantes del proyecto son las siguientes:

Las peliculas analizadas estan estructurados por medio de golpes de efecto [13 y en pocos casos de acontecimientos
narrativos, pero casi nunca por una trama estructurante. La narrativa de las peliculas es muy tradicional y poco
sugerente, en cuanto al montaje y el manejo de plano privilegia los planos abiertos dejando los primeros planos a las
escenas de climax o como contra-planos de reaccion. Esta condicién, no obstante, ha cambiado un poco en las
Gltimas peliculas.

En las peliculas analizadas es claro que la aparicion de las categorias narrativas esta relacionada directamente con la
postura politica de su realizador. Se observan cambios en las tendencias politicas a través de las décadas, siendo
muy fuerte al principio (afios 60 y 70) la tendencia de izquierda y localizandose luego en el centro. Es notable, sin
embargo, que las peliculas

no responden a la realidad politica del momento de su realizacidn, sino la mayoria de las veces recrean momentos
anteriores.

La creciente complejidad del conflicto armado, principalmente en los Ultimos afios, ha llevado a la realizacién de
peliculas poco comprometidas con alguno de los actores del conflicto, incluso con el Estado que aparece como un
ente indolente, ausente y en ocasiones corrupto en todas las peliculas de la muestra. De la misma forma son
presentados sus representantes (policia, ejército, grupos politicos y autoridades civiles).

Estas peliculas son pesimistas respecto a alternativas de solucién de los temas del conflicto, su abordaje de esta
realidad es fragmentada y poco propositiva y el tema del conflicto muchas veces es sélo una excusa para la
recreacion de historias de otra indole. En algunas de las peliculas, este tema pasa a un segundo plano.

Es comun que en estas peliculas se reconozca el origen remoto del conflicto y su detonante en la muerte de Jorge
Eliecer Gaitan y el surgimiento de las guerrillas liberales. Frecuentemente alguno de estos dos hechos es el punto de
partida para contar las historias. A pesar de que la estructura narrativa predominante en el cine colombiano es la
lineal; en estas peliculas se usa frecuentemente la estructura circular, como una forma de justificar el comportamiento
de los personajes por las secuelas que la violencia ha dejado en ellos.

La caracterizacién de los personajes de estas peliculas es superficial y aparecen como actuantes activos o pasivos
del conflicto sin tener claras sus motivaciones. Esta situacion se evidencia en la ausencia de personajes construidos
como héroes claramente villanos, de acuerdo a las teorias de la narrativa.

Pizarro (2004) sugiere algunas categorias para describir el conflicto armado colombiano. Las dos caracteristicas mas
presentadas en las peliculas nacionales son el terror y la criminalizacion de los actores del conflicto. Esta situacion se
comprueba cuando se analiza la representacién narrativa de la poblacion civil, que siempre aparece como personaje
pasivo, victima del conflicto y sin posibilidades de accién y salvacién.

Con respecto a los otros actores del conflicto, encontramos que la condicion de combatiente de los personajes no se
explicita en sus raices ideoldgicas y algunas veces se omite su filiacion armada (seguramente como un seguro de
vida para el realizador), sus acciones a menudo se justifican por haber sido victimas de hechos violentos. Igualmente
la ubicacion espacio-temporal en las historias también es difusa. Se percibe una guerrilla debilitada, sin posibilidades
de financiacién y reducida incluso en las épocas en las cuales ha estado fortalecida. Los paramilitares que aparecen
en pocas peliculas gozan de grandes recursos y siempre estan aliados con el poder.
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Los partidos politicos son objeto de un desencanto generalizado en estas peliculas. Los partidos estan ausentes en
las comunidades y el politico aparece alli como un oportunista que trabajo por la satisfaccién de sus intereses
personales.

El proceso de urbanizacién del pais se ve, igualmente, reflejado en el tratamiento de espacios de las peliculas de la
muestra que pasan de ser totalmente rurales en los sesenta a ser predominantemente mixtas. Es notable, sin
embargo, que a diferencia de otras peliculas colombianas contemporaneas, las peliculas que trabajan el tema del
conflicto armado no son totalmente urbanas. De igual manera los personajes aparecen desarraigados en contextos
urbanos, como consecuencia del desplazamiento o la migracién.

A pesar de que el tema del conflicto armado es el hecho mas sensible de nuestra realidad, llama la atencién el hecho
de que el largometraje no lo aborda con frecuencia, contrario a lo que popularmente se cree. Es igualmente
interesante encontrar que el tema del narcotréafico, que ha sido uno de los mas recurrentes en el cine colombiano, no
aparece vinculado con los grupos armados en las peliculas de la muestra.
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5.2. Peliculas analizadas

El r io de las tumbas, de Julio Luzardo. 1965.

