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El cine es un producto cultural del ser humano, por ende las imagenes que se proyectan en
él son el resultado de la representacion del mundo y sus componentes. Es por eso que la
produccién cinematografica de cualquier rincon del mundo es considerada como un
elemento clave que permite observar la cultura, la cotidianidad, los modos de pensar, entre
otros. De ahi su funcionalidad como vestigio o “fuente” historica, y la tarea de los
historiadores e historiadoras es comprender, interpretar y seleccionar aquello que les sea
atil o que les apasione. Una de esas tantas selecciones es la representacion del cine en
Colombia respecto a uno de los procesos menos comprendidos y mas estudiados, la
Violencia y sus componentes
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INTRODUCCION

Dentro del quehacer de los historiadores e historiadoras, es necesario entender y plasmar
conocimiento a través de la interdisciplinariedad. Porque este campo de estudio, por si solo,
podria convertirse en un mero relato de acontecimientos y hechos pretéritos, lo cual no es el
objeto de los peritos. El fin dltimo de la historia, deberia ser la masificacion de la misma
pero a través de mecanismos que la hagan atractiva a quien muestre interés en ella. Ahora
bien, con esto no me refiero a que debemos convertir nuestro campo de estudio en un
espectaculo masivo. Este fin, en posible alcanzarlo, mediante el uso de distintos

paradigmas metodologicos y documentos de rastreo de procesos, personajes y contextos.

En el caso de la documentacion, fuentes o vestigios, que es asi como los deberiamos llamar
(porque la historia se construye a partir de la budsqueda e interpretacion de registros de
tiempos preteritos, sean estos monumentos, textos, manifestaciones culturales, por tanto
son solo una pequena parte de lo que fue), es necesario que se busque el modo de dejar a

un lado el tradicionalismo, aunque sea dificil.

Sin embargo, en Colombia, podria resultar ardua la elaboracion de este tipo de trabajos
debido a que muy pocos expertos y expertas han tratado el tema. Asimismo son contados
los estudios que recurran al cine e incluso la fotografia y la iconografia como formas de
comprender la historia. Por tanto, son las nuevas generaciones quienes estan en la

obligacién de construir interpretaciones del pasado con documentacion alternativa.



Entre estos estudios se encuentran algunos como el propuesto por Luisa Fernanda Acosta,
titulado “Entre la Historia y EI Cine”; publicado en el Anuario Colombiano de Historia
Social y de la Cultura® en el afio de 1995. Articulo construido a partir de referentes
tedricos, pero es el abrebocas de su trabajo de investigacion titulado EI Cine Colombiano
de la Violencia, patrocinado por el Instituto de Estudios Politicos y Relaciones

Internacionales.

También es relevante el trabajo de Marcela Uribe Sanchez, “Del Cinematografo a la
Television Educativa. EI Uso Estatal de las Tecnologias de Comunicacion en Colombia:
1935-1957”; publicado en la Revista Historia Critica de la Universidad de los Andes?.
Este altimo, aunque no tiene como idea principal el cine como fuente historica, se adentra
en analizar la manera en que el Estado colombiano utilizaba los medios masivos de
comunicacion como herramienta educativa en las campafas estatales durante el periodo

arriba anunciado, y su perpetuacion hasta nuestros dias.

Pero la contribucién mas significativa es la propuesta de Héctor D. Fernandez, “Sobre la
Representacion de la Violencia en el Cine Colombiano: Una Lectura de Rodrigo D y el No
Futuro de los Pandilleros de Medellin”; publicado por Cecilia Castro Lee, compiladora del

libro Entorno a la Violencia en Colombia. Una Propuesta Interdisciplinaria, del afio 2005°.

' FERNANDA ACOSTA, Luisa. “Entre la Historia y El Cine”. En: Anuario Colombiano de Historia Social y de
la Cultura. Bogot4, Banco de la Republica, Vol. 22,1995, pp 123- 131

? SANCHEZ URIBE, Marcela. Del Cinematégrafo a la Television Educativa. EI Uso Estatal de las Tecnologias
de Comunicacion en Colombia: 1935-7957”. En: Revista Historia Critica. Bogota, Universidad de los Andes,
Vol. 17-28.

® FERNANDEZ, Héctor.” Sobre la Representacion de la Violencia en el Cine Colombiano: Una Lectura de
Rodrigo D y el No Futuro de los Pandilleros de Medellin”. En: CASTRO LEE, Cecilia ( Ed.) Entorno a la
Violencia en Colombia. Una Propuesta Interdisciplinaria. Cali, Universidad de Valle, 2005, pp 273-291



Dentro de su articulo, Fernandez explica, mediante la produccion de Sergio Cabrera, el
olvido estatal respecto al flagelo de las pandillas juveniles y las causas de las mismas: la
falta de oportunidades educativas, el desempleo, el ocio; de ahi que narre, simbdlicamente,

la mentalidad del personaje principal, Rodrigo.

En el caso del autor del presente trabajo, el interés nacié debido a que, durante un par de
afios, hice parte de la junta directiva del Comité de Cine de la Universidad de Cartagena, y
luego de haber apreciado tantas producciones tanto foraneas como nacionales, me sedujo la
idea de darle una mirada al cine pero desde la Historia. Ahora, en primera instancia debia
nutrirme del cine colombiano, luego tuve que escoger un tema en especifico que me llevara

a realizar una reflexion historica referente a nuestro pais.

Esta seleccion me llevo al cine sobre el periodo de la Violencia (cine que surge en 1962) de
la mitad del siglo XX, puesto que fue asi como florecié en nuestro pais, por lo menos a
través del arte, la critica directa hacia el contexto social y politico imperante. Pero mi
interés no radicaba en hacer una historia del cine, mas bien pretendia elaborar un texto que
tuviera al cine como rastro, fuente o vestigio histérico para, de este modo, comprender los

diferentes puntos de vista de la Violencia

En este orden de ideas, la idea centrar que guiara el presente trabajo reside en que dentro
de la estructura narrativa de una pelicula, es posible visualizar algunas de las
representaciones, imaginarios y construcciones discursivas respecto a un contexto pasado,
presente o acerca de un individuo en particular. Por tanto esto posibilita al historiador a
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adentrarse en la comprension e interpretacion de tiempos pretéritos, proporcionandoles a

los investigadores e investigadoras informacion relevante acerca de su tema de interés.

En este caso, el cine colombiano de los afios 60 y 80 acerca del proceso de la Violencia, es
un ejemplo claro. Porque pretende crear un retrato colectivo de un pueblo amenazado.
Representa, ademas, un ambiente de dominacién, desasosiego y zozobra, que tiene como
realidad circundante el periodo antes dado a conocer, mostrando un reconocimiento y

reflexion acerca de dicha temporalidad.

Ahora bien, el tipo de violencia que serd tomado como hilo conductor es el proceso que
abarca el periodo de 1946 hasta 1964, denominado la Violencia. Dicho lapso temporal es
considerado como una guerra civil en la cual se enfrentaron los seguidores de los dos
partidos tradicionales, liberal y conservador. Durante este lapso temporal las dos facciones
“...se asesinaban por el predominio en las zonas menos urbanizadas del pais...”*. Pero no
es valedero afirmar que el proceso tuvo repercusion en toda la geografia nacional, puesto
que las zonas afectadas se ubicaban en la regién andina, llanos orientales y el Valle del

Cauca, en las que la Violencia bipartidista tuvo sus particularidades.

Por su parte, esta conflagracion tuvo como principales victimarios a los campesinos, estos

Gltimos dependian ideol6gicamente de gamonales y caciques locales partidistas®. Mientras

* DUNCAN, Gustavo. “De los Bandoleros a los Sefiores de la Guerra y su Infiltracion en las Ciudades a
través de Redes Mafiosas”. En: www.verdadabierta.com/archivos-para.../44-parapoltica?...los...la-querra.

® Véase, GUILLEN MARTINEZ, Fernando. EI Poder Politico en Colombia. Bogota, Planeta, Colombiana
S.A, 1996, p 456
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que la causa inmediata y mediatizada fue el asesinato del lider liberal Jorge Eliecer Gaitan,

el 9 de abril de 1948.

Mas arriba he anotado el afio de 1946 como el inicio de dicho proceso, sin embargo es
posible encontrar rastros de sus origenes desde el siglo XIX, claro est, si se relaciona con
la economia agraria colombiana basada en el monopolio de la propiedad tierra. Dentro de la
estructura econdmica, los duefios de la tierra funcionaban como gamonales o jefes militares

que propiciaron la aparicion de lealtades entre el propietario y el campesino.

Esta élite economica hacia parte de la estructura politica del pais, por tanto era obvio que a
partir de tales relaciones de compadrazgo se fortalecieran lo lazos politicos. Por lo cual era
razonable que en tiempos de conflicto entre los partidos tradicionales, era comin que el
campesinado se viera incluido, obligatoriamente, dentro de ellos (conflictos). Verbigracia la

Guerra de los Mil Dias y el proceso a tratar, entre otros.

Si se diera por sentado que la economia jugd un papel preponderante en el origen y
desarrollo de la Violencia, no estd de mas referenciar el proyecto de Alfonso Lopez
Pumarejo: la Ley 200 de 1936 (una de las partes fundamentales de su primer gobierno, la
cual es posible encontrar dentro de los lineamientos de la llamada Revolucion en Marcha),

tenia como fin modernizar las relaciones de trabajo, tecnificar la actividad agropecuaria,



crear infraestructura. No obstante dejo en pie la concentracion de la propiedad territorial, y

con ella una numerosa poblacién agraria con muy poca tierra o desprovista de ella®.

Ahora bien otra de las causas de la Violencia son los odios infundados hacia el partido
contrario debido a los prolongados periodos de gobierno de las fracciones politicas’. Este
alargamiento en el poder suponia la exclusién del otro (partido) de la vida politica ya que
gran parte de los puestos gubernamentales recaian en la entidad que estuviera en el poder,
de ahi que se utilizara la violencia, el saboteo de campafias electorales y supuesta la
malversacion de las elecciones, como método de protesta. Pero fue la reiterada
desconfianza sobre la legitimidad lo que se tradujo en “...violencia y estancamiento del

sistema politico colombiano™®.

El periodo presidencial de 1946 hasta 1950 (Mariano Ospina Pérez) estuvo bajo la batuta de
un conservador, lo que exacerbaba los miedos, odios y disputas entre estos ultimos y el
partido de oposicion. El lider de este ultimo, Jorge Eliecer Gaitan, con el cual el
campesinado y los grupos sociales urbanos pertenecientes a las capas medias liberales,

veian en el un cambio en las estructuras econémicas, sociales y politicas.

6 MEDINA, Menddfilo. “Bases Urbanas de la Violencia en Colombia”. En: Historia Critica. Bogota, Universidad de
los Andes. N°1 Enero-Junio de 1989. Pp. 20-32

" Desde 1918 hasta 1930 la presidencia estuvo al mando de conservadores, Marco Fidel Suarez, Pedro Nel
Ospina Y Miguel Abadia Méndez, a este periodo se le conoce como Hegemonia conservadora. Luego desde
1930 hasta 1946 los presidentes estaban adscritos al partido liberal, Enrique Olaya Herrera, Alfonso Lopez
Pumarejo, quien fue presidente en dos periodos (1934-1938 y 1942-1945); y Eduardo Santos. Estos Gltimos
componian la llamada Hegemonia Liberal.

& MEDINA, Mendéfilo. “Algunos Factores de Violencia en el Sistema Politico Colombiano 1930-1986”. En:
Anuario Colombiano de Historia Social y de la Cultura. Bogota, Banco de la Republica. Vol. 13-14, 1985-
1986. 281-297 pp.



Dentro de su programa de gobierno, pretendia acabar con la hegemonia de los grupos
oligarquicos conservadores. Ademas, segun su discurso, era relevante la participacion y
representacion de los grupos sociales excluidos de la politica. En él recaia una supuesta
idea de cambio que se frustrd a causa de su asesinato en la ciudad de Bogota el 9 de abril de

1948.

Acontecimiento que produjo en varias ciudades, movimientos violentos de protesta en los
cuales se exigia justicia, no obstante la desorganizacion de los mismos los llevaria al
agotamiento. Sin embargo, este mismo hecho resulto siendo la chispa que propiciaria el
afianzamiento de grupos armados al margen de la ley, apoyados por los partidos
tradicionales y al surgimiento del fendmeno del bandolerismo en Colombia. Esto con el fin
de proteger los intereses de la elite politica y salvaguardar al campesinado de los atropellos
de los elementos represivos del Estado, respectivamente (aunque también buscaban agrupar

la mayor parte de contingente humano que les sirviera como electores).

A este proceso se le puede dividir en diversas fases® las cuales inician desde 1946 hasta
1949. En esta primera fase, la violencia es fundamentalmente urbana y puede
caracterizarse como una ofensiva sistematica de las clases dominantes contra los sectores
populares urbanos y en el caso de las zonas rurales, se concentrd en aquellas regiones mas

afectadas por la violencia partidista de los afios treinta'® . Ello, junto a las numerosas

° GUZMAN, German, FALS BORDA, Orlandoy UMARNA LUNA Eduardo. La Violencia en Colombia,
Bogota, Instituto de Estudios Colombianos, 2 Volimenes, 1962.
10 OQUIST, Paul. Violencia, Conflicto y Politica en Colombia. Biblioteca Banco Popular, Bogota, 1978, p 15
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huelgas, lleva a una agudizacion de las tensiones entre los partido, que acaban con el

abandono del gabinete por parte de los liberales.

La segunda desde 1949 hastal953, donde la violencia se extiende a las zonas rurales,
donde los partidos se hallan mejor incrustados. La lucha partidista se escinde en guerrillas
liberales mientras el conservatismo homogeniza politicamente el aparato represivo para
enfrentarse a la oposicion. Estas regiones de colonizacion reciente, ubicadas en el oriente

del pais (Llanos Orientales), eran de dificil acceso para el Estado debido a su lejania™*.

Por su otro lado, la crisis politica deviene entonces en una dislocacion entre el aparato del
Estado y el poder del Estado®?, alcanzandose no sélo la ola de violencia y un verdadero
levantamiento contra el gobierno conservador, sino a abrir el paso a la revancha
terrateniente, ya que la disolucion del Estado lo hace permisible. Lo primero se hara visible
en los Llanos y lo segundo en las Zonas Cafeteras, regiones donde la violencia es mucho
mas intensa en este periodo, contexto en el cual surgieron las guerrillas liberales del llano y
del eje cafetero, lo cual daria luz verde para la constitucion de un conflicto con aires de

lucha de clases.

La tercera fase se inicia en 1953 hasta 1957, periodo que inicia la segunda ola de violencia
bajo la dictadura militar se daria en un contexto politico diferente. La dictadura restaurd

parcialmente el equilibrio los partidos y entre la clase dominante y la mayor parte de los

" KALMANOVITZ, Salomén. “Desarrollo Capitalista en el Campo”. En : Mario Arrubla, Colombia Hoy. Ed
Siglo XXI, 1978.
2 PECAUT, Daniel. Orden y Violencia 1930-1954. Bogot4, Cerec, Siglo Veintiuno, 2Volumenes. 1987



sectores populares e igualmente, a través de la amnistia, se logré6 una casi total
desmovilizacion de los campesinos en armas. Sin embargo, la propia dindmica de la
dictadura condujo a una ruptura del equilibro alcanzado. EIl creciente aislamiento del
gobierno no pudo ser compensado con los esfuerzos de crearse una base de apoyo en la
clase media, y se dio paso entonces a una ola represiva a través de operaciones militares
contra los campesinos organizados en los focos liberales y comunistas del Tolima, Sumpaz

y los Llanos.

La cuarta y altima se inicia en 1957 hasta 1964 con la caida de la dictadura vy la
identificacion de los sectores populares carentes de direccion con el bloque bipartidista.
Estas dos caracteristicas sefialan la declinacion de intensidad de la violencia. Esta fase, se
denomina como de bandolerismo endémico®, o de violencia institucionalizada y
considerada a menudo como un episodio menor, en realidad, comporta las dos tendencias

sefialadas atras.

El bandolerismo endémico, que no es mas que el remanente de la violencia partidista que
por su dinamica desborda el cauce politico. Por otro lado, la lucha social en el campo, mas
restringida pero enmarcada en un claro proyecto politico, escision que el gobierno quiso
identificar utilizando una figura retorica que se volvera convencional: Guerrillero era aquel

que deponia las armas, bandolero era quien las conservaba.

3 SANCHEZ, Gonzalo y MEERTENS, Donny. Bandoleros, Gamonales y Campesinos. El Caso de la
Violencia en Colombia. Bogota, EI ANCORA Editores, 1983.
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Por otro lado, en este trabajo abordaremos a la Violencia mediante el uso del cine
colombiano respecto a este tema. Esto con el fin de discutir la manera en la cual son
representados procesos de gran importancia nacional como la Violencia Bipartidista.
También, identificar, a través de un andlisis de contenido del cine, los imaginarios sociales

respecto al fenémeno del bandolerismo colombiano.

Teniendo en cuenta el resumen sobre la Violencia que se ha elaborado con anterioridad a
partir de las anotaciones de historiadores y soci6logos a través de documentacion escrita,
es pertinente elaborar una serie de interrogantes que nos permitan reflexionar acerca de la
pertinencia de la narrativa del cine colombiano de la Violencia como documento de
informacion. Por tanto ¢Como es representada la Violencia a través del cine que aborda
este periodo de tiempo? ¢Por qué la representa? ¢Cuales son los elementos recurrentes en

este cine?.

Para crear un discurso coherente y desarrollar la idea principal, la investigacion estara
dividida en tres capitulos. El primero de ellos se titula La Historia en Imagenes (similar al
titulo del libro de Robert Rosentone, El Pasado en Imagenes), compuesto por cuatro partes.
En esta primera instancia me limitaré a resefiar y dar a conocer los diversos estudios, las
teorias y discusiones existentes respecto al uso del cine como documento histérico.

Dentro del mismo utilizaré el concepto de representacion cinematografica, el cual resulta
relevante para comprender el modo en el que el cine percibe un contexto, personaje o grupo

social que ha sido filmado. Asimismo, anotare reflexiones que tendran como eje principal
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los cuidados que debe tener toda persona que desee adentrarse en la comprension e

interpretacion del pasado a través de imégenes en movimiento.

El capitulo siguiente, La Violencia y su Estirpe, esta compuesto por cuatro partes que
equivalen a tres producciones cinematograficas: El Rio de las Tumbas, cinta dirigida por
Julio Luzardo del afio 1964; Canaguaro pelicula colombiana rodada en 1978 pero estrenada

debido a dificultades econdémicas en 1981, dirigida por el cineasta chileno Dunav

Kuzmanich. Céndores no Entierran Todos los Dias, del afio 1984 y bajo la direccion de

Francisco Norden; En la Tormenta, de Fernando Vallejo y estrenada en 1980.