Bajo la Tierra, de Santiago Garcia. 1967.

Camilo, el cura Guerrillero, de Francisco Norden. 1974.
Canaguaro, de Dunav Kuzmanich. 1981.

Cain, de Gustavo Nieto Roa. 1981.

El dia de las Mercedes, de Dunav Kuzmanich. 1985
Pisingafa, de Leopoldo Pinzén. 1985.

La ley del monte, de Moser Brian. 1989.

Edipo alcalde, de Jorge Ali Triana. 1996

Golpe de estadio, de Sergio Cabrera. 1998

La toma de la embajada, de Ciro Duran. 2000
Bolivar soy yo, de Jorge Ali Triana. 2002

La primera noche, de Luis Alberto Restrepo. 2003
La sombra del caminante, de Ciro Guerra. 2005

5.3. Entrevistas realizadas

Ciro Guerra- Director de La sombra del caminante

Jorg Hiller- Guionista de cine y television

Luis Alberto Restrepo- Director de La primera noche

Marlon Moreno- Actor de cine y television

Jorge Ali Triana- Director de Bolivar soy yo y Edipo alcalde

Victor Gaviria- Director de La vendedora de rosas, Rodrigo D No futuro y Sumas y restas.
Pepe Sanchez- Actor y director de cine y television, protagonista de El rio de las tumbas
Rodrigo Triana- Director de cémo el gato y el ratén y Sofiar no cuesta nada

Antonio Dorado- Director de El rey y Te amo, Ana Elisa

Oscar Campo- Documentalista, director de Yo soy otro

Carlos Moreno- Director de Perro come perro

6. Notas

[1] En muchos festivales de cine se llama 6pera prima al primer y al segundo largometraje de un director de cine,
independientemente de que haya realizado muchos cortometrajes; en algunos, incluso, se habla de la tercera pelicula
como 6pera prima. En Colombia, la mayoria de los buenos directores que hicieron peliculas antes de la década del
noventa, no tienen mas de tres largometrajes en su produccion.

[2] Datos de la Fundacién Proimagenes en Movimiento, que administra el Fondo de Desarrollo Cinematografico de la
Ley de Cine en Colombia. Sélo incluye estadisticas consolidadas hasta 2007.

[3] Proyecto financiado por la Direccion de Investigaciones de la Universidad de La Sabana y realizado entre junio de
2007 y febrero de 2009.

[4] Traduccion libre del texto en inglés.
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[5] De acuerdo a los lineamientos del Ministerio de Cultura de Colombia, se considera largometraje colombiano a la
pelicula que cuente con mas del 70% de intervencién nacional en el proceso de produccién (incluyendo personal
técnico y creativo).

[6] Sucesos o elementos que forman parte del contenido de la escena.

[7] Forma de gobierno acordada por los dos partidos politicos existentes en el pais entre 1958 y 1970, que consistia
en la alternacion de los presidentes para que cada cuatrienio un partido pudiera dominar las elecciones y éstas se
desarrollaran entre candidatos de un solo movimiento politico: Conservadores o liberales. En este periodo los
presidentes de Colombia fueron: Alberto Lleras Camargo (Liberal), Guillermo Ledn Valencia (Conservador), Carlos
Lleras Restrepo (Liberal) y Misael Pastrana Borrero (Conservador).

[8] Esta pelicula estéa inspirada en la historia real del actor colombiano Pedro Montoya, quien después de actuar
durante muchos afios como Bolivar en la televisién colombiana, empez6 a actuar como tal al punto de sufrir serios
desequilibrios mentales y creer que él mismo era Simén Bolivar Actualmente este actor esta recluido en un hospital
mental del Departamento de Boyaca en Colombia.

[9] Término utilizado en Colombia para hablar de dinero o riquezas escondidas en la tierra. Algo asi como un tesoro
oculto. Este término estd permanentemente usado con un sentido casi magico.

[10] Con un interesante co-protagonismo de otro personaje con un oscuro pasado paramilitar que, en una especie de
karma, desarrolla una silenciosa y humilde labor de redencién y purga de sus crimenes.

[11] Entrevista a Victor Gaviria para la investigacion “Narrativas del conflicto armado en el cine colombiano”.
Realizada en agosto de 2008 por Jeronimo Rivera.

[12] Actor y Director de cine colombiano. Entrevistado en agosto de 2008 para la investigacion “narrativas del
conflicto armado en el cine colombiano”.

[13] De acuerdo a la teoria del guidon de Robert McKee, éste consiste en un acto de accion y reaccion, a diferencia del
acontecimiento narrativo que cambia un valor de positivo a negativo y de la trama estructurada, ideal, en la que la
historia esta articulada con reacciones de causalidad.
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