Dentro de cada apartado se encuentran una serie de apuntes que permiten observar la
manera en la que cada uno de estos directores propone una vision de la Violencia y sus
protagonistas, en otras palabras, de los Hijos de la Violencia; de ahi el nombre de este
segmento. Ahora bien, este mismo pretendera demostrar como el cine colombiano es

vestigio material artistico y por tanto documento historico.

Sin embargo, el punto mas importante, es el uso del argumento de estas producciones como
manera de interpretar la historia, razon por la cual utilice la compilacion (de los argumentos
de las cintas a tratar) de Isabel Sanchez titulada EI Cine de la Violencia, para asi poder
citar algunos aspectos interesantes de cada film. Pero aclaro, este cine se produjo durante
los afios 60 hasta la década de 1980; por lo cual en cada uno no se encuentra reflejado el
tiempo que se pretende revivir, mas bien es muestra de la percepcion del contexto para el
cual se produjeron las cintas.
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Es asi como antes que ser un simple relato de la Violencia, cada uno de los directores
retoma los aspectos relevantes de dicho tiempo, con el fin de tratar de concebir y criticar
el entorno dentro del cual son exhibidas. Es ahi donde recae la importancia del cine como

documento, y esto se demostrara en este capitulo.

La ultima parte del texto, Los Siete Colores de la Justicia, Apuntes sobre el Argumento de
Efrain, se subdivide en tres piezas fundamentales. La primera esta compuesta por un esbozo
y un corto analisis del fenomeno del Bandolerismo en Colombia, en el cual se encuentra
consignada las teorias respecto a los bandoleros, su origen y caracteristicas. Esto con la
finalidad de explicar, mas adelantes, la existencia, devocion y construcciones que
caracterizaron la vida de uno de los bandoleros mas importantes, Efrain Gonzales “Siete

Colores”.

La segunda pieza es el resumen del argumento de Efrain, proyecto filmico escrito por Jairo
Anibal Nifio en 1981 pero que nunca llegé al proceso de produccion. El objetivo es
recordar la existencia de este bandolero Conservador mediante el cine, dado que, en todas
las ocasiones, las producciones se dedicaban a resefiar la vida del bandolero liberal,

excluyendo y demonizando al contrario y su partido.

El altimo segmento es un corto manuscrito referente a su vida y, en base al guién de la

cinta, las invenciones originadas luego de las acciones del Siete Colores. El objeto es mirar,

13



a partir de un solo ejemplo, los mitos que surgen luego de las acciones “heroicas” de los

bandoleros colombianos y la representacion de los mismos en el cine.

1. LAHISTORIA EN IMAGENES

La historia es uno de los soportes del relato, el argumento, la ambientacion y la atmosfera
cinematogréfica. Uno de los motivos, es la misma naturaleza del cine como espectaculo,
que permitié que los cineastas recrearan o adaptaran sus historias en lugares extravagantes
y que proporcionaran un viaje en el tiempo. Proporcionandole al espectador una opcién de
museo, en efecto, mostraban las formas de vestir antiguas, y el significado que tuvieron

ciertos objetos o utensilios para la sociedad en un momento en especifico.

En los inicios del cine, sin importar la duracion de la producciéon cinematografica, las
peliculas representaban un gran acervo documental filmico de la época. Estas primeras
producciones intentaban representar la cotidianidad y la movilidad de los espacios
comunes de la sociedad o época en cuestion. Asimismo planteaban reflexiones filoséficas y

morales respecto al contexto y al puablico sobre el cual estaba encaminado.

Las mismas determinaban una forma de ver la realidad en cada momento, es decir, la
cinematografia captura la episteme, modos de actuar y convivir en sus tiempos.
Verbigracia, las pruebas filmicas exhibidas en el s6tano de un café el 28 de diciembre en

1895, que hicieran los Hermanos Lumiere en su pelicula “La Salida de los Obreros de la

14



Fabrica de los Hermanos Lumiere”, uno de los primeros filmes proyectados al publico, es

un documento historico sobre vestuario, gestos y estilo.

Efectivamente, el interés del cine por la historia radica en la popularizacion de la misma,
puesto que la historia deja de ser un saber exclusivista para convertirse en un privilegio
visual para las capas obreras y populares*.Sin embargo, “...éstas primeras producciones no
deben hacernos olvidar que si bien el cine era un arte popular los primeros discursos
cinematogréaficos estaban enunciados desde la perspectiva del poder ya que las productoras

. ’ 1
cinematograficas estaban en manos burguesas”®.

De esta amanera, el documento filmico nos permite reconocer lo ocurrido en otra época a
través de los imaginarios colectivos respecto a un proceso en particular. Ademas este tipo
de iméagenes son herramientas claves de legitimacion de las memorias de cualquier grupo
social y de las naciones, por tanto cumplen una importante funcion social, la movilizacion
y reflexion masiva. Conjuntamente, las imagenes cinéticas contribuyen a la representacion
simbdlica, las cuales se fundamentan en los mitos nacionales que emiten mensajes, con el

fin de preservar o substituir el contexto en el que se producen™®.

Por ello, las herramientas documentales alternativas como el cine, hacen de la nueva

interpretacion de la historia un campo rico en temas y puntos de vista. En palabras de Peter

“ IBARS FERNANDEZ, Ricardo y LOPEZ SORIANO Idoya. “La Historia y el Cine”. En: Clio, Nim. 32,
2006. En : http// clio.rediris.es

 Ibid. P 3

'® HUGUET, Montserrat. “La Memoria Visual de la Historia Reciente”. En: CAMARERO, Gloria(ED). La
Mirada que Habla (Cine e ideologias). Madrid, Akal/Comunicaciones. 1996.
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Burke, en su articulo Obertura: La Nueva Historia, Su Pasado y su Futuro’, si los
historiadores e historiadoras nos adentramos al estudio de las diversas actividades humanas,
asi de diversas deberian ser los documentos, de caracter historico, a los cuales se deberia

acceder. De ahi la importancia del cine, porque “...nacid y se desarrollé6 como forma de

representacion del mundo y de su tiempo...™".

De igual manera opina German Colmenares, ya que para segin su punto de vista, es
valedero el empleo de otro tipo de documentacion que nos hagan tropezar, positivamente,

con diferentes rutas de anélisis, de ahi lo siguiente:

“De datos primarios, con un significado deducible de su secuencia o acumulacion, las fuentes

han de ser instrumento de verificacion. Han perdido asi su caracter de testimonio irrecusable del
acontecer. Se las reconocer mas bien como registros parciales y fragmentarios cuya elaboracion
ha debido pasar en todo caso por una conciencia humana. Como tales, remiten no a un
acontecer sino al acto personal de su escritura, como cualquier texto. Las fuentes no se remiten
a fragmentos de la realidad externa de ellas sino que evitan ser trabajadas como textos. Su
fragmentariedad busca un complemento n o en otros fragmentos (destinados a reconstruir la
continuidad de una secuencia) sino con el contraste con el sistema conceptual del cual forman

parte”.*®

Y BURKE, Peter. “Obertura: La Nueva Historia, Su Pasado y su Futuro”. En: BURKE, Peter (ED) Formas
de Hacer Historia. Madrid, Alianza Editorial, 2003.
" HUGUET. OP cit. P 14.
19 Ver COLMENARES, German. “Sobre Fuentes, Temporalidad, y Escritura de la Historia”. En: Boletin
Cultural y Bibliografico .Bogot4, Banco de la Republica. 24.10, 1987. Véase ACOSTA, Luisa Fernanda.
“Entre la Historia y el Cine”. En: Anuario Colombiano de Historia Social y de la Cultura. Santa Fe de
Bogota, Universidad Nacional de Colombia, Departamento de Historia. Vol. .22, 1993, P 123.
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Ademas, los historiadores e historiadoras del siglo XXI deben dejar a un lado las
restricciones y miedos, respecto al empleo de rastros escritos, debido a que podrian
restringirle su entrada a la construccion de discursos respecto a las estructuras mentales y
culturales humanas, a la historia del cuerpo. Esto ultimo porque “...las imagenes son una
guia para el estudio de los cambios experimentados por las ideas de enfermedad y salud, y
todavia son mas importantes como testimonio del cambio experimentado por los criterios
de belleza, o de la historia de la preocupacién por la apariencia externa tanto por parte de
los hombres como de las mujeres...”?°.No obstante, la tradicién libresca del mismo, es
decir, del historiador, que ha permanecido desde los inicios de la disciplina historica como

ciencia.

Sin embargo, algunos historiadores prefieren dedicarse al estudio tradicional de los
procesos politicos, econdmicos, y sociales, y solo un pufiado de expertos se adentra en un
archivo fotografico o al acervo filmico con el fin de comprender y analizar el tiempo
pretérito. Pero historiadores de la cultura como Jacobo Burckhardt, Johan Huizinga,
Gilberto Freyre, Phillipe Aries, Michelle Vovelle, entre otros, consideraban que las
imagenes y la cultura material eran muestra del desarrollo del espiritu humano, puesto que
es posible observar las estructuras de pensamiento y representacion de una época

determinada®..

2 BURKE, Peter. Visto y no Visto. El Uso de las Iméagenes como Documento Histérico. Barcelona, Editorial
Critica. 2005. P 11.
2! BURKE, Op cit.
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A pesar de esto, solo especifican el uso de la fotografia como fuente?, ya que para la época
en la cual fueron publicados sus estudios, aun no existian los medios para proponer un
estudio con este tipo de documentacion. Ahora bien, no se trata de dejar a un lado esta
costumbre de antafio, sino que es necesario desprenderse, por o menos, por unos instantes
de estas. Por ende, el objeto de este primer capitulo respecto al acercamiento del uso de
vestigios de otra naturaleza, que en este caso son las imagenes proyectadas por el cine; es
discutir acerca de su pertinencia como testimonio, y, sobretodo, vestigio cultural y mental

de las iméagenes cinematograficas.

1.1 Lenguaje Visual Vs Lenguaje Escrito.

Los paradigmas metodologicos de la disciplina histérica de gran parte del XX en occidente,
incluyendo al propugnado por la revista Annales de Historia Social y Cultural, por lo
menos durante sus dos primeras generaciones; se encuentran maniatados por la cultura
escrita, rezagando a aquellas fuentes que son el producto de las expresiones artisticas de un
grupo social, su folklore, entre otros. Dentro de estos se hallan las reproducciones visuales,

sean fotogréaficas o cinematograficas.

?2 En el caso de este trabajo, no utilizaremos el concepto de fuente, debido a que este termino en palabras de
Burke: “Tradicionalmente, los historiadores han llamado a sus documentos fuentes, como si se dedicaran a
Ilenar sus cubos de agua en el rio de la verdad y sus relatos fueran haciéndose mas puros a medida que se
acercaran a sus origenes... Naturalmente resulta imposible estudiar el pasado sin la ayuda de toda una cadena
de intermediarios, entre ellos no solo los historiadores de épocas pretéritas, sino también los archiveros que
ordenaron los documentos, los escribas que los copiaron y los testigos cuyas palabras fueron recogidas. .. Este
tipo de documentacion deberia denominarse vestigio el pasado en el presente, segun las palabras del
historiador holandés Gustav Reiner. Ver BURKE, Op cit. P 16.
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Este rechazo, o mas bien exclusion, se debe a la sobrevaloracion del documento escrito y a
al culto a este mismo, pero también al significado religioso de la palabra escrita, que, segin
algunos expertos, se debe a la biblia y a una serie de escritos de la época carolingia, en el
cual se tomaba como punto de partida, para tal apego a la cultura escrita, los mandamientos
de la ley de Dios, porque fueron escritos en piedra y no pintados®. Por tanto, “... ya desde
el mismo origen la cultura occidental sit(a la imagen en un lugar secundario con respecto

. 24
al texto escrito...”".

La anterior afirmacion demuestra que estamos insertados dentro una sociedad logocentrica,
en la que el conocimiento se enuncia a partir del saber escrito, y se mantienen en estado de
subordinacion a las imagenes. El poco uso de este tipo de documentacion se debe a la
invisibilizacion de las mismas, o de un rechazo consciente o inconsciente que proviene de

causas mas complejas, que la anteriormente citada.

Pongamos un ejemplo que sustente de forma mas clara lo antedicho. Cuando la oralidad
cumplia la funcion que hoy tiene el discurso escrito y fue sustituida por este ultimo, tuvo
poca recepcion. Esto, porque tuvo que enfrentarse a los defensores sectarios de la cultura de
transmision oral, en el momento en el cual la civilizacion de la imprenta facilité la
produccién en masa de libros, que trajo consigo la difusion de la lectura y la masificacion

de la cultura escrita.

% FACUNDO, Tomas. Escrito Pintado. Dialéctica entre Escritura e Imagenes en la Conformacion del
Pensamiento Europeo. Visor, Madrid, 1998.En: PEREZ Vejo, Tomas, “Imagen e Historia Social. En:
CAMACHO NAVARRO, Enrique (Coordinador). El Rebelde Contemporaneo en el Circunscaribe, Imagenes
y Representaciones. Centro Coordinador y Difusor de Estudios Latinoamericanos. Universidad Auténoma de
México. México, 2006. P 67.
? PEREZ VEJO, Tomas. Ibid.
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De la misma manera sucedio para el caso de la fotografia. La razén aparente es que era la
maquina y no el fotdgrafo la que hacia todo el trabajo, rezagando el punto de vista del
fotografo y su condicion de agente seleccionador de aquello que puede ser tomado como
real. Esta misma situacion seria el punto de apoyo para los detractores del cine, fuera como

memoria y testimonio visual, expresidn artistica y cultural.

Esto porque, como esta fuente de entretenimiento se desarrollé durante la revolucién
industrial europea y la masificacion de los bienes materiales, era de facil acceso y de répida
fabricacion, por tanto no era exclusivista. Ahora, si le echamos un vistazo al cine, es
factible mirar que la funcion del mismo a demas de entretener, era informar, verbigracia la
proliferacion de noticiarios cinematograficos hacia la década de 1910 hasta los afios 50,

momento en el cual la televisién tomé su lugar.

Convirtiendo a la imagen cinematografica en la evidencia palpable de que era posible
producir una obra artistica mediante el uso de productos industriales, y, en consecuencia,
se produjeron, de forma masiva y casi ilimitada, una cantidad de originales que podian ser
presentados simultaneamente a distintas “clases sociales”. A partir de ahi se da inicio a la
civilizacion de la imagen y su pertinencia como agente histérico y testimonio social, ya que

no solo sostenia una perspectiva del mundo, sino que nutria la conducta social.

Aparte de lo antes anotado, también puede ser una herramienta de elaboracion y control de
estructuras simbdlicas colectivas. Puesto que la imagen puede sugerir (cabal o
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marginalmente) una interpretacion alternativa de algun tiempo pasado o actual y, de alguna
forma u otra, construye una narrativa coherente que permite vislumbrar el mundo tal y

como lo conocemos

Sin embargo, segun algunos estudiosos como Franco Pecori, las imagenes (sean estas
fotogréaficas o cinematograficas) reflejan la realidad, puesto que lo que el lente saca a
relucir es la reproduccion fidedigna de la misma. ““... Lo que ella ha fijado de tal manera,
incluso como mimesis, debe conservar esta autenticidad de la realidad”?. Pero esa supuesta
copia de la realidad es tan solo una representacion, mas no un reflejo de la sociedad, sus
miedos, imaginarios y mentalidad. Puesto que todo aquello que es mostrado a través del

lente se transforma en una interpretacion o en una vision del entorno.

1.2. El Cine y sus Lazos con la Historia

Por otro lado, el cine y su relacion con la historia, es apenas un paradigma metodologico en
proceso de exploracion. Justamente, la mayoria de los estudios existentes tienen como
antecedente directo el analisis de contenido y contextual del estudio del realismo
cinematogréafico ruso de Sergei Eisenstein y su clara critica social a partir de sus peliculas

1,26

como “El Acorazado Potempkin” (Ver fotograma 1 y 2), entre otras. Este ultimo film

» PECORI, Franco. Cine, Forma y Método. Barcelona, Gustavo Gil, 1977, p 63

°® Titulo original: Bronenosets Potyomkin ;Nacionalidad: URSS ; Afio: 1925; Direccion: Sergei M.
Eisenstein; Guidn: Sergei M. Eisenstein, Nina Agadjhanova; Produccién: Jacob Bliokh; Direccion de
Fotografia: Eduard Tisse; Montaje: Sergei M. Eisenstein; Direccion Artistica: Vasili Rakhals;Musica: Nikolai
Kryukov; Reparto: Alexander Antonov (Vakulinchuk),;Vladimir Barsky (Comandante Golikov), Grigory;
Alexandrov (Oficial Gilyarovsky), Mikhail Gomorov; (Marinero Matyushenko), Levchenko (Contramaestre);
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pretende recrear los hechos ocurridos en el afio de 1905 en dicho barco de guerra, y su
importancia en la fallida revuelta del afio antes anotado. Los acontecimientos que se
referencian son parte ficcion y realidad, puesto que su base argumental son una serie de
eventos ocurridos en el barco de guerra antes de su arribo al puesto de Odessa, Ucrania, el

26 de junio de 1905

En tal evento historico, el pueblo pedia, a través de huelgas, la implementacién de un
sistema de gobierno constitucional, en pocas palabras el pueblo se volvié en contra del Zar,
igual que en los hechos acaecidos en el film. La diferencia reside en que, en este ultimo, la
revuelta se desata por las pobres condiciones en las que se encontraban los tripulantes de
bajo rango del acorazado y la falta de humanidad de aquellos que se encontraban por

encima de ellos.

Dentro de la narrativa de la cinta, es posible detallar que el objetivo del director es mostrar
como el régimen zarista fue poco a poco decayendo debido a una serie de acontecimientos.
Verbigracia, los eventos desatados luego de la guerra ruso-japonesa de 1904-1905, que
origind descontento en la sociedad pues Rusia no saldria victoriosa. Partiendo de estos
acontecimientos, Eisenstein construye un discurso dividido en cinco episodios (Hombres y
Gusanos, Drama en el Golfo Tendra, La Escalera de Odessa y Encuentro con la Escuadra),

los cuales construyen un argumento coherente que busca magnificar el rol de las masas y su

Repnikova (Mujer en las escaleras); Marusov (Oficial), Alexander Lyoshin (Oficial mezquino), Beatrice
Vitoldi (Madre con carrito de bebé); 1. Bobrov (Soldado humillado); Duracion: 80 min. (B/N); Estudio: TBA
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importante rol en el subsiguiente proceso y contar su vision del tiempo historico que retoma
en su cinta.

Continuando con la pelicula, esta se estreno en 1925, afio en el que Stalin ain continuaba
en el gobierno y su maquinaria continuaba sembrando terror entre aquellos que veian como
se autodestruia su suefio. Ahora bien, algunos no ven en este film, financiado por la
estructura Stalinista, la muestra fidedigna de los acontecimientos que narra El Acorazado,
pero es claro que es un punto de referencia para comprender los sentimientos de grandeza

debido a la victoria en 1917 por parte de los Bolcheviques.

En este orden de ideas es posible ratificar que la figura de Eisenstein es relevante para
entender al cine en funcion de la historia, ya que la estructura narrativa por capitulos
permite sistematizar el proceso pretérito que quiere encarnar en el cine. Brindandole
coherencia a su punto de vista y representando los sentimientos, imaginarios,

construcciones del contexto para el cual exhibe el film.

Més adelante, en el afio 1947 el cineasta aleméan, pionero en la utilizacion del cine para
comprender realidades, Siegfried Kracauer, publica “De Caligari a Hitler: Una Historia
Psicologica del Cine Aleméan”; en ella analiza el contexto cultural de la Alemania Prenazi®’.
Su premisa es que: es posible ver la mentalidad alemana entre los afios de 1918 hasta 1933,
ésta (mentalidad) influiria en la aceptacion y ascension de los nazis al poder. También, cree

que es posible estudiar la conducta de las masas, a través del estudio de las cinematografias

nacionales de cualquier parte del mundo.

”” KRACAUER, Siegfried. De Caligari a Hitler: Una Historia Psicolégica del Cine Aleman. Barcelona,
Pardis Ibérica, 1993.
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Segun sus andlisis, el cine muestra de una manera detallada las estructuras mentales de una
nacion, esto por varios motivos. El primero es que el cine no es un producto individual es
por ello que el peso de las elecciones individuales e idiosincratica sea menor. Segundo, el
cine se dirige a la muchedumbre anénima vy la atrae, de ahi que sea licito suponer que los
filmes populares o para la masa satisfagan los deseos del orbe®. Es por el caréacter

e, . . . . . . 1902
mediatico de este medio visual lo que lo convierte en “testimonio social .

En uno de los Films insignia del cine aleman Prenazi de los afios 20, El Gabinete del
Doctor Caligari®® (ver fotogramas 3 y 4), Kracauer toma como punto de partida, segiin
Casetti, “la vision del alma que oscila entre la armonia y el caos, frente a una situacion
desesperada en la que la huida de la tiranfa parece hundida en el desorden total”®*. A esto se
le suma la historia de los cambios en las estructuras econémicas, sociales, politicas, el

nacionalismo.

% Ibid. P 13.
CASETTI, Francesco. Op cit.,p 145.
3% Titulo original: Das Kabinett des Dr. Caligari ;Nacionalidad: Alemania; Afio: 1919; Direccién: Robert
Wiene; Guibn: Carl Mayer, Hans Janowitz; Produccién: Erich Pommer; Direccién de Fotografia: Willy
Hameister; Disefio de Vestuario: Walter Reimann; Reparto: Werner Krauss (Dr. Caligari), Conrad; Veidt
(Césare), Friedrich Feher (Francis), Lil Dagover; (Jane), Hans Heinz von Twardowski (Alan),; Rudolf
Lettinger (Dr. Olson), Rudolph Klein-Rogge (Asesino capturado); Duracion: 51 min. (B/N). Con esta
produccion el cine aleman muestra al mundo una corriente artistica que habia calado en su sociedad desde el
siglo XIX, el Expresionismo. Este buscaba expresar los sentimientos y las emociones del autor antes que la
representacion objetiva de la realidad; y en el caso del cine, el director busca a través del terror mostrar la
locura, la desesperacion, las perversiones sexuales, el sadismo. No obstante permite al espectador huir de esa
sensacion de derrota posbélica
El Gabinete del Doctor Caligari transcurre en una ciudad imaginaria en la cual habia Ilegado un circo cuya
atraccion principal era un médium, Césare, quien bajo las 6rdenes del Dr Caligari cometia asesinatos. El fin
de la cinta era...” denunciar la criminal actuacion del Estado aleman, que utiliz6 a sus subditos..., tal y como
lo hacia el Dr. Véase http:// www.aulas.ulpgv.es/cine/historial.
%1 Op. cit. Kracauer, 1993. p 92.
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“...La divulgacion de estas tendencias a través del examen del cine puede servir para
comprender el acceso al poder de Hitler...”*?.Por ende, nos topamos con un cine que
cumple la funcion de testigo y juez de los procesos histéricos, al mismo tiempo que hace

posible combinar paradigmas tradicionales con los datos que ofrece la psicologia social.

De esto también se desprende que, lo que el cine aleman manifiesta son algunos aspectos de
la mentalidad colectiva y lo hace de una forma directa, porque el montaje y otros recursos
cinematogréaficos asi lo permiten. Recursos que, de forma indirecta, son capaces de
construir un lenguaje cinematografico que permite observar la representacion de la realidad

mental circundante, sin importar el género del film.

Por otro lado, pese a la cantidad de investigaciones en esta area, solo hasta 1980 se vuelven
relevantes para los historiadores. Y en estos afios, segin Acosta, se le suma el surgimiento
de la historia de la cultura y de las mentalidades. Pero la relacion entre el cine y la historia
se hace mucho mas estrecha, en el momento en el cual la cinematografia se vuelve agente

de la historia, porque empieza a funcionar como transmisor de mensajes desde su interior.

Conjuntamente, tomando a Ferro, esta misma autora anota que “... El cine, por su parte, es
un acontecimiento testimonial, sus testimonios se agrupan en una manifestacion popular, la
pelicula, y por este motivo puede ser tratado como una fuente histérica del mismo modo

que se hace con las otras artes y las tradiciones populares que conforman el folklore”®,

%2 Op. cit, Kracauer, 1993. P 20.
** ACOSTA, Luisa Fernanda. Op cit. P 127.
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Sélo los avances de diversos historiadores norteamericanos Martin A. Jackson, John
O’connor hasta Robert Rosenstone, que trabajan cientificamente el cine como documento y
“nueva escritura” de la Historia, han comenzado a recibir la aceptacion del mundo
universitario y de un creciente sector de aficionados. En el mundo hispano, en la
Universidad de Barcelona, siguiendo los pasos del profesor Angel Luis Hueso®*, en la
Universidad Santiago de Compostela; explico la historia contemporéanea a través de las

peliculas desde el curso 1989-1990.

La importancia que esta logrando esta ain joven materia se ha forjado en las recientes
publicaciones puestas al alcance de los estudiantes. Un publico intelectual, que cada vez
mas se asoma a la pantalla con ojos nuevos: viendo el filme como fuente instrumental o
testimonio de la Historia. Filmar es otra forma de historiografia, y los historiadores tenemos
la tarea de aprender a descubrir, dentro de la estructura cinematografica, lo que puede ser

considerado como historia.

Todo esto con el fin de convertir imagenes en reflexiones acerca de un pasado inmediato,
esto es porque el cine es, segun Ferro-quien fue seria uno de los primeros historiadores en

utilizar el cine como fuente-, un agente del pasado como campo de estudio. Porque, como

% “E] cine es reflejo de unas situaciones concretas del mundo de nuestro siglo, por lo que se erige en un
testimonio de ese mundo aunque no contara con una finalidad manifiestamente histérica”. Véase Hueso,
Angel Luis. “El Cine y la Historia del Siglo XX”. Universidad de Santiago de Compostela, 1983.
p12.Posteriormente reeditado como “El cine y el siglo XX”. Ariel, Barcelona, 1998.
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instrumento cientifico, es utilizado por la medicina, psiquiatria, publicidad, en las

instrucciones militares, y en todo aquello que necesite un registro audiovisual®”.

Con alteridad, hemos dado un corto viaje por algunos de los tedricos que son una referencia
obligada para que cualquier historiador, interesado e interesada en utilizar producciones
cinematogréficas nacionales, pueda abrirse camino en el analisis de contextos cercanos a
nuestra época. Puesto que como son productos artisticos humanos, reflejan la forma en que

cada director concibe al mundo y el medio en el cual vive, de ahi su utilidad como vestigio.

Al mismo tiempo, filmar es preservar y construir memoria colectiva, aunque este modo de
resguardar tiende a estereotipar y mitificar una realidad, un entorno social o a un personaje.
Pero este defecto no le resta ventaja ya que, como se ha anotado antes, el cine es una
perspectiva, y por muy tergiversada que esté nos muestra un punto de vista. Ahora bien,
teniendo como premisa principal lo anterior, el interrogante que debemos hacernos es

¢como se debe analizar un film historicamente?

1.3 Historicidad en el Cine

Como documento, el cine ofrece informacidn respecto a la cotidianidad, el modo de hablar,

entre otros elementos mas. Respecto a esto Maria Zambrano en su articulo EI cine como

Suefio, anota lo siguiente,“...que la esencia del cine es ser documento; documento también

% ACOSTA, Luisa Fernanda. “Entre la Historia y el Cine”. En: Anuario Colombiano de Historia Social y de
la Cultura. Santa fe de Bogota, Universidad Nacional de Colombia, Facultad de Ciencias Humanas,
Departamento de Historia. VVol. 22, 1995
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de la fantasia, de la figuracion, ain de la quimera. Puesto que lo humano nunca sera
simplemente un hecho o un conjunto de hechos, sino alma...”%, Pero la lectura de este
vestigio debe ser cuidadosa, ya que es necesario comprender las visiones de cada uno de los

que producen el film.

De ahi que una mirada, un gesto, el montaje, vestuario, la musica, entre otros, permite ver
el paso del tiempo, a través de diferentes perspectivas. También constituye un
acontecimiento testimonial y “... sus testimonios se agrupan en una manifestacion popular,
la pelicula, y por este motivo puede ser tratado como una fuente histérica...”’.

Concomitante con esto, en las imagenes quedan plasmados ciertos rasgos de las estructuras

mentales contemporaneas, que por el paso del tiempo pueden ser olvidadas.

Por ello que Angel Luis Hueso opina que una de las caracteristicas del cine es que su
contenido no se altera, en comparacion con los otros medios de captura del pasado, como la
fuente oral o escrita®. De esto se desprende que, el cine puede contribuir a la bisqueda de
las identidades culturales y a la construccion de una memoria audiovisual, pero esto
dependera si los historiadores, socidlogos, antropdlogos, entre otros, estan en la capacidad
de diferenciar entre aquello que conocemos como realidad, ficciones visuales como las

llama Robert Rosentone®®; y el carécter histérico de la cinta.

% ZAMBRANO, Maria. “El Cine como Suefio”. En: La Jornada Semanal. México 27 de Mayo de 1990. P
21

" |bid. Pp. 126-127

% HUESO, Angel Luis. El Cine y la Historia del Siglo XX. Santiago de Compostela, Publicaciones de la
Universidad de Santiago, 1984.

** ROSENTONE, Robert. El Pasado En Imagenes. Barcelona, Ariel, 1997. Autor que le brinda un carécter de
historiadores a los directores de cine y sostiene, junto con White Hyden, que: “...a)ni la gente ni las naciones
viven relatos histdricos; las narraciones, es decir tramas coherentes con un inicio y fina, son elaboradas por
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Por ello es menester aclarar algunos conceptos claves que permiten una mejor lectura de

40 o] cual no

cualquier film. Como es el caso del film histérico o de “construccion histérica
reproduce, en al mayoria de los casos, la realidad del contexto al cual se refiere, porque su
tarea no es describir o reconstruir un hecho como tal. Mé&s bien se limita a engrandecer la

13

figura de un solo personaje que jugd un rol relevante en la historia. A su vez, “... las
peliculas sobre el pasado, las reconstrucciones historicas son las incapaces de superar el
testimonio sobre el presente...”*'. Realmente, tan solo referencia lo que pudo ser aquella

sociedad que la produjo.

Armando Olivar en el prologo de la compilacion del argumento y libreto de Ivan el Terrible
(ver fotograma 5), dirigido por Sergei Eisenstein, respecto a lo otrora, alega que si un film
historico no quiere ser vago, debe alejarse del relato anecdotico del pasado y no enfocarse a
la mitificacién de un personaje*. Pero, el historiador norteamericano Robert Rosentone**(y
contrario a lo que habiamos anotado mas arriba acerca de las reconstrucciones historicas)
va mucho mas alla. Porque le agrega, al planteamiento de Olivar, que no todas las peliculas

se detienen en exaltar hechos individuales, estas resaltan a un grupo social como

los historiadores en un intento de dar sentido al pasado; b) los relatos de los historiadores son, de hecho,
ficciones narrativas; la historia escrita es una recreacién del pasado, no el pasado en si; c)la realidad historica,
en el discurso narrativo, estd condicionada por las convenciones de género y el punto de vista...que el
historiador haya escogido...; d) el lenguaje nunca es aséptico, en consecuencia no puede reflejar el pasado tal
y como fue; todo lo contrario, el lenguaje crea, estructura la historia y la imbuye de un significado”. P 36.
* HUGET. OP citp 17.
*! FERRO, Marc. Cine e Historia. Barcelona, Gustavo Gili, S.A. 1980. P 40.
“2 OLIVAR, Armando (prologo al argumento de Ivan el Terrible). En EISENSTEIN, Sergei. Ivéan el Terrible.
Barcelona, Ayma, S.A Editora, 1967.p 7.
** ROSENTONE, Robert. Op. cit.
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protagonista, ademas nos muestran ejemplos de mucha utilidad para representar

alzamientos historicos de grupo.

El ejemplo clasico es el cine soviético de los afios veinte, que buscaban modos de
representacién no burgueses, entre estos encontramos, Octubre** (ver fotograma nGmero 6;
es una cinta que, debido a su contenido comunista, no tenia en su reparto personajes
principales,) y El Acorazado Potemkin (1925), peliculas dirigidas por el mismo director

(13

que toma como referencia Olivar. De hecho, ambas cintas “...crearon narraciones

colectivas en las que las masas ocupan el centro de la escena, mientras que los individuos

. . 4
emergen breve y solamente como ejemplos de tendencias generales...”*

De ahi que el cine historico o de construccion historica pueda ser considerado como
documento, pero como documento necesita analisis e interpretacion. Pese a ello, este tipo
de cine no muestra de forma detallada el pasado, méas bien la representa. La razon es que
lo que expresa es, como ya antes se habia anotado, el tiempo en el cual se produjo el film,

por cierto esa es su logica.

Si leemos con mayor detenimiento a Marc Ferro*, respecto a lo que en estos momentos nos

interesa, agrega que debemos examinar el cine ruso, especificamente dos cintas: Alejandro

* Titulo: Octubre; Direccion: Sergei. M Eisentein; Guién: Grigori Alexandrov y Eisentein; Musica: Edmund
Meisel; Footgrafia: Vladimir Nilsen; Reparto: Vladimir Popov, Vasili Nikandrov; Pais: Unién Sovietica; Afo:
1928; Duracion: 103 mints.

** ROSENTONE. Ibid p 54

* FERRO, Marc. Ficcion y Realidad En el Cine. Una Huelga en la Vieja Rusia. En.
http://www.catedras.fsoc.uba.ar/decarli/textos/Ferro.htmhttp://www.catedras.fsoc.uba.ar/decarli/textos/Ferr
0.htm.
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Nevski*’ (ver fotograma 7) o Andrei Rubliov®® (ver fotograma 8). Que pretenden
comprender la Rusia del “Medioevo”, pero que son, mas bien, la reproduccion de un libro
de historia en la pantalla grande. Sin embargo, es un pasado “revivido “mediatizado, y lo
mas importante, representan la Unidn Soviética de 1939, a imagen y semejanza de lo que
quiere ver la oligarquia, y la Union Soviéetica de 1970 tal y como desean verla sus

opositores.

Es por esto que Huget arguye lo siguiente: la historicidad de un film nace de la manera en
la cual el colectivo, con un conocimiento comun de la historia, lo identifica como histérico.
Aunque también es posible observar dicha conciencia del pasado, mediante “...los procesos
de cambio que afectan a las estructuras mentales y a las sociales, y sobre todo a las formas

de vida y a los escenarios es que se producen...”*.

Pues si por un lado las peliculas producidas sobre el pasado reciente reconstruyen mejor o
peor, pero con clara voluntad historiografica, los grandes hitos de la historia
contemporanea, los filmes realizados en su propio periodo (llamados de reconstruccion,
segun la terminologia de Marc Ferro) poseen un valor socio-antropoldogico que, con el paso
del tiempo, cobrara verdadera importancia como documento histérico. La razon es obvia:

tales filmes son el testimonio filmado del hoy o el ayer de los hombres, y las mujeres de

* Titulo Original: Alexander Nevsky; Director: Sergei M. Eisenstein; Guién: Sergei M. Eisenstein & Piotr A.
Pavlenko; Musica: Sergei Prokofiev; Fotografia: Eduard Tissé (B&W); Reparto: Nikolai Cherkasgov, Nikolai
Okhlopkov; Nacionalidad: Union Sovietica; Duracién: 112 Mints; Afio: 1938.

*® Titulo Original: Andrei Rublev (St Andrei Passion); Director: Andrei Tarkovsky; Guién: Andrei Konchalovsky,
Andrei Tarkovsky; Musica: yacheslav Ovchinnikov; Fotografia: Vadim Yusov (AKA Vadim lusov); Reparto: Anatoly
Solonitsyn, lvan Lapikov, Nikolai Grinko, Nikolai Sergeyev, Irma Rausch, Nikolai Burlyayev, Yuri Nazarov, Yuri Nikulin;
Nacionalidad: URSS: Duracion: 185mints; Afio: 1966.

* HUGET, Op Cit, p 19.
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http://www.filmaffinity.com/es/search.php?stype=cast&stext=Ivan+Lapikov
http://www.filmaffinity.com/es/search.php?stype=cast&stext=Nikolai+Grinko
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una determinada época, retratan a la gente, su modo de vivir, sentir, comportarse, vestir e

incluso de hablar.

Adempero, las peliculas que repasan el pasado sacan a colacién, de manera indirecta, la
autorepresentacion de la sociedad que las ha realizado su contexto, de ahi que no sea muy
relevante el hecho histérico que intentan evocar. Pero existen expertos que no dar el brazo a
torcer como Julian Marias que anota lo siguiente: “El cine es, en principio, al menos, la
maxima potencia de comprension de una época pretérita. ;Por qué? Porque realiza el
milagro que se le pide a la literatura o a la historia cientifica: reconstruir un ambiente, una
circunstancia. Eso que para las palabras en un prodigio inverosimil, lo hace el cine con solo

existir”®’.

En la industria cinematografica existen varios tipos de cine historico-el historiador puede
escoger el que mas le convenga-, que para Rosentone® se dividen en tres tipos. Los dramas
historicos como Lo que el Viento se Llevo (ver fotograma 9), Dentro de esta tipologia es
posible encontrar otras subcategorias® tales como: aquellos cuya estructura narrativa se
basa en hechos, personas 0 movimientos documentados, por ejemplo JFK (ver fotograma
10); y los que se fundamentan en argumentos y personajes ficticios, pero su contexto

historico es real, entre estos estan Las Relaciones Peligrosas (ver fotograma 11).

*® MARIAS, Julian. El Cine de Julian Marias. Barcelona, Vol I. Royal Books, 1994,

> ROSENTONE. Op. cit

%2 \/éase a ZEMON DAVIS, Natalie. “Any Resemblance to Persons Living or Dead: Film and the Challenge
of Authenticity. En: Yale Review, 76, 1987. Pp. 457-482. Pero esto no se sostiene porque producciones como
Tiempos de Gloria “...mezcla personajes ficticios con historicos en situaciones y hechos que son,
alternativamente, documentados e invenciones”. En : Op cit, p 47
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El siguiente es el film histérico como documento que, para el caso de los Estados Unidos
en los afios treinta, su principal caracteristica era “...superponer la explicacion de un
narrador... a una serie de de imagenes actuales de lugares histdrico junto con fotogramas de
documentales, noticiarios, fotos, dibujos, pinturas, graficos y portadas de periédicos de la
época™. Seglin este mismo autor, este tipo de documentos es el que cuenta con méas

aceptacion entre los historiadores.

Finalmente encontramos a los que pertenecen tanto al género de ficcibn como
documentales 0 una combinacion de ambas, como por ejemplo, los films de realizadores
norteamericanos, europeos de los antiguos paises comunistas y del Tercer Mundo (Sergei
Eisenstein con sus peliculas Octubre, EI Acorazado Potemkin, Ceddo, del senegalés
Ousmane Sembeme, entre otros.) Estos Ultimos son una ventana a otro tipo de concepcion

<

acerca del cine, puesto que contrarrestan las representaciones ‘“veridicas” del cine

tradicional tipo Hollywood-no solo son una ventana a una vision diferente del pasado, sino

(13

que tratan de explicar, y lo hacen, “...como y qué significa para el director (0 para

nosotros) en la actualidad”®*.

Por su parte, Julian Caparros Lera™ clasifica el cine de naturaleza histérica en tres grupos.
Las primeras son aquellas que poseen valor histérico y sociolégico, las cuales, de forma
indirecta, hacen historia y poseen un contenido social-sobre las cuales nos referiremos ms

adelante en un capitulo especifico, respecto al cine colombiano que aborda el periodo de la

*¥ ROSENTONE. Op. cit, p 48.
>* Op. cit, p 53
* CAPARROS LERA, Julian. “El Film de Ficcién como Testimonio de la Historia”. En: Historia y Vida.
num. 58, extra: El Cine Histdrico. Barcelona, 1990. pp. 177-178.
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Violencia. Las segundas, son aquellas que, por la narracion de pasajes acaecidos en épocas
pasadas y la exaltacion de algin personaje relevante, son consideradas como peliculas
historicas- a las cuales se les hara un analisis mas adelante-, las cuales no son capaces de

acercarnos al pasado, més bien a la representacién del mismo®®.

En Gltima instancia, las peliculas de intencionalidad historica: que son aquellas que,
directamente, reconstruyen un proceso histérico dentro del punto de vista de los directores.
En algunos casos se tiene como principal premisa ambientar excesivamente al film, creando
una atmosfera de falso realismo mediante el uso de utensilios, vestuario y musica, que

pocas veces tiene un significado real de uso para aquellos que vivieron en esa época.

Centrandonos en este ultimo topico, existe un rechazo por parte de los historiadores, la
razon es que sin importar lo veridico del planteamiento del film, el perito en historia jamas
estara de acuerdo con la vision del director de la produccion. Esto es porque la narrativa de
las imagenes descompone el sentido del pasado escrito asi como es entendido por aquel que
construye un discurso en palabras. A esto se le puede adherir las explicaciones lineales,

cerradas y en extremo sintetizadas, de la sucesion de algunos acontecimientos.

Son las primeras, es decir aquellas que poseen valor historico y sociologico, las que
ademas de constituir un testimonio sobre el imaginario de la época, transmiten hasta el

espectador una posible imagen veridica del pasado. A partir de la ficcion y de lo imaginario

** TUNON, Julia. “La Revolucién Mexicana en Celuloide: La Trilogia de Fernando Fuentes como Otra
Construccion de la Historia”. En: Anuario Colombiano de Historia Social y de la Cultura. Op. cit. P 133.
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se trata de recurrir a la realidad®’. La imagen de la realidad que estas proyectan, aunque
sean peliculas de ficcion, tiene cierto caracter de verosimilitud, puesto que permite

profundizar en las estructuras mentales de sociedades pasadas.

Por su parte Miquel Porter i Mox® asevera que, aunque el film no pretenda historizar, aun
si tan solo narra un evento dramatico sin algin fundamento histérico, es posible obtener
fragmentos indirectos que pueden ser interpretados historicamente. Pero la problematica es
seleccionar los elementos de caracter historico que son utiles. Verbigracia, el cine de
ciencia ficcion respecto a invasiones extraterrestres que se produjo y exhibié durante los
afios 50 en Norteamérica. Como es el caso de Cuando los Mundos Chocan (ver fotograma
12), del director Rudolph Mat¢ en el afio 1951. Film que se estrend ... en plena histeria
anticomunista..., muestra como un multimillonario paralitico financia, para salvarse, la
construccion de una nave, porque la tierra va ser destruida por la colision con un planeta

fuera de orbita...”°.

Ultimatum a la Tierra (ver fotograma 13) de Robert Wise, es otro ejemplo de ello. En ella
se narra la llegada de un alienigena a la tierra con el fin de recriminar la guerra
bacterioldgica, y destruir la humanidad con un virus mortal. De este y del anterior film,
contextualmente, se puede observar, segun Bonet, una alegoria a la guerra nuclear y a la

guerra fria y el miedo de la sociedad norteamericana a la invasion socialista. Asimismo es

> Op. cit. FERRO. Ficcion y Realidad en el cine. Una Huelga en la Vieja Rusia

*®PORTER I MOX, Miquel: “El Cine como Material para la Ensefianza de la Historia”. En ROMAGUERA,
Joaquim y RIAMBAU, Esteve (eds.). La Historiay el Cine. Barcelona, Editorial Fontamara. 1983.

% BONNET MOIJICA, Lluis. “La Profesion de Kubrick, 2001”. En: Historia y Vida. Barcelona, Mundo
Revistas S.A. NUM 394. Afio XXXII, Enero de 2001. P .7.
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posible verificar lo antes afirmado, en La Guerra de los Mundos (ver fotograma 14), de H
G. Wells (1953), donde se presentaba al peligro comunista como unas grandes naves

orgéanicas con tentaculos de color “rojo”.

La razdn es obvia: tales filmes son el testimonio filmado del hoy o el ayer de los hombres,
y las mujeres de una determinada época, retratan a la gente, su modo de vivir, sentir,
comportarse, vestir e incluso de hablar. Pero las peliculas que reconstruyen nos hablan mas
de cdmo era o es la sociedad que las ha realizado, de su contexto, que del hecho histérico o
referente que intentan evocar. Asimismo, como lo anota Julian Marias: “El cine es, en
principio, al menos, la maxima potencia de comprension de una época pretérita. ¢Por qué?
Porque realiza el milagro que se le pide a la literatura o a la historia cientifica: reconstruir
un ambiente, una circunstancia. Eso que para las palabras en un prodigio inverosimil, lo
hace el cine con solo existir”®".

1.4. Representacion Contextual e Histérica en el Cine

El especialista en historia del cine Martin Jackson®, a propésito de lo anterior, indica que el
cine debe ser el custodio ideoldgico del siglo XX, porque refleja las mentalidades de
aquellos que producen y hacen los Films; y equivale a lo que la pintura, la literatura y las
artes plasticas efectian en nuestro tiempo, comprender la espiteme contemporanea. Pero el
valor del cine como documento para la historia depende, basandonos en Ibars y Lopez®,

de la manera en la cual este arte transmita la historia, y segin estos mismos solo es posible

mediante dos formas.

60 e
Ibid.
8 MARIAS, Julian. El Cine de Julian Marias. Barcelona, VOL I. Royal Books, 1994.
®2 \Véase a CAPARROS LERA, J. M. Op cit.
% |BARIS FERNANDES y LOPEZ SORIANO. Op cit.
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Primero, la capacidad de interpretacion como una manifestacion de un contexto social y
cultural especifico del espectador y en este caso del historiador o historiadora, y del
proceso de seleccion de este mismo acerca de aquellos elementos que tienen valor histérico.
Segundo, el uso critico que el historiador haga del cine para ensefiar historia, lo cual

requiere de un vasto conocimiento en historia y de los elementos que componen un film.

Por otro lado, el cine, como es un medio visual mediético, constituye un contraanélisis® de
la sociedad y un testimonio a la vez, esto es porque tiende a desmentir aquello que fue
legitimado por generaciones de estadistas, pensadores politicos, dirigentes, entre otros; esto
es hecho mediante el lente de la cAmara, a la cual Ferro le confiere un habilidad de capturar

la realidad tal y como es. De la misma forma que muestra la otra cara de la sociedad y:

“No basta con comprobar la fascinacion y la inquietud que suscita el cine.: los poderes publicos
y la influencia privada presienten que pueden tener un efecto corrosivo; advierten que aun bajo
la vigilancia, un film es un testimonio. Actualidad o ficcién, la realidad que el cine ofrece en
imagen resulta terriblemente autentica; se pone de manifiesto que dicha imagen no corresponde
necesariamente a las afirmaciones de los dirigentes, a los esquemas tedricos, al analisis de la
oposicidn, a las conclusiones de los historiadores. En lugar de ilustrar los discursos de toda esta

gente, tiende a ponerlos en ridiculo...”®.

% Respecto a esta problematica, Rosentone elabora una analisis del film JFK del director norteamericano
Oliver Stone, que, aunque a simple vista pretenda reconstruir una serie de hechos, no es una obra que trate de
explicar una verdad absoluta acerca del asesinato de Kennedy, més bien cuestiona las “verdades” oficiales de
una manera sugerente, llevdndonos a mirar retrospectivamente, y a discutir acerca de ese hecho. Y a
preguntarnos acerca de los cambios en Norteamérica.

* FERRO, Marc. Op cit. P 25.
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Dicho contraanélisis es visible a partir de los cambios sociales, estructurales y la historia
inmediata, elementos que son visibles en el cine mediante las estrategias de memoria, y el
creciente interés por examinar , deliberar, entre otros aspectos méas, acerca del pasado
inmediato como consecuencia del contexto al cual esta dirigido el film®®. Un ejemplo claro
de ello es la cinematografia espafiola post franquista, la cual abre un nuevo capitulo debido

a la censura constante en la que estuvo sumida durante tal régimen- entre 1936 y 1975.

Sin embargo, luego de la muerte de Francisco Franco el proceso de aceptacion de este
nuevo cine, ya fuera critico o propagandistico, por parte de las autoridades fue lento.
Efectivamente, en el afio de 1979 el film dirigido por Pilar Mird, EI Crimen de Cuenca, fue

procesado y censurado debido a la forma en la cual era vista la Guerra Civil Espafiola®’.

Ahora bien, ni el historiador y mucho menos el cineasta esta exento de subjetividades, lo
que en palabras de Sergei Eisenstein seria la vision del realizador sobre el contexto dentro
del cual hace parte , depende de la extraccion social el mismo, vision que proyecta en el
film. Dicha percepcion puede ser reflejada consciente o inconscientemente®. Pero esta
forma de representar las estructuras mentales de la sociedad es propia de la técnica
cinematografica de ambientacion. Esto porque es un “...elemento que acerca el objeto
representado a la visibilidad normal de la vida cotidiana, a lo exterior a la superficie de los

fenémenos, a la apariencia, y no a la no apariencia”®.

* IBARS FERNANDEZ. Op. cit.
8 RONCERO MORENO, Fernando. “La Guerra Civil Vista por el Cine Espafiol de Ficcion: Una Mirada
desde la Democracia”.
%8 EISENSTEIN, Sergei. La Forma en el Cine. Buenos Aires, Losange, 1982, p 6.
% PECORI, Franco. Op. cit.p 59.
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Esto es lo que deberia tomar el historiador para construir un discurso histérico en base a
medios visuales. Ademas, “...como en las artes decorativas, el cine puede presentar una
imagen en la cual el artista reproduce su propia manera de ver la realidad de los
pensamientos y sentimientos”’°. Dicha imagen funciona como un texto, dado que agrupa
signos o caracteres que, en palabras de Paolo Pasolini son “signos pre-existentes, signos
naturales...”’". Sin embargo, estos signos ... proponen otros tantos estados de la realidad,
desde la realidad percibida segun una perspectiva determinada, bloqueada en un aspecto
singular...Esto quiere decir que el cine no es un lenguaje, sino que es el mundo que se
representa en todos sus planos de existencia, es decir, el mundo tal como es, tal como se

72
moldea, tal como aparece y tal como lo pensamos™'*.

Lo anterior produce una ilusion de la realidad. Y lo es asi porque la muerte, un beso, y
otros mas, no pueden ser presentados de manera objetiva en un film. Es la realidad
escondida dentro del discurso cinematografico, mas no la verosimilitud de dicho lo que le

confiere al film el caracter de documento historico.

Por consiguiente toda imagen cinematogréafica es vista como la imitacion de un contexto
determinado, que debe su autenticidad porque su origen se desprende de la fotografia. Es
decir, es la conjuncion de estructuras simbdlicas que “representan” la realidad lo que tiene

la funcionalidad de fuente. Sin embargo, segun la interpretacion de Franco Pecori, respecto

70 [,

Ibid.
™ \Jer: CASETTI, Francesco. Teorias del Cine. Madrid, Catedra Signo e Imagen, 1994. p 52
72 e

Ibid.
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a la realidad que evoca el cine, existen un problema que “...estriba en saber si el cine tiene
fundamento en una simple relacion directa con lo que ha dado en llamarse realidad...; 0
estructurar la misma realidad, de acuerdo, por tanto, con las bases de una semiotica que

autoriza la decodificacion del film”".

Pero de esta capacidad que tiene el cine de representar la realidad surge una discusion, la
cual es referenciada por Francesco Casetti, la cual parte de la concepcidn que existe acerca
del cine como medio de comunicacion e informacion. Para el Free Cinema, el punto de
apoyo del cine es la realidad mostrada tal y como es, y debe hacer que se conozca y hacerla
entender’™®. Esto si partimos desde el punto de que el cine es un lenguaje que permite

representar la realidad.

Efectivamente el lenguaje cinematografico es un instrumento que registra hechos, y de ahi
la utilidad social del mismo. A demas, en palabras de Sanjings, “...el cine debe insistir en
su comunicabilidad con el pueblo...”Porque el pueblo debe comprender la realidad en la
cual vive, por ello, “La comunicacion en el arte revolucionario debe tener como meta la

capacidad de reflexionar”’>.

Casetti, a partir de su interpretacion acerca de la obra de Pierre Sorlin™ opina, respecto al
reflejo de la realidad que ofrece el cine, que hay que preguntarse acerca de qué tipo de

realidad es la que refleja el cine. Porque un film no puede ser concebido como duplicado de

> PECORI, Op cit. P .7

" CASSETI., Op cit.

> SANJINEZ.J. Teoria y Préctica de un Cine Junto al Pueblo. MéxicoDF, Siglo XXI, 1981. Pp.22 y 123.

’® SORLIN, Pierre. The Film in History. Restaging the Past. Oxford, Blackwell. , 1980. En:CASSETI., Op. cit

40



la realidad, ya que, por el contrario, solo representa algunas piezas, les da un sentido, las
hace funcionales. De esto se desprende que para saber el tipo de realidad que evoca, hay
que observar el proceso mediante el cual el cine de una época recoge un fragmento del

mundo exterior, lo reorganiza y le proporciona cierto sentido’”.

Debido a esto es que a este tipo de vestigio audiovisual hay que tomarla como una mera
representacion, como evidencia y espectador de la historia. De igual manera, en sus apuntes
afirmaba que “...1a pelicula estd intimamente por las preocupaciones las tendencias y las
aspiraciones de la época” en que se produce, “es una de las expresiones ideologicas del

momento”’S.

Pero antes que ser una simple “representacion” de las estructuras mentales colectivas, el
cine es autorepresentacion. Dana Polan, en su analisis de la sociedad norteamericana a

partir de los Films de los afos 40, afirma que contrario a lo que se ha afirmado acerca de

(13

estos, “... no proporcionan una imagen reconfortante ni profesan una ideologia de tipo

familista... registran de forma simbdlica todas las inquietudes y malestares de una

. 14 r 79
comunidad en vias de formacion”'”.

" Ibid.
"® PELAZ LOPEZ, José-Vidal. “El Pasado Como Espectaculo: Reflexiones Sobre la Relacion entre la
Historia y el Cine”. En: Estudios de Comunicacion y Sociedad Nim. 7, Diciembre de 2007 Chile, LEGETE.
Pp. 5-31. SORLIN, Pierre. “The Films in History. Restaging the Past”. Blackwell, Oxford, 1980. Citado por:
Caparros Lera, José M*. “Cien peliculas sobre Historia Contemporanea”, Op. Cit., p. 17. Otra obra de Sorlin,
traducida al castellano, es “Cines Europeos, Sociedades Europeas 1939-1990”. Paidds, Barcelona, 1996.
7 Ibid. P 329. El texto citado es POLAN, Dana. Paranoia y Poder. Historia, Narrativa y el Cine Americano,
1940-1950. Columbia, Columbia Univ. Press, 1986.
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Asimismo, Ricardo Ibaris e Idoya Lopez elaboran un estudio contextual del cine, sin
embargo, se sitlan en el estudio de otros contextos, como es el caso estadounidense. Para
tal efecto se adentran en un momento histérico clave, el Mccartismo o caceria de brujas
(comunistas), el cual es contextualizado a partir de la Guerra Fria entre Occidente y la
URSS, periodo en el cual “...Estados Unidos entra en un periodo de conservadurismo
politico que llega a afectar a toda la sociedad norteamericana, especialmente a los

intelectuales de izquierda, los cuales son perseguidos, denunciados y condenados.. 80,

Este periodo historico es ubicado temporalmente entre 1947 y 1955, y en él las productoras
cinematografias deciden concebir las listas negras, que tenian como fin la restriccion de
toda aquella persona que estuviera en esta. Una de las maneras de “...blanquearse era
mediante el reconocimiento de haber pertenecido a un sindicato, o de reconocer haber sido
miembro del partido; y ademas... dar nombre de otros miembros que hayan incurrido en lo

anterior”®",

Uno de ellos fue el famoso director Elias Kazan, director de producciones de contenido
ideoldgico Mccartista La Ley del Silencio (ver fotograma 15), del afio 1952. Algunos como
Don Sieguel, con su film La Invasién de los Ladrones de Cuerpos (ver fotograma 16), de
1956, entre otros, tan solo, de manera indirecta, proporcionaban una lectura

cinematogréafica Mccartista.

% |BARIS FERNANDES y LOPEZ SORIANO. Op cit, p 11.
81 s
Ibid.
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Mas cercanas a nuestro tiempo, es posible encontrar ideologias politicas en producciones
como Rambo (ver fotograma 17), del afio 1982 y dirigida por Ted Kotchef. Pelicula dentro
del contexto de la era ultraderechista Reagan-Bush. Segln estos mismos autores, “... el
personaje de Rambo fue un catalizador de la sociedad norteamericana, un simbolo de la
transformacién politica en el exterior. Su cuerpo musculado, su uso de las armas y sus
acciones violentas representan mejor que cualquier otra imagen la vuelta a la vieja idea de

. ., . 2
glorificacion de la guerra contra la amenaza del enemigo externo.. 82

En esta primera entrega, el personaje principal era un inadaptado que excombatiente de la
guerra de Vietnam perseguido por el sheriff local de una pequefia poblacion. De esta forma,
Rambo se representaba un simbolo de la rebeldia contra el sistema corrupto que habia

fracasado en dicha guerra®.

En la secuela Rambo. First Blood Part 1l (ver fotograma 18), dirigida por George Pan
Cosmatos en el afio de 1985, el protagonista se convierte en la representacion del poder
norteamericano pero esta vez se enfrenta al comunismo soviético. El objetivo de esta cinta
era el de distraer al espectador de los problemas internos estadounidenses. Mas adelante
agregan “... las peliculas de justiciero armado se convirtieron en un tépico habitual de
Hollywood durante los doce afios siguientes al segundo film de Rambo, y s6lo pueden

comprenderse relacionandolas con la politica exterior de Reagan y Bush...”%. Es asi como

# Ibid., p 12
* Ibid.,
& Ibid., Pp. 12 y 13.
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esta segunda entrega mostraba la politica beligerante de estos dos mandatarios

contraponiéndose, claramente, al anterior presidente Jimmy Carter.

En el contexto latinoamericano son muchos los ejemplos respecto al tema que nos
concierne, el caso colombiano es uno de ellos, pero a este lo resefiaremos mas adelante; por
ahora tocaremos Unicamente la cinematografia mexicana referente a la Revolucion acaecida
durante las primeras décadas del siglo XX y su utilidad como documento histérico. Dicho
proceso, es decir, la Revolucién Mexicana de 1910, interpretando a Julia Tufion®®, es un
hecho mostrado a partir de los lineamientos cinematograficos Hollywoodenses,

representado como un western.

A su vez, la historiografia tradicional desempefia un rol legitimador para los regimenes
politicos posteriores, que aun se amparan en su sombra. Sumado a esto, “La Revolucion
asume el caracter de un mito, mito fundador y fundamental en la historia contemporanea de
México, pero, ademas, se trata de un mito filmable, escenario de hazafas, aventuras y
amores sin cuento. Estamos, pues, ante un tema privilegiado tanto para la reflexion

C . . . . 5,86
historica como para la industria del ocio”™".

Esta revolucion ha sido estudiada desde diversos puntos de vista, puesto que existen
estudios que interpretan dicho proceso como popular, rural, agrarista, y nacionalista, entre

estos se encuentra Frank Tannembaum, contemporaneo a la revolucién, que es citado por

% TUNON, Julia. Op.cit,
# TUNON Julia, Op. cit. p134.
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Alan Knight®”. Otros expertos en el tema de los afios cincuenta y sesenta le afiaden un
caracter anti-imperialista, y como el inicio de otro tiempo histérico, suponiendo que la
revolucion haya logrado sus propdésitos. Por Gltimo, durante los afios setenta otra prole de
estudiosos hace especial énfasis en las continuidades sociales y politicas, y es a partir de
esta década que se da luz verde para utilizar nuevas fuentes con otros interrogantes, dando

pie a otras formas de interpretar este proceso®®.

En el caso del cine mexicano de los afios treinta, la Revolucién es vista como un proceso
continuo dentro del cual se destaca el afan de poder, pero de alguna forma estereotipan a
los actores sociales. Vision que dista de la que es transmitida por la historiografia de la
misma época, que mas adelante, y de forma lenta, revisa sus ideas, no obstante el cine

nacional, a medida que pasa el tiempo, prefiere seguir los lineamientos comerciales.

Pero para poder comprender el cine de dicha nacion y su relacion con la historia, es
pertinente anotar las conclusiones elaboradas por Julia Tufidn, quien se fundamenta en una
trilogia cuyo director es Fernando de Fuentes. Dicha trilogia estd conformada por El

Prisionero Trece®, del afio 1933; EI Compadre Mendoza®, del mismo afio; y Vamonos con

8 Op. cit. Véase a KNIGHT, Alan. Interpreting the Mexican Revolution. Citado por: FLORESCANO,
Enrique. “La Revolucion Mexicana en la Mira”. En: La Jornada Semanal, México, 15 de Julio de 1990. Pp.
23-31
% FLORESCANO, Ibid.
8 E| Prisionero Trece. Produccién 1933. Direccion: Fernando de Fuentes. Fotografia: Ross Fisher. Edicion:
Ancieto Ortega. Artistas: Alfredo del Diestro, Luis G. Barreiro, Adela Sequeyro, Arturo Campoamor
% E| Compadre Mendoza. Produccién 1933. Direccién: Fernando de Fuentes. Fotografia: Alex Phillips.
Edicion: Fernando de Fuentes. Artistas: Alfredo del Diestro, Carmen Guerrero, Antonio R. Frausto, Luis G.
Barreiro, Emma Roldan.
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Pancho Villa®, de 1935. A continuacién apuntaremos a un resumen descriptivo del articulo

de Julia Tufdn, en los que se anotaran los principales puntos respecto al tema en cuestion.

En primera instancia, es menester hacer algunas aclaraciones generales acerca de las
observaciones que Tufidn elabora antes de resefiar el material filmico. La autora anota que

(13

cada una de estas producciones, “...muestra la imagen de la Revolucién como algo
avasallante, terreno de crueldad...”? Y mira tal proceso desde los afios 30, cuando ésta
misma-la Revolucién- no es ni muy reciente como para que olvidar sus dolores, pero

tampoco lejana como para criticarla.

Desde su perspectiva, este conflicto es observado por la familia, como lo pudieron haber
vivido las capas sociales medias y la pequefia burguesia- a la que de Fuentes pertenecia-;
con desesperanza, relegada de las medidas, tratando de salvarse y proteger sus bienes
terrenales. Este director de cine representa claramente la corrupcion, la traicion, la falta de
ideales, el poder excesivo y la desinformacion. No es posible ver el jubilo por el triunfo

sino la desilusion y el desgarramiento.

Fuentes nacié en el seno de una familia perteneciente a la clase acomodada urbana, en

1894 por tanto era consiente durante los afios de la revolucion. La primera de sus celebres

° vamonos con Pancho Villa. Produccién 1935. Direccién: Francisco de Fuentes. Fotografia: Jack Draper.
Musica: Silvestre Revueltas. Edicion: José Noriega. Artistas: Antonio R. Frausto, Domingo Soler, Miguel
Tames, Ramon Vallarino, Radl Anda
%2 TUNON, Op. Cit. P 142
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peliculas, El Prisionero trece, ... representa una idea del conflicto bélico cuando todavia

: , . 93
es reciente presente, cuando todavia los dolores a los que alude son vivos...”™ .

El personaje principal es un militar alcohdlico, Julian Carrasco, el cual no puede dejar de
beber “...por mas que su amigo le reconvenga y le recuerde a su mujer, su hijo, su honor
militar. En uniforme, pelea con la esposa que le recrimina las borracheras, las queridas y los
golpes. En uniforme la amenaza con una pistola oficial poco antes de que ella huya con su

hle 5994

El momento histdrico que trata de representar el film es el porfiriato, -y como en la mayoria
de los casos el afio escogido para ambientarlo es 1914, ya que es un lapso de amplias
contiendas que para la historia oficial y los estereotipos del cine, todavia es claro quiénes
son buenos y los malos- mostrando una sucesion de elementos que se desarrollaran durante
la Revolucién, dandole un especial énfasis a las continuidades. En la estructura de la
pelicula este proceso “...se vive como la ocasion de la arbitrariedad ante la que solo cabe

la impotencia...”.

El afio en concreto, es también un momento de caos, corrupcion y confusion, de hecho, el
director nunca explica el por qué de algunos acontecimientos, como el encarcelamiento de
algunos personajes, asi mismo el fusilamiento, puesto que en toda la pelicula no hay

explicaciones para ello. Pero lo que si es notable es lo contingente de la vida en tiempos de

% TUNON. Op. cit. P 138.
% Ibid.
% Ibid.
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guerra civil, los pocos principios del grupo de poder, y, lo mas importante, se cuenta

“...una situacion en la distancia, todavia adolorida, del afio 1933 .

El Compadre Mendoza”, film estrenado en el mismo afio que el anterior, cuyo tema es la
traicion de la amistad, es otro de los films ambientados durante la Revolucién, y al igual
que el anterior, “...muestra la Revolucion en el interior, en lo cotidiano. El conflicto no se
siente en ese ambiente al que llegan a afiorar la paz los hombres de diferentes bandos, la

paz que el hacendado ha logrado preservar.. 7%,

Esta paz esta representada en el parentesco filial, ya que esto mismo lo define todo. De
hecho, la palabra compadre, la cual se repite constantemente, “...hace mas tragico el hecho
de la traicion y alude a los lazos que unen a estos hombres mas alla de las ideas, generando
esa improbable amistad entre un zapatista y un hacendado...”®.Uno de los personajes,

Felipe, afora el triunfo del Plan de Ayala, dicha afioranza es representada cuando afirma

% Ipid. P 140
%" Esta produccion gira en torno a Rosalio Vega Mendoza, “...que es el rico hacendado duefio de Santa Rosa,
que hace negocios en el campo y en la ciudad, es amigo de los zapatistas y de los huertistas, primero, y de los
carrancistas, después. En su casa se coloca el retrato del lider cuyos soldados ocupan ese dia la hacienda.
Rosalio ofrece cofiac de cuatro letras a los generales de cualquier bando y aguardiente, barbacoa y tortillas a
cualquier tropa, que en la noche canta alrededor de las hogueras, en el mismo sitio, mas alla de su bando o
ideologia. Rosalio vende armas que desechan los huertistas a los zapatistas y se maneja bien entre las dos
aguas.
Rosalio, un hombre entrado en afios, se casa con Dolores Garcia, joven que pertenece a una familia arruinada
por el conflicto. En la Noche de su boda se bailan vales tradicionales (que en el cine se asocian al portfirismo)
cuando interrumpe en ataque zapatista. El dirigente quiere ahorcar a Rosalio, pero este alega su amistad con
Eufemio y Emiliano Zapata, manido recurso que funciona, pues al parecer el general Felpe Nieto lo salva.
Entre Felipe y Rosalio florece una amistad que los hace compadres: Felipe ama secretamente a Dolores.
Mientras tanto la Revolucién continla e incrementa su beligerancia, amenazando cada vez méas a ese &mbito
privado que Rosalio ha logrado mantener en orden y paz. EI miedo se hace avasallante y Rosalio quiere irse a
Meéxico, pero necesita dinero. Decide entonces aceptar la propuesta del coronel BermUdez (carrancista) y
traicionar a Felipe. La Unica testigo es la criada sordomuda que podia leer el movimiento de los labios: ella es
el simbolo deslumbrante de la impotencia. Rosalio el de la cobardia, pero también es quien defiende a su
ggmilia y preserva los placeres de siempre y de todos: la paz, el cofiac y los puros”. Ver la pagina 141. Ibid.
Ibid.
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que —“todos estemos en paz y los campesinos seamos duerios de nuestras tierras” 100 pe
ahi que para de Fuentes el concepto de familia sea la médula de la vida, mientras que la
Revolucion su amenaza,

Por Gltimo, Vamonos con Pancho Villa'®

produccion producida en 1935 pero estrenada en
1936; de Fuentes utiliza a un Pancho Villa que aparece muy poco en la pelicula, ahora bien,
es representado como “...la figura que cohesiona el absurdo...Es el inico que parece saber
lo que quiere, pero lo caracteriza la arbitrariedad, de la que hace gala, por ejemplo, cuando

. . . 102
manda a fusilar a una banda musical porque ya no hay batallones a que incorporarlos...” 02,

De igual forma, otro de los caracteres del film es la impotencia ante la muerte, y, sobre
todo, su sinsentido ya que durante las noches, en la hoguera, cada uno de los hombres del
batallon narra la manera en la cual desean morir. No obstante, al momento de sucumbir,

ninguno alcanza su anhelo: el suefio eterno que los lleve a la gloria. Pero la Unico que se

100 1hid. Pp. 141y 142

101 «Este filme muestra las aventuras de seis amigos que deciden unirse a las tropas del Centauro del Norte y
son llamados por él los leones de San Pablo. En notoria su falta de ideas politicas o sociales: el incentivo a su
accion es la aventura y lo que los motiva es la alusién a su hombria, a su valor: <no rajarse y ser muy
machos>. Accedemos a la muerte de cada uno de ellos, hasta que sélo vive el mas critico y lucido, Tiburcio
Maya. Los vemos morir en un destino que rebasa cualquier decision al respecto y del que los hombres nunca
saben a bien por qué ni el para qué..., <becerrillo>es ultimado por el propio Tiburcio por érdenes superiores ,
cuando enferma de viruela, para no contagiar a la tropa. El climax del film es la pira finebre en la que el
Gnico sobreviviente de los leones incinera a su amigo. Tiburcio se da cuenta de que Pancho Villa, que no
temia a las balas se asusta ante la enfermedad y retrocede con miedo ante su presencia. Tiburcio obedece la
orden del miedo de Villa, la orden de retirarse y volver a casa: le duele porque la tropa va a Zacatecas y sabe
que habra ahi una victoria importante. Vuelve desencantado a su hogar cuando aparece el FIN.

Aparentemente una version original contenia una Gltima secuencia que se suprimid, probablemente evadiendo
su dureza. En ella Pancho Villa va a buscar a Tiburcio a su casa par que se reincorpore a la lucha armada y el
altimo leén argumenta en el sentido de que lo detienen la mujer y sus hijos; entonces, Pancho Villa los mata:
ya nada impide al dorado seguir a su jefe en la aventura militar”. Ver pagina 142.

' 1bid.
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mantiene es la lealtad familiar, y el sin sabor que deja la Revolucion, puesto que antes que
ser un “triunfo” es un dolor.

Las anteriores producciones son la evidencia fehaciente de la manera en la que debe ser
abordado un film como vestigio histérico, pero también las precauciones y los nuevos retos
que trae consigo con sigo esta joven materia de estudio. Ahora, el ejercicio de Julia Tufidn
nos abre las puertas para alcanzar nuestros objetivos, pero para el caso de la representacion
de la Violencia y del Bandolero politico, debido a que aunque son procesos que se

diferencian en su contexto, sea este social, politico y cultural e historico.

Sin embargo, se asemejan en que: el cine sobre la Revolucion utiliza, como uno de sus ejes
centrales, al rebelde o bandolero social y al conflicto desde la intimidad. Elementos que
podemos observar dentro de la cinematografia colombiana del periodo a tratar, la forma en
que este mismo es visto y representado, a demés de su utilidad como vestigio. Pero contar
un acontecimiento mediante imagenes nunca dejara de ser una preocupacion personal
respecto a tiempos pretéritos. Los historiadores deben demarcar un limite entre sus
paradigmas metodoldgicos y el de los realizadores; ademas, como profesionales, deben
juzgar la historicidad del film y hasta donde una produccién de corte historico o de ficcién

posee elementos de invencidn y de representacion de la realidad, respectivamente.

En efecto, ni en la historia, y mucho menos en el cine existe la literalidad del pasado pues
es imposible describir los hechos tal y como fueron. Es estas circunstancias es donde
aparece la ficcién, la cual se impregna de la seleccién de datos, que dibujen la experiencia
de muchos. En el cine se debe resumir y representar mediante imagenes, y es aqui donde
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aparece el historiador, el cual tiene la tarea de aprender a leer el lenguaje filmico para su
uso como vestigio. Por estos motivos, el cine historico no puede ser juzgado de la misma
forma al texto histdrico escrito.

Para finalizar, este tipo de registro histérico, hace parte de la cultura material, pero no se
puede dar el caracter de registro objetivo de la realidad al lente de una cdmara, sea esta
fotogréafica o cinematogréafica. Porque ni los fotografos, (tampoco el cineasta del cual se
hizo referencia mas atrés) ni los historiadores, ofrecen un reflejo de la realidad. Tan solo

hace parte de una serie de narrativas que necesitan ser verificadas.

2. LAVIOLENCIA Y SU ESTIRPE: UNA MIRADA A TRAVES DEL CINE

Con anterioridad se ha argumentado la importancia y argumentado la pertinencia del cine
como vestigio, poniendo en evidencia las opiniones de historiadores como Marc Ferro,
Robert Rosentone. Ademas, las teorias de Sigfried Kracauer, Sergei Eisenstein, Pierre
Sorlin, y algunos ejemplos como es el caso del cine ruso de los afios veinte, la
cinematografia alemana prenazi, el cine politico norteamericano y el representante

latinoamericano, que en este caso fue México y su modo de representar la Revolucion.

Cinematografias que, si bien en algunos casos no pretenden revivir el pasado, permiten un
cabal estudio que nos da luz verde para acercarnos a las maneras de representacion de un
contexto y personajes del pasado. Asimismo vinculan-al investigador- al estudio de modos

de autoreconocimiento mediante imagenes, y todo aquello que se le escapa a las ciencias
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sociales, como el comportamiento y reacciones, tanto del individuo como de un grupo

social, frente a procesos histdricos especificos.

Mas arriba han sido anotados algunos de los ejemplos clasicos con los cuales el perito en
historia esta mas familiarizado. Adempero, existen casos poco estudiados como el cine
colombiano entre la década de los afios 60 y 80, y su mirada de uno de los procesos menos
comprendidos y mas estudiados por historiadores y socidlogos, “La Violencia”. Periodo
abordado, en las letras y en imagenes, tanto por expertos nacionales como internacionales.

Efectivamente, es uno de los principales ejes tematicos de la cinematografia nacional.
Cinematografia que pretendia tener la funcion de contraanalisis social y politico respecto al
periodo dado a conocer pero bajo los ojos de las décadas del 60 y 80. Pero ¢de que forma
aborda el periodo de la Violencia?, ¢por que la representa?, y ¢en qué medida le es util al
historiador? A partir de estos interrogantes, desarrollaremos el cuerpo de este capitulo con

el auxilio de cintas representativas.

En primera instancia, el cine colombiano, producido en los afios en cuestion, se
circunscribe dentro del llamado cine del Tercer Mundo. Este no es méas que la contraparte
del producido en Hollywood, y es posible identificarlo mediante la estructura de sus

narrativas y la poca fastuosidad de la direccién de arte.

Su linea argumental es la critica social hacia un contexto determinado, y se aleja de los
habitualismos y estereotipos tradicionales. Es esto ultimo lo que le aporta el caracter de
agente social y vestigio historico. De la misma manera, representa la miseria y elabora una
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cuidadosa investigacion del tema a tratar, con el fin de no caer en trivialidades, y equilibrar
la racion de realidad, puesto que no pretende ser ni muy realista ni mediocre, el objetivo es,

mas bien, no desvirtuar el tema a tratar.

El contexto en que nace esta clase de cinematografia se deriva de la agitacion y los debates
que se produjeron alrededor de movimientos sociales de gran envergadura, como es el caso
de la Revolucién Cubana, y de acontecimientos propios de Europa- mayo del 68 incluso
hechos mas antiguos como la revolucién rusa, la caida del fascismo y el franquismo-,

Norteamérica, Asia y Africa.

En este caso, Colombia, el cine de la Violencia plasma una serie de aspectos de la vida
cotidiana, que suscitan a la creacion de la memoria colectiva a través del lenguaje visual,
que es el que se estd imponiendo en la modernidad. Y “siendo el fenomeno de la violencia
el que ha signado nuestra historia, parece evidente que se presente como el tema mas
interesante para ser llevado a la pantalla...”*®.Es de esta manera, como cada una de las
producciones representan un punto de vista similar, y otras veces heterogéneo, respecto ha

dicho proceso.

Con anterioridad se han sefialado algunas de las caracteristicas del periodo historico
tomado como referencia para construir los discursos visuales -La Violencia. En este caso,
se hard hincapié en los principales puntos del primer capitulo pero a través del cine

colombiano, y su funcibn como agente histérico, vestigio o fuente alternativa de

103 SANCHEZ, Isabel (compiladora). Cine de la Violencia. Bogota, Universidad Nacional de Colombia, 1987.
P19
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informacion. Para efectos metodoldgicos utilizaremos cintas como El Rio de las Tumbas,
Canaguaro, Condores no Entierran Todos los Dias, En La Tormenta, y Efrain; cada una
de las cuales representa un aspecto del periodo a tratar, y hacen parte de las tipologias de

cine histérico anotadas con alteridad.

2.1 La Violencia en el Cine Durante el Frente Nacional: Observaciones a partir del

Rio de las Tumbas .

Representar la miseria, la vida cotidiana y las perspectivas relativas a las condiciones
sociales e historicas, es la funcion del cine del Tercer Mundo, el cual logra establecerse en
Colombia a partir de la década del 60. Esta circunstancia abrid las puertas a la modernidad
cinematogréafica de nuestro pais, consiguiendo que la sociedad se viera asi misma en
pantalla grande, y no es gratuito que haya sido en medio de las postrimerias del periodo de
la Violencia. Dado que era ineludible dilucidar los origenes de la anomia social, el contexto
politico, y criticar la posicion de los entes de censura gubernamentales (segun el discurso
del gobierno, la violencia habia terminado y pretendian hacer olvidar a la sociedad el

ambiente en el que vivian).

En esa década, el cine era la Unica via para que las masas contemplaran la realidad social
asi fuera a través de metaforas. Aungue ya existia la radio- que tuvo su primera emision el
10 de julio de 1925 pero cada partido politico dominaba o habia fundado una o varias
cadenas radiales-esta no admitia, y por obvias razones, la visualizacion de las
representaciones de los problemas tal y como lo hacian las imagenes cinéticas. Ademas, los
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programas noticiosos contenian informacion subjetiva, del mismo modo que la prensa

impresa.

La television, por su parte, ya habia arribado al pais, debido a los esfuerzos del presidente
de la reptblica el General Rojas Pinilla, el 13 de junio de 1954'%. La antitesis era que esta
ultima habia sido traida bajo un régimen castrense manejado por las elites politicas, el cual
reclamaba la aceptacion de los grupos sociales que tenian acceso a este medio. El éxito
inicial de este gobierno se debia a que era calificado como un respiro frente al ambiente
violento, y porque la masa percibia a los militares como la unica alternativa de proteccion

ya que la policia se habia transformado en una institucion politizada.

Volviendo a la television nacional, gran parte del contenido televisivo gozaba de cierto
matiz de mediacion politica, conformidad, “orden”, benignidad, e incluia discernimientos
educativos y culturales. Lo anterior con el fin de “normalizar” las estrategias
gubernamentales. Efectivamente, mediante el ente regulador, La Oficina De Informacién de
Prensa y de Radio (ODIPE), se establecieron lineamientos como el siguiente: “... que todos
los teleprogramas y microprogramas que enviaban los colombianos debian estar las
consignas del gobierno: “El binomio Pueblo-Fuerzas Armadas salvara a Colombia”, “Por la
patria: Paz, Justicia y Libertad” y, “El Gobierno de las Fuerzas Armadas le dard casa al

- 105
campesino y al obrero...”" .

1% Ver la historia de la television colombina. RAMIREZ, Lina. “El Gobierno de Rojas y la Inauguracion de

la Television: Imagen Politica, Educacién Popular y Divulgacion Cultural. En:
http/www.historiacritica.uniandes.edu.co/datos/pdf/descargar.php?f=./data/...
1051 bid, p 134
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Por otro lado, si nos referimos al cine, como es un producto para la sociedad en general,
alcanza exponer de forma indirecta el contexto. Pero seria victima de la intervencion
gubernamental, pues para el periodo del presidente Rojas Pinilla, 1953-1957, el Estado
controlaba todos los medios de comunicacion. Motivo por la cual se constituy6 un noticiero
oficial, que, previamente y después de las funciones regulares, proyectaba las actividades

del presidente®®.

El sentido de esto era captar el medio politico nacional y alienar al auditorio.
Inmediatamente de la caida del general Rojas, el gobierno de coalicion nacional elimino
cualquier tipo de propaganda politica en los medios masivos de comunicacion, entre estos
el cine. La ya antes citada medida fue utilizada so pretexto de cercar la influencia que tenia
éste gobernante en la sociedad, de ahi que la junta de censura, por motivos de orden
publico, prohibiera la difusion de cintas cuyo tema principal fuese la exaltacion de

cualquiera lider y el periodo de la Violencia.

Entre estos encontramos ElI Hermano Cain de 1962 y dirigida por Mario Lopez. Film que
solo pudo ser visto en salas privadas, debido a que las secuelas de la Violencia, que segin
el discurso del gobierno, ya habia cesado, por lo cual no era necesario que se revivieran los
malos recuerdos de tal periodo. Dichos obstaculos existieron desde los inicios del cine en
nuestro pais. Verbigracia, en 1920 en Bogota se crea un cobro adicional en la entrada a las
salas de cine, por la “...inmoralidad imperante y el hecho de que el cine acarrea funestas

consecuencias para la juventud... En Cartagena las peliculas policiacas son gravadas con
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GALVIS, Silvia, El jefe supremo Rojas Pinilla en la violencia y el poder, Bogota, Planeta, 1988, pp. 266 y 268.
En; RAMIREZ, | bid.
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doble tarifa porque la prensa comienza a atribuirle al cine la responsabilidad por la

., . 107
conformacion de bandas asaltantes en la ciudad” .

Por otro lado, haciendo un recorrido histérico por el nacimiento del cine colombiano, el
cine y la historia en imagenes de Colombia datan desde los umbrales del siglo XX a través
de noticieros presentados en la pantalla grande. Esto gracias a la iniciativa de Francesco Di
Doménico, el cual presenté al publico en general la coronacién de la virgen de
Chiquinquira. La misma llevé por titulo EI Congreso Mariano, hecho que sentaria las bases

para forjar la incipiente industria cinematografica.

En 1929, los hermanos Acevedo consolidan las proyecciones de los noticieros silentes, uno
de ellos era el “Noticiero Nacional”, que en algunas emisiones es de caracter monografico.
Una de las tantas historias fue la de “El Céndor Granadino”, que mostraba la vida del
aviador Benjamin Méndez Rey, y 8 de Junio de 1929, en la cual se veian las protestas

estudiantiles en Bogota'®.

Como fue el caso de Rojas Pinilla, uno de los mas se beneficiados con este tipo de
registros resultd siendo el presidente liberal Enrique Olaya Herrera, del cual se produjeron
varios documentales, entre ellos encontramos La Gran Pelicula Parlante. Proyectada el 14

de agosto de 1929 con el auspicio de la empresa Bolivar S.A. Durante 1930 se proyectaron

197 http://www. patrimoniofilmico.org.co/docs/1916-1937.pdf. p 6
198 | bid., http://www.patrimoniofilmico.org.co/docs/1916-1937.pdf
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varios informativos que exaltaban la figura de este mismo personaje, verbigracia La

Resurreccion de la Republica, La Apoteosis de Olaya Herrera'®, entre otros.

Este prototipo de noticieros resultd siendo la propaganda perfecta para este mandatario,
aunque también son el registro claro de la historia reciente colombiana. La relevancia de
estos radica en su objetivo final que, ademas de informar, construyen una imagen y
estereotipo de un personaje o grupo social. Tales reproducciones sentarian las bases para la
cimentacion de imaginarios sociales respecto a procesos sociales y la cotidianidad.
Adempero, como ya hemos escrito mas arriba, estos-noticieros- concluirian su apogeo

luego de la caida de Rojas Pinilla.

Regresando al tema del cine colombiano como tal, solo la década de los 60 marcaria un
antes y un después en la incipiente cultura cinematografica, debido a la gran carga de critica
social que tendrian dentro de su estructura argumentativa. Este ya no seguia los patrones
hollywoodenses, si bien valdria la pena aclarar que la calidad de estos no se podia comparar
con las producciones mexicanas, argentinas o brasileras. Sin embargo, no nos detendremos
en elaborar una critica acerca de la calidad de estas, y tampoco haremos caso a todo el
contenido de las cintas a tratar.

Se enfatizara, mas bien, en su funcidn de representar la sociedad y mostrar, al igual que los
noticieros de inicios del siglo pasado, la historia visual. Pero en este caso se hara énfasis a
aquello que convierte al cine en documento historico: la informacion indirecta o

connotativa que este nos proporciona respecto a un proceso en particular.

% 1 bid.,
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Por otro lado, luego del estreno de EI Hermano Cain se establecieron los cimientos para la
elaboracion de relatos visuales que ambientaran y explicaran el contexto social, mental y

politico. Momento en el que se filmarian producciones como El Rio de las Tumbas**

(ver
fotograma 19 y 20), cinta dirigida por Julio Luzardo que inaugura la modernidad

cinematogréafica en nuestro pais.

En el caso del periodo que se inaugura con esta Gltima (1960-1989), Augusto Bernal anota

que:
“...Me atreveria a decir que si algunos socidlogos, comunicadores, semidlogos, en fin, todas
estas artes afines, hablan de la posmodernidad de una manera bastante onerosa y critica, creo
gue para este periodo concreto que arranca en los afios sesenta, casi hasta 1989, donde termina

Focine, es importante no solamente hablar de la posmodernidad sino de la preposmodernidad, si

es que existe...” .

Mas adelante continua anotando que “...en este periodo del cine colombiano realmente se
materializa no solamente como cultura sino también se establece como una opcion social,
cultural y politica”**?.De ahf que durante este lapsus las producciones logren representar el

contexto, y por tanto permitan establecer un hermandad entre este y el analisis historico.

119 E| Rio de las Tumbas. Produccion 1964. Direccion: Julio Luzardo. Fotografia: Helio Silva. Guion: Julio
Luzardo, Gustavo Andrade Rivera, Pepe Sénchez, Carlos José Reyes. Artistas: Santiago Garcia, Carlos
Duplat, Jorge Andrade Rivera, Carlos José Reyes, Carlos Perozzo, Rafael Murillo, Pepe Sénchez, Juan
Harvey Caicedo, Milena Fierro, Eduardo Vidal, Yamile Humar, Alberto Piedrahita Pacheco, Hernando
Gonzalez, Alejandro Pérez Rico, Jacinto Castellanos, Carlos Julio Sanchez, Carlos Julio Sanchez Jr., Ricardo
Moncaleano
111 BERNAL, Augusto. “Nuestros Afios Maravillosos (El Largometraje Colombiano 1962-2002)”. En :
ww.patrimoniofilmico.org.co/docs/conferenciaiii.rtf -
12| bid,.
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Antes de elaborar el estudio que nos compete, es necesario anotar brevemente la vida y
obra del director de la cinta. Julio Luzardo nace el 24 de septiembre de 1938 y por razones
de orden publico, el asesinato de Gaitan, es enviado a estudiar a Norteamérica donde
estudio su bachillerato y luego ingresé a la escuela de cine de la Universidad de California.
A su regreso al pais filma en 1962 Tres Cuentos Colombianos, dos afios més tarde dirigiria
su obra més recordada y considerada como un clasico del cine colombiano (El Rio de las

Tumbas) a la que nos referiremos mas adelante.

Por cierto, no es gratuito que su segundo largometraje se estrenara dentro del periodo
politico denominado como Frente Nacional (1958-1974), el cual se consolida luego de la
dictadura de Rojas (1953-1957). Se suponia que este gobierno debia restaurar de forma
paulatina el orden social y politico, y la Unica via para alcanzar estos designios era a través
de la alternancia del poder de los dos partidos politicos tradicionales, el liberal y

conservador.

Esto ocasionaria que la anomia social manifestada a traves de la violencia bipartidista,
desapareciera junto con los actores insurgentes que Rojas y su politica de orden habian
mermado. Pero el principal objetivo consistia en restringir cualquier tipo de asociacion
politica de izquierda que amenazara a los partidos. En este caso la gran amenaza la

constituia el gobierno militar.
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Dicho gobierno de coalicion es considerado por Jonathan Hartlyn como
consociacionalismo™?, pues es un fenémeno politico en el cual las asociaciones politicas
tradicionales conforman alianzas como una transicion de un régimen castrense hacia la
constitucion de un gobierno democrético. En Colombia, una vez impuesto, se establecieron
condiciones y restricciones de naturaleza politica favoreciendo a ciertos sectores sociales y
politicos sobre otros para que dicha medida diera resultado.

Ahora bien, como el estado colombiano ha sido politicamente débil, el régimen pasé por un
proceso de debilitamiento, ya que no respondié a los cambios sociales con reformas

114

apropiadas al mismo~"".Razon por la cual para Marco Palacios este régimen fomento

"...una pedagogia del compromiso entre dos partidos cada vez mas parecidos". Pero no
consiguié cimentar una cultura politica democratica y desaprovechd la oportunidad de
emprender reformas sociales bésicas. Desarroll6 una actitud intolerante frente a la oposicion -es
la historia de la persecucion, represion y cooptacion del Movimiento Revolucionario Liberal y
la Alianza Nacional Popular entre 1960 y 1972 - y releg6 a un segundo plano los elementos
desencadenantes del conflicto politico, como la cuestion agraria; en cuanto tuvo que responder

a éstos, abuso del estado de sitio”*®.

Por consiguiente, aquellos que se sintieron excluidos de la politica nacional, es decir, la
sociedad civil, no tuvo un escenario propicio para su libre participacion politica. Por tanto
buscaron vias para la conformacion de grupos que respondieran ante estas medidas. Entre

estas encontramos las protestas campesinas, gremiales, estudiantiles, obreras, étnicas y de

13 HARTLYN, Jonathan. La Politica del Régimen de Coalicion: La Experiencia del Frente Nacional de
Colombia. Bogot4, Centro de Estudios Internacionales de la Universidad de los Andes. Ediciones Uniandes.
Tercer Mundo, 1993. P 25, 298-304.
141 bid, p 15, 298-304.
115 PALACIOS, Marco. Parabola del liberalismo. Bogota: Norma, 1999. p. 271
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género. A si mismo surgieron organizaciones como la ANUC, las JAC, el MRL, la

ANAPO, la UNO, hasta la iglesia le hizo frente, entre otros.

El Rio de las Tumbas pretende elaborar un contra-analisis social referente a este contexto
porque advierte que la “violencia” aun se encontraba latente en la estructura social, politica
y mental de la sociedad colombiana. En este orden de ideas, la cinta de Luzardo inaugura
el realismo puesto que recrea el ambiente de zozobra del conflicto bipartidista, y a su vez
reflexiona y analiza el contexto que representa. Sin embargo, lo importante de esta no es la
situacion politica que representa, mas bien detalla el ambiente en un pueblo y su situacion

frente a la violencia.

Por ende, revisa aquello que pretende implantar el FN en la mentalidad de la sociedad
colombiana, que el conflicto bipartidista ya ha cesado, que la economia nacional esta en su
mejor momento, y que el orden social y politico se habia restablecido.“Durante el Frente
Nacional se pretendio tender un manto de olvido. No habia que hablar de ella, en aras de la

paz de los partidos...”*®.

Era un pacto de perddn y olvido que habia permeado en la historiografia nacional. Pero en
el afio de 1962, un par de afios antes que se estrenara E/ Rio..., Eduardo Umafia y otros

socidlogos publicaron el polémico estudio “La Violencia en Colombia”, causando un

16 GUERRERO, Javier. Los Afios del Olvido y el Origen de la Violencia en Boyac4. Bogoté, Universidad
Nacional de Colombia. Instituto de Estudios Politicos y Relaciones Internacionales. Tercer Mundo Editores,
1991, p. 28.
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ambiente de agitacion politica y social**’. Dicho manto de olvido a la fuerza es visible en la
cinta, y se representa a través del estado de pasividad en el que se encuentran los

personajes de la cinta.

Pese a ello, y a diferencia del film, el influjo del pacto permearia en los principales
periddicos firmaron una declaracién, exceptuando La Tribuna de Ibagué, en la que se
comprometian a evadir todo argumento sobre las responsabilidades que en La Violencia
habian tenido los partidos politicos, reduciendo al minimo las publicaciones fotograficas

3

sobre episodios o hechos de violencia. “...A los actores en adelante se les calificaria

Unicamente como malhechores y asesinos y no se les asignaria ningun titulo politico a los

victimarios y a las victimas, cuestion que hasta hoy (1991) se ha cumplido.. A

En su mensaje, el film advierte sobre la consolidacion de grupos armados los cuales son el
producto de la exclusién de las capas medias y el campesinado de la vida politica del pais.
Los cadaveres que aparecen en el rio explican, indirectamente, el conflicto guerrilla-Estado
por el control politico, econdomico y social de las areas en las cuales operaban estos grupos
armados. De hecho, durante el periodo violento, los rios, las selvas y los mares resultaron
siendo los lugares predilectos para esconder los cuerpos sin vida de aquellos pertenecientes

a cualquiera de los partidos politicos en conflicto.

Para llevar a cabo su pelicula, Luzardo ubica geograficamente su film en un pequefio

pueblo del actual departamento del Huila, Villa Vieja, cerca a Aipe y a la zona guerrillera

70 bid,
181 bid.
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de Marquetalia, ambas hacian parte una de las republicas independientes .Es en este lugar
donde se construye la idea de construir el argumento, ya que en uno de los pueblos del
area, del rio Magdalena, ubicado cerca a Neiva, arrojaban los cadaveres en el rio para que

la corriente se los llevara a los lejos, causando que estos aparecieran en otros pueblos.

El arribo de los mismos hasta otros pueblos es la manera en la que el director simboliza la
llegada de la violencia™® .Los cadéveres traian consigo un hedor, que produce en todo
aquel que la exhala, fuera lugarefio o forastero un estado de pasividad, haciendo que se

olviden de todo aquello que les apremia o de eso que el gobierno pretende que olvide.

En este orden de ideas, esta cinta es hija de su tiempo, es decir de la Colombia del FN,. Su
objetivo era: advertir que, aunque “La Violencia” bipartidista ya habia cesado, el orden
social y politico aun no habia sido restaurado, si es que alguna vez lo hubo. Aparte de esto,
la politica de perdon y olvido habia logrado que los medios de comunicacion redujeran su

opinion respecto al contexto politico y social.

2.2. Canaguaro: Sintesis de un Fenomeno

La preocupacion por plasmar en la pantalla grande los problemas sociales y politicos de

manera critica es una continuidad en el cine, aunque sea necesario ambientar las historias

en épocas pretéritas o crear narraciones de ficcion y surrealistas para que no sean objeto de

119 BERNAL, Op cit.
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censura. Pero de alguna u otra forma estas historias cumplen un objetivo, aun si no se

pretenden hacerlo, construir una memoria visual.

Es a partir de esto que es posible elaborar un rastreo de los modos en la mesa, ideologias,
construcciones mentales, religion, entre otros. De esta manera, el cine cumple uno de sus
propositos, resguardar el pasado de una sociedad a través de la mirada de los directores vy,

sin proponérselo, hacer historia.

En los afios ochenta de la centuria pasada, la violencia bipartidista pertenecia s6lo a la
memoria de aquellos que vivieron ese proceso, sin embargo desde la época del FN se
fueron fortaleciendo los grupos armados al margen de la ley. Durante la penultima década
del XX y con el fracaso del FN, aparecieron otros actores violentos. Conjuntamente, la
politica del Estado continuaba desviando cualquier tipo de informacion respecto a gran

parte de los hechos.

A cerca de esto Javier Guerrero nos dice que “... cuando todo se creia superado, el periodo
1980-1990, con mas de 165.000 muertes violentas, 321 masacres, 168 de ellas entre 1988 y
1989, nos demostrarian que no bastaba o mejor, que de nada sirvié el silencio o la
manipulacién de la historia (y de los medios de comunicacién) para que cesara la
pesadilla”*?®. Ahora bien, el caréacter del conflicto habfa cambiado, ahora las guerrillas
habian reemplazado su ideologia de luchar por la inclusion politica y social de los grupos

sociales bajos y su modo de auto-sostenimiento por algo que incluia el narcotréafico.

120 GUERRERO, 6p. cit
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La razén aparente fue el surgimiento y consolidacion de los capos de la droga, y la
solvencia econdmica que estos poseian. A esto se le suma la utilizacion de grupos de
autodefensa para protegerse tanto de la guerrilla como de las fuerzas armadas del Estado.
En ocasiones este mismo ente hacia uso de los llamados Paramilitares con el fin de proteger
sus intereses en algunas zonas del pais, ya que su Unico obstaculo eran las milicias ilegales.
Similar a lo que antes habia hecho el partido conservador con los llamados pajaros.

Es entre este mar de sangre, olvido y narcotrafico que se estrena Canaguaro '*
(fotograma 21 y 22) , en el afio de 1981,basada en el modus operandi de las guerrillas
liberales de los Llanos Orientales*®, y las vicisitudes para la entrega de armas desde
Venezuela que les haria el directorio del Partido Liberal, armamento que nunca se les fue
entregado. El argumento es contado a partir de testimonios orales de ex-guerrilleros, y

bibliografia referente al tema.

Su pretension es representar la estructura de estos grupos, sus relaciones de compadrazgo,
el aislamiento politico del cual fue victima-esta region- por el simple hecho de estar alejada
del centro de poder. Situacion que dejaba entrever el exiguo influjo estatal en dicha franja

del pais, la miseria en la que se encontraba, y la fachada de una lucha armada justificada

12! Canaguaro. Produccion 1981. Direccion: Dunav Kuzmanich. Fotografia: Carlos Sanchez. Guién Literario:
Isabel Sanchez. Artistas: Alcira Rodriguez, Alberto Jiménez, Hernando Casanova, Pepe Sanchez. Escribir
vida y obra del director.

122 |_Lugar en el cual se viviria con mas fuerza este proceso y que seria el semillero de guerrilleros como
Guadalupe Salcedo, alrededor del cual se forjarian las bases de la resistencia campesina liberal en contra de
la policia del gobierno o Chulavitas. EI mute de estos Ultimos se debe al origen-chulavita pueblo del
departamento de Boyaca- de este grupo armado, que podriamos denominar como paramilitar.
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por la conciencia de partido. Lucha cuyo telon de fondo era el control territorial y el

acaparamiento de contingente humano que apoyara los ideales del gobierno.

Ahora bien, Canaguaro es un personaje ficticio, creado con el fin de representar a dichos
grupos, su vision acerca de la politica, la cuestion social, y, sobretodo, las particularidades
del proceso en la periferia. Esto ultimo permite corroborar las opiniones de Daniel Pecaut,
quien alega que no es posible homogeneizar este proceso, puesto que en diferentes zonas
del pais surgieron movimientos tanto geografica como estructuralmente particulares.
Dentro de estas particularidades, cabe anotar que a estos grupos armados aun no es posible
denominarlos como Bandoleros, debido a que aun no son considerados por el partido

politico y mucho menos por el Estado como criminales.

Dentro de la narrativa de Canaguaro encontramos como colofon una constante dentro del
imaginario colectivo, acerca del origen de la Violencia, el asesinato del lider liberal Jorge
Eliecer Gaitan, el 9 de abril de 1948. Acontecimiento que justifica-segun la pelicula- el
surgimiento de las guerrillas liberales, y que en la cinta es mostrado a partir de fotografias,
y una grabacion real-llena de melancolia y desesperanza- con su maxima: Yo no soy yo
personalmente...yo soy un pueblo que me sigue. Pueblo... por vuestra victoria... ja la

carga'®!

La relevancia de este individuo radica en que, para las capas bajas y medias rurales y

urbanas, su discurso politico suponia una inclusién mas clara en la sociedad, como sujetos

123 SANCHEZ, Isabel., 6p. Cit p 21
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politicos. A demas, su imagen representaba la ruptura con la tradicién, es decir, los grupos
sociales dejarian de considerarse como simples vasallos de las élites, que desde la colonia

impusieron sus ideas.

Luego de su asesinato, la masa liberal cred, en distintas zonas del pais, frentes civiles de
lucha como una forma de derrocar al presidente Laureano Gomez, ya que personifica la
contra parte de sus pretensiones de inclusion en la escena politica. Ahora, el conflicto tuvo
mas repercusiones en las areas rurales de los andes colombianos, el eje cafetero y los llanos

orientales, donde se pretendia derribar la estructura socioeconémica tradicional.

De esta forma surgieron dos frentes, el campesino de ideologia liberal y la élite politica,
cuyo objetivo era el ya antes anotado. En el otro bando se hallaban aquellos que estaban
constituidos por las fuerzas represivas del gobierno y el mimo gobierno conservador con la

complicidad de campesinos.

Para explicar el argumento del film, Canaguaro utiliza la técnica del flashback mostrando
lo anteriormente anotado. A demads, en el inicio del film se anota que “... el caos politico
encuentra su salida en una guerra anarquica en la que el pueblo se siente agredido,
pisoteado, herido, aunque sin saber claramente qué es lo que se busca, qué es lo que
quiere, hacia dénde va...”*** Demostrando una vez mas, mediante el relato visual, la causa-

mediatizada- aparente de este proceso y la desorganizacion de esta supuesta revolucion. Es

124 Opcit

68



esto lo que permite hacernos una idea respecto a las construcciones visuales y sociales

legitimadas por la sociedad acerca de este hecho.

Por otro lado, dentro del lenguaje cinematografico, a este contingente, es decir las
cuadrillas de los Llanos, se les representa como jovenes en etapa de desarrollo bioldgico, de
mayoria mestiza, y proveniente de lugares lejanos al radio de acciéon de lucha. Son el
resultado de la opresion politica, los ideales de cambio y de la confabulacién entre el
campesinado, que los mira como si fueran sus defensores, y el directorio del partido al cual

estan adscritos, que en este caso es el liberal, que los manipula.

Pero Canaguaro, al igual que sus comparieros de cuadrilla, son producto de la persecucion
de los entes del Estado-la policia chulavita, y el mismo Estado directamente -quienes
pretenden acabar con todo aquel que contradiga los lineamientos del gobierno de turno*?.
Partiendo de lo antedicho, es facil observar la construccion discursiva que describe los
sentimientos de venganza y justicia, de los hijos de la Violencia. De ahi que éste personaje
simbolice la huella imborrable de ese proceso, y de todo aquel que fue victima de dicho

(proceso).

Hasta ahora nos hemos detenido en la geografia del conflicto, y en algunos elementos,

conocidos s6lo por una parte de la sociedad nacional e internacional, que tan solo exponen

125 Canaguaro: y siempre que uno se la ve con la muerte, se le viene a la memoria cosas que no tiene que...
Canaguaro: cobrarse o pagar...Como a cualquier hombre del monte..., a mi los Chulavitas de debian viejas
cuentas, cuentas de esas que un hombre nunca termina de acordarse... Asi pasen los dias y las noches...

En este fragmento, el personaje principal recuerda como la policia del Estado le arrebatd a su familia porque
no querian vender sus tierras. Véase SANCHEZ, Isabel., op cit, p45
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una minima parte de lo que significé este hecho. Pero gran parte del mensaje connotativo
del film es la critica hacia el sistema y a las politicas implementadas para sosegar el

conflicto.

Otro de los tantos elementos que permiten historiar el film, es la utilizacién de cantos como
vehiculo de transmisién y testimonio oral, y no es de extrafiar, ya que en sociedades rurales,
de mayoria analfabeta, una de las tantas formas de difusion historica es a través de este
medio. Efectivamente, uno de los personajes, Alejo, mediante ritmos musicales autoctonos,
cuenta la llegada de la policia chulavita a Paez y el comienzo de la lucha armada por el

control territorial:

“Cantando cuento una historia,

al recordar que hasta Péez,

tierra buena y generosa, llegé un dia la policia,

la policia del gobierno.

Fue tal su safia cobarde

Que lo que yo diga es poco

Sumiéndola en la tristeza que parecia un cementerio...
Hasta que un dia aparecieron,

Aparecieron cual salidos del infierno,

Unos hombres nunca vistos, pero de rostros fieros.
Se deslizaban cual sombras que presagian aguaceros,
Pero aguaceros de balas

Porque estos machos llaneros

Jamas se andan con cuentos
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Cuando se juega el pellejo

...Los ojos esperanzados que veian por las hendijas
Pronto se vieron nublados al mirar que a la distancia
Justo por la retaguardia venia un grupo de policias;

Pero otros ojos fueron del que todo habia planeado,

Hablaban de cobrar cuentas a quienes debian de fiado™?®

Ahora bien, si el asesinato de este lider politico es el hecho que da origen a las guerrillas
liberales y a su lucha territorial, ideoldgica y social, la amnistia o cese al fuego de 1953
propuesta por el entonces presidente, el general Rojas Pinilla, es la punta de lanza que
supuestamente detiene esta guerra civil. Aparentemente, porque dicha disposicion politica
fue elaborada con el unico fin de apaciguar la lucha en esa zona y restablecer el orden

social.

Canaguaro representa estos dos acontecimientos, con el propésito de exponerle al mundo y
a los colombianos del comun, la razén aparente que inicié dicho proceso, y que la guerra
ya habia terminado gracias a la eficiencia de la administracion estatal. Pero también
representa el primer periodo del periodo violento, que en el film inicia en 1948. Aunque

estudios sobre el caso, como el de Daniel Pecaut*?’

, indican que este proceso pudo tener su
origen en 1944 durante una serie de huelgas, como la de los trabajadores de los puertos del
Rio Magdalena en 1945, los movimientos de octubre y noviembre de 1946 en Cali y

Bogota, la fallida huelga general de 1946.

126 Op cit, p 61-62
27 PECAUT, Daniel. “Reflexiones Sobre la Violencia” .En: Once Ensayos Sobre la Violencia (Varios
autores) Bogot4, CEREC. 1985.
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Dichos movimientos tenian como impulso al partido comunista, que incluso estaba ligado
al Estado. Es en este momento donde podemos observar el rol del partido liberal,
representado en la faccion liberal liderada por Jorge Eliecer Gaitan. Quien tratd de
brindarles a las masas populares ciudadania politica, es decir, una mayor injerencia en los
asuntos del Estado-idea que habia sido impuesta con anterioridad por Lépez Pumarejo y su

Revolucién en Marcha.

Esto era parte de la politica gubernamental del estado central, impulsada por el mismo
partido liberal en 1936 , que tenia como una de sus principales premisas el control sobre las
organizaciones populares y la fallida reforma agraria. Medidas que en el segundo mandato
del mandatario arriba referenciado, Lopez, tendrian su contra-respuesta, la llamada contra

revolucion en marcha

No obstante, y volviendo a la amnistia propuesta por Rojas, en el camino por restablecer
dicho orden, se dio inicio a la persecucion y la liquidacion de gran parte de los que ahora
eran llamados bandoleros, que buscaban representacion politica. Hostigados en su
momento porque eran calificados, por la direccion del partido liberal y el gobierno que en

su momento los apoyd con armas e ideales, como delincuentes.

Circunstancia que permite abrir los ojos acerca del rol de un partido-y de un gobierno- que

a vientos de persecucion internacional, prefirié dejar a la deriva a sus mas acérrimos
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colaboradores para asociarse con el nuevo gobierno y construir una sociedad en la que

imperara el orden.

Todos estos hechos permiten observar la historicidad del film, que si bien no explica las
causas reales del conflicto, si nos permite observar tacitamente el contexto para el cual se
produjo dicho, y las construcciones tradicionales respecto a este mismo, de ahi su
importancia como vestigio. Igualmente es apreciable la periodizacién de tal hecho, puesto

que describe someramente el primer periodo de violencia entre 1948 y 1953.

Para finalizar, esta pelicula es uno de los pocos dentro de la historia del cine
colombiano que tuvo como telon de fondo disyuntivas sociales que con el tiempo se
convirtié en un documento acerca del escenario de violencia vivida en la época tomando un
enfoque critico frente a los hechos politicos y frente a la realidad del conflicto. A diferencia
de otras peliculas destacadas dentro de la filmografia colombiana, Canaguaro asumia una
opinion, intentando plasmar los sucesos de violencia acaecidos durante la época a la que

hace referencia y asi mismo asumiendo una posicion politica frente a estos.

Existen, también, diferentes puntos dentro de la pelicula como las canciones que relatan las
sergas de los lideres guerrilleros o las parodias del discurso politico. Poniendo en evidencia
la finalidad del director por adjudicarse un punto de vista social frente a los hechos
planteados, tomando partido frente a los ejes problematicos cine violencia, cine politica y

cine realidad.
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2.3. El Asesino a Sueldo: Representacion del “Condor” Leon Maria Lozano en el Cine

Si Canaguaro representa el proceso de violencia en la periferia, Condores no Entierran

Todos los Dias'?®

(ver fotograma 22) , es la contraparte, debido a que se desarrolla en
Tulud, municipio del Valle del Cauca- de mayoria liberal- con una notable influencia del
estado central. EIl contexto histérico dentro del cual se desarrolla es el movimiento
revolucionario-desorganizado-que se produjo en gran parte del territorio colombiano horas
después del asesinato del lider politico liberal antes anotado. Y narra las vivencias de Le6dn

Maria Lozano, alias el Condor, un asesino a sueldo del partido conservador, el mas famoso

de todos.

Condores... es un relato visual fundamentado en la respuesta violenta del partido
conservador hacia sus contrarios, a través de los pajaros. Personaje propio de la segunda
fase de la Violencia (1949-1955), cuyo radio de accion eran los centros urbanos del Norte

del departamento del Valle del Cauca.

El Pajaro, era el resultado de la conformacidn de grupos civiles armados, que impulsaban la
“conservatizacion” de una region especifica, el Valle del Cauca, en este caso; s6lo entre
1955 y 1957 las acciones de estos grupos armados se centrarian en Tulua bajo la direccion

de Leon Maria lozano. Este ultimo introdujo un tipo de sicario politico doble, del Estado

128 Condores no Entierran Todos los Dias. Produccion: 1984. Direccién: Francisco Norden. Fotografia:
Carlos Suarez. Guion: Francisco Norden, Dunav Kuzmanich, Antonio Montafia, Carlos José Reyes. Adaptado
de la Novela homoénima escrita por Gustavo Alvarez Gardeazabal. Aristas: Frank Ramirez, Isabela Corona,
Santiago Garcia, Victor Hugo Morant.
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débil y de la élite politica'®®. Con respecto a la figura del sicario partidista, no es posible
categorizarlo como un bandolero, ya que sus acciones no son en pro de la gente del comdn,

mas bien, como su nombre lo indica, hacia una entidad politica.

Concomitante a esto, si nos adentramos en el argumento de Condores no Entierran Todos
los Dias, es posible encontrar, que ElI Céndor, es representado como un individuo que, a
medida que transcurre el tiempo, pasa de ser impasible-un simple empleado de una tienda,
excluido de la sociedad por ser conservador- a ser delirante, impio, y que poco a poco deja

de encarnar los ideales colectivos, conservador, machista, frio (ver fotograma 23)

Asimismo discordante, porque se muestra sonriente, aunque su risa infunda miedo;
creativo, aunque su creatividad se dirija a nuevas formas de causar terror; calculador, entre
otros. Por otro lado, es posible detallar el modus operandi del Condor, permitiéndonos
observar los discursos, imaginarios colectivos, y representaciones, respecto a este grupo en

particular.

Justamente, Ledn Maria y su cuadrilla operan de la siguiente forma, en primera instancia
utilizan, como detonante para justificarse, el odio bipartidista, fundamentado en la l6gica
de amigo-enemigo. Luego, a traves del boleteo le hacen saber a la victima: que si en
contadas horas no se marcha del pueblo, él- no ella, porque, en un principio, tan solo
consideraban como enemigo al hombre cabeza de hogar agresor , mas no a la mujer o su

descendencia - pagaria las consecuencias.

129 http://historiacritica.uniandes.edu.co/view.php/73/1.php
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Méas adelante, si el contrario no cumplia con el plazo, es perseguido por la banda en un
carro azul-color que simboliza al partido conservador- y asesinado. En otras ocasiones,
aquel que se atreviera a desafiarlos seria sacado de su casa en la noche, y asesinado. El
cuerpo de la victima, al dia siguiente, aparecia flotando en el rio, en este caso el Cauca, 0

encontrado por algun transelnte.

Pero Leon Maria, antes que encarnar la lucha contra los ideales liberales, representa las
caracteristicas de la mentalidad de la sociedad colombiana antes, durante y después de este
proceso. Sociedad que mediante este conflicto pretendia adentrarse dentro de la modernidad
a través de la ideologia de sus dirigentes politicos. Lozano caracteriza el arcaismo rural y

colonial que se resiste, violentamente, a los nuevos ideales.

Esa sociedad que trata de representar Condores..., se halla sumida intrinsecamente en un
imaginario colectivo saturado de ficciones y mitos que no les permite ver la realidad del
contexto historico al cual pertenecen. Esto, porque luego de los hechos del 9 de Abril de
1948, en Tulua, los liberales coléricos emprenden su rabia contra los conservadores. Pero
el futuro Céndor, un simple empleado considerado paria, junto a otros arroja a varios
contrarios un taco de dinamita, hecho que lo convierte en un héroe local, debido a que

encard al movimiento social que en otras regiones habia tenido éxito.

Es de esta forma como este personaje crea una conciencia de poder, legitimado y aplaudido,
en un principio, por aquellos que, aunque no pertenecian al partido conservador si
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pretendian mantener el orden y tranquilidad de ese lugar. Uno de los tantos es el padre
Amaya, quien en su homilia, con un tono de jubilo informa y vanagloria tal hecho: “;Un
terrible sacrilegio fue impedido por la gracia divina;"**®. Indicando la sacralizacién de tal

suceso y proveyéndole a Ledn Maria la imagen de bienhechor.

A su vez, los regentes del partido liberal de Tulud, mientras escuchan al padre, mostraron
su agrado respecto a este acontecimiento. La explicacion ldgica es que desde el mismo
grupo de poder, el 9 de abril de 1948, fue visto como un acto de desorden y anarquia,
llevado hasta sus Ultimas consecuencias. Por ejemplo, los lideres locales confirman tal idea

en la siguiente conversacion:

“-Dofia Gertrudis: jSi no hubiera sido por el trago, nos habriamos tomado el poder;j

-Alvarado: En cierto modo, dofia Gertrudis, puesto que el gobierno tuvo que nombrar la mitad
de los ministros liberales.

-Dofia Gertrudis: Si, pero tal y como yo veo las cosas, no creo que este gobierno de coalicion,
vaya a durar mucho...

-Andrés Santacoloma: Tendra que durar, porque el pais aun esta al borde del abismo.
-Alvarado: En Bogota todavia no han podido acabar con los francotiradores...

-Andrés Santacoloma: Y aqui, si no hubiera sido por Leén Maria Lozano, jquién sabe lo que
hubiera pasadoj

-Dofia Gertrudis: Quien lo hubiera pensado,... jLeén Maria Lozano un héroe;j jCaracho;”***

30 Op cit, p 96
B3 |bid. p97
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En dicho didlogo es posible subrayar un elemento contradictorio, la antitesis entre héroe o
villano, y es aqui donde logramos encontrar el paralelo entre las construcciones mentales
populares-demostrando una vez mas lo desviados que se encuentran de su realidad
historica- respecto a este personaje, y la historia, que critica el olvido colectivo y al

contexto al cual se refiere la cinta.

Sin embargo, el director de la cinta y el autor de la novela, se encargan de despejar de ese
olvido, de la mala retentiva, la equivocada apreciacion de los hechos, la pasividad ante
estos acontecimientos y de la mitificacion del personaje principal; tanto al espectador como
a los personajes. Mostrando cada una de las acciones del Condor, que vive de la

complicidad del pueblo y la direccidn del partido.

Por ultimo, Condores no Entierran Todos los Dias, osa es revivir al pajaro Leon Maria
Lozano, quizd premeditadamente, debido al ambiente de desorden social que vive el pais
gracias al nacimiento de los frentes Paramilitares, el afianzamiento de los grupos
guerrilleros y de la aparicion de los Capos de la droga. Los primeros similares a los

famosos Pajaros y a la antigua “policia Chulavita”.

2.4. La Violencia Vista desde En La Tormenta de Fernando Vallejo.

En 1980, antes de Canaguaro y de los Condores, el director y escritor colombiano

Fernando Vallejo estrena lo que seria la cinta mas violenta, visceral y controversial acerca

78



del conflicto bipartidista: En la Tormenta*?®’. Censurada en Colombia debido al tratamiento
de la problemética que nos atafie, pero producida y actuada por mexicanos. Razén por la

cual esta cinta no hace parte de la cinematografia nacional.

A diferencia de las anteriores, En la Tormenta, expone una version dual respecto a los
actores politicos y sociales, durante el periodo que nos interesa analizar. Es decir, Vallejo
critica por igual el rol de cada uno de los partidos tradicionales y a sus copartidarios del

comun, asimismo culpa al Estado y su manera de contrarrestar el conflicto.

La historia se desenvuelve en un trayecto de Chiva en el cual los ocupantes, tanto liberales
como conservadores, entablan un dialogo acerca del contexto social y politico del cual son
testigos. No obstante, el telon de fondo es el enfrentamiento entre pajaros y bandoleros los
cuales actuan bajo el influjo de las estructuras gubernamentales nacionales y locales, a
quienes Vallejo culpa de los hechos, aspecto latente en todo su discurso cinematografico.
Asimismo expone la ausencia de ley y el caos en la policia como la punta de lanza de

dicho conflicto.

Ahora bien, la cinta toma como linea argumental secundaria la sed de venganza de los hijos
de la “Violencia”, a partir de ahi se entrecruzan diversos elementos como las estrategias de
extermino de dicha generacidn, el bipartidismo y el conflicto armado como un proceso

inacabado. Es este Gltimo aspecto uno de los mas importantes en todo el film ,dado que le

132 En la Tormenta. Produccion: 1980. Direccién: Fernando Vallejo. Guion: Fernando Vallejo. Fotografia:
Xavier Cruz. Montaje: Federico Landeros. Disefio de Produccidn: José Méndez. Artistas: Carlos Riquelme,
Carmen Montejo, Roberto Cafiedo, Dacia Gonzales, Fernando Balzaretti, José Néjera, Gina Morett, Gerardo
Vigil, Arturo Benavides, Carlos Cardan, Jorge Patifio, Jorge Reynoso, Alejandro Camacho, José Chavez
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proporciona cierto carécter de circularidad al mismo advirtiéndonos que , aunque tenga
cierto tono de trivialidad, la violencia genera mas violencia y es poco probable que

podamos encontrarle una solucion inmediata.

Este elemento Vallejo lo representa de la siguiente manera: en el momento en el que el ente
0 grupo armado civil irrumpe en la poblacién, extermina a todo aquel que no responda a las
ideas politicas del agresor, incluyendo mujeres y nifios. No obstante, en ciertos casos,
puede que quede un testigo joven de alguna familia, dicho sobreviviente, mas adelante,
ocupara el papel de agresor alimentado y alargando el proceso de violencia (ver fotograma
24).

Por otro lado, En la Tormenta expone el grado de barbarie a la que llego el conflicto
armado: cadaveres mutilados flotando por el rio, cuerpos desmembrados y nifios victimas
del conflicto (ver fotograma 25). Ahora bien, dentro de la estructura narrativa existen dos
variables relevantes, la representacion del Bandolero Partidista, y la critica al contexto

dentro del cual Vallejo escribe, produce y exhibe el film.

La primera variable, es revelada desde dos puntos de vista, el primero es el origen de estos
actores, al cual ya nos hemos referido. El segundo punto de vista, se desprende de la
paraddjica representacion del Bandolero, sea este como criminal o redentor, puesto que
transgrede el orden social y actta con el fin de infundir terror, respeto y extermina al
contrario. Pero, sobre todo, obtener poder politico y econdmico en areas en las que primaba

la ideologia contraria.
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Esta paradoja marca el concepto de legalidad e ilegalidad de los movimientos
insurreccionales en Colombia durante los diferentes periodos de la Violencia, puesto que
todo dependia de la ideologia politica del gobierno de turno. Sin embargo, durante el
Frente Nacional los partidos politico tradicionales se desembarazarian de cualquier vinculo
econémico y politico que tuviesen con tales grupos, de ahi que cada una de estas
colectividades se descompondrian ideoldgicamente para luego transformase, en la década

del 60, en las guerrillas comunistas.

Para entender a este actor social y politico bastaria en adentrarse en las referencias que
respecto a ellos hace la gente del comun. Al rededor de estos, es decir, los bandoleros o “los
muchachos”, se entretejian varias leyendas que explicaban la manera en la que la escapaban
de las autoridades, debido a esto muchos eran considerados como hombres que tenian pacto

con el diablo o que se convertian en animales para camuflarse en el espeso bosque.

En el film son referenciados de este modo por los ocupantes de la Chiva, lo interesante del
caso es que Vallejo los coloca en escena con el fin de representar la mutualidad entre la
masa y estos. Mutualidad porque mientras se engrandezca la figura de alguno de los
“muchachos” mediante la creacion de mitos, asi serd la permanencia de estos mismos en la
psiquis de la masa, fortaleciendo su leyenda y la justificacién de sus acciones. De hecho, la
representacion en la pantalla grande da pie a la afioranza o a la aversion hacia estos y

vigoriza su figura.
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Asimismo, mientras exista la leyenda, la masa seguiréd creyendo en una figura de autoridad
que difiere con los entes de seguridad del Estado y transgreda las estructuras politicas.
Ahora bien, el hijo de la Violencia de Vallejo desdibuja al real, puesto que lo presenta
como un simple bandido impio alejado de cualquier objetivo social. Lo transforma en una
quimera, en un sinsentido y en una distopia; se limita a mostrar la parte que al espectador le

causaria aversion.

El segundo punto de andlisis, el contexto dentro del cual se exhibe el film, es el resultado
de la critica hacia el gobierno post frente nacionalista de Julio Cesar Turbay Ayala, vy el
establecimiento de las leyes en pro de la seguridad nacional. El Estatuto de Seguridad
pretendia acabar con los grupos armados al margen de la ley que se habia forjado durante la
década de los sesenta y setenta, y prohibir cualquier tipo de referencia que no favoreciera al

Estado o que recordara tal época.

Por tanto, las producciones artisticas que tocaban explicitamente dicha tematica fueron
censuradas y su exhibicién prohibida puesto que el clima era de desconfianza e inseguridad,
ademas Turbay prohibid cualquier tipo de apologia hacia la violacion del orden social.
Efectivamente, En la Tormenta no fue la excepcion debido a su fuerte punto de vista y su

caracterizacion del fendmeno de la Violencia.

En su vision alternativa, este proceso no se desarrolla ni se origina a partir de las acciones
de la masa, que a través del tiempo se ha creido culpable de los hechos (caracterizacion que
referencia claramente la legitimacion de los acontecimientos por parte de los gobiernos del
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Frente Nacional y los posteriores a este). Mas bien propone que el Estado, sus fuerzas
represivas y las asociaciones politicas fueron quienes impulsaron los hechos del medio
siglo. Estos mismos grupos de poder influirian en las capas menos favorecidas de la
sociedad rural colombiana, inculcdndoles un odio hacia aquellos que perseguian la causa

politica contraria.

3. LOS SIETE COLORES DE LA JUSTICIA: Apuntes sobre la Historia de Efrain

Gonzalez.

Efrain Gonzales es el resultado de la anomia social y el desorden politico durante los
tiempos de la Violencia. Su origen es similar al de los demas Bandoleros, no obstante su
desarrollo y evolucidn difiere, puesto que fue uno de los pocos que logré sobrepasar la
brecha entre bandolero social y politico. Asimismo, su leyenda trascendid desde las
canciones populares hasta en guiones cinematograficos (Efrain y Siete Colores), pero
ninguna de las producciones alusivas a su vida paso por el proceso de produccion, a pesar

de haber ganado el premio nacional de guion en 1981.

Al igual que Robin Hood, El Siete Colores represento para los pobres un respiro hacia la
desigualdad social y una amenaza para las estructuras de control del estado, aunque pueda
que el héroe de los bosques britanicos sea tan solo una idealizacién campesina, mas no una
realidad tangible entre aquellos que se hacian llamar bandoleros. La figura de Efrain podria
ser unicamente una leyenda o una construccion mental debido al misterio que cubre su
vida.
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Su figura es de tal importancia que, luego de su asesinato, en 1965, proliferaron, por corto
tiempo, una serie de rituales por fuera de las estructuras eclesiasticas, rituales dentro de los
cuales se le veneraba como si él representara una figura beata al cual se le solicitaban
favores a cambio de oraciones. Su leyenda se encontraba tan inmersa en la mentalidad de la
masa, que en 1981 se pretendio filmar su vida y acciones para asi mantenerse dentro de la

psiquis del pueblo para el cual personificé la salvacion.

En este orden de ideas, podemos afirmar que el guion de Efrain es proporcional a la
cancion, al folklore y al mismo documento escrito porque son la Unica muestra de la
existencia de algo o a todo aquello que constituye y complementa a la sociedad, en este
caso la vida y acciones del “Siete Colores”. En este capitulo nos referiremos brevemente al
significado de esté para el tiempo y el contingente humano para el cual vivié y el
entramado cultural e historico que es posible observar dentro del argumento de Efrain,

aungue solo sera utilizado al final de esta parte como evidencia de la existencia del mismo.

El bandolerismo es un fendmeno cercano a los procesos historicos en los cuales es posible
observar cierto grado de anomia social dentro de sociedades campesinas, y los paises
latinoamericanos pocas veces han sido ajenos a este tipo de personajes. Colombia no es
ajena a esto, sin embargo si los relacionamos con otros casos resultan disimilitudes claras.
Ahora, una de las pocas similitudes es la creacion de toda una parafernalia popular, es
decir, la construccion de leyendas, que de cierto modo legitiman la existencia del
bandolero.
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Hugo Chumbita'®

, elabora un estudio respecto a las diferencias existentes entre el
bandolerismo, sea este social o politico en Latinoamérica son abismales respecto a aquellos
que podemos rastrear en otras partes del mundo, ya sea Turquia, Italia o Inglaterra. Incluso,

dentro de la misma Hispanoamerica son visibles las diferencias. Pero més adelante hemos

analizado gran parte de las mismas, por esto no es necesario corearlas.

Pero si es posible que miremos la manera en la cual se mantuvieron en la memoria de la
gente y del Estado, durante un corto periodo de tiempo, en Colombia a traves de la figura
de Carlos Efrain Gonzalez, alias El Siete Colores. Como habiamos anunciado con
anterioridad, este capitulo anotara, mediante el guidon cinematografico de Efrain, las

construcciones mentales respecto a su figura y lo que representé para el Estado.

Es clave recordarle al lector que el guion nunca llego a la etapa de produccion, la razon es
la apologia a sus actos a la fuerza que tendria dentro de las esferas sociales menos
acomodadas el recuerdo de dicho personaje. De hecho, al igual que durante el Frente
Nacional, en la década de los ochentas era necesario borrar de la memoria de cada uno de
los colombianos las particularidades de la Violencia, una de las tantas era la proliferacion

de cuadrillas de jovenes que buscaban venganza o mantener el orden.

Si de alguna manera las producciones culturales respecto a dicho periodo, puntualmente al

bandolerismo, permeaban en todas las esferas de la sociedad, era siempre y cuando no

133 CHUMBITA, Hugo. “Sobre los Estudios del Bandolerismo Social y sus Proyecciones”. En: Revista de
Investigaciones Folcléricas. Vol. 14: 89-91. Buenos Aires , 1999.
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atentaran contra la legalidad de los actos de exterminio. Mucho menos contra la eficacia de
las operaciones de inteligencia que se efectuarian con el fin de detener las acciones de los
“bandidos”. Muestra clara de todo esto fue la censura a peliculas como En la Tormenta y
la que sera objeto de anlisis a continuacidn. Pero antes de adentrarnos a estudiar la vida de

Efrain Gonzales, es menester desarrollar un andlisis respecto al bandolero y su teorizacion.

3.1. Apuntes sobre el Bandolerismo en Colombia

El bandolerismo ha sido un fenGmeno recurrente en Latinoamérica cuyo punto de accion
maés significativo han sido las sociedades campesinas o pastoriles, precapitalistas y
tradicionalistas. Surgen en momentos de cambios bruscos de las estructuras economicas,
sociales y politicas Pero para adentrarnos en este tipo de estudios es clave referenciar, para
bien o para mal al historiador Eric Hobsbawm, quien sistematiz0 y teorizd a nuestro objeto

de estudio®®,

Para este historiador, el bandolero es un malhechor con tintes pre politicos y “...expresa

una forma de protesta social...”**

, es decir, su finalidad es socorrer al campesino frente a
las agresiones del Estado o de algun jefe politico, legitimado por el grupo social con el cual
se solidariza. A este tipo de personaje se le denomina Bandolero social, y su origen se debe

a algun tipo de agresion por parte del Estado o algin organismo del mismo hacia su familia

0 comunidad.

13 HOBSBAWM, Eric, Rebeldes Primitivos. Estudios Sobre las Formas Arcaicas de los Movimientos
Sociales en los Siglos XIX y XX. Barcelona, Ariel, 1968. Cap. Il, X.XI y XII. Véase también, Bandidos.
Barcelona, Ariel 1976.

135 CHUMBITA. Op cit., p.84.
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En la interpretacion de Hugo Chumbita®®

-autor que serd usado en gran parte de este
capitulo- acerca de la teorizacion de Hobsbawm, se identifican tres tipos. Por un lado
hayamos al ladrén noble, que es la caracterizacién de Robin Hood, cuyas caracteristicas ya
han sido anotadas. En el caso del vengador, éste no es mas que una antitesis del anterior,
por lo menos en algunos aspectos, porque sus acciones son mas bien violentas, en él no es
posible encontrar la figura del bienhechor, y no resulta piadoso con sus enemigos. Su
modus operandi, aunque es violento, es admirado por el campesinado y por aquellos que

apoyaban sus acciones, de ahi que surjan ciertas construcciones sobrenaturales respecto a

su figura.

Por ultimo, los haiduks, procedentes de Hungria, representaban a hordas de jinetes que
protagonizaron incipientes luchas de liberacion nacional dirigidas hacia las incursiones
extranjeras. No obstante, esta sistematizacion posee inexactitudes, pues este modelo se rige
por procesos econdmicos, politicos y sociales, inmersos dentro de lo que llamariamos
precapitalismo. Es decir para Eric Hobsbawm el bandolero social es propio de sociedades
tradicionalistas cuyas condiciones socioecondémicas estan encaminadas hacia el

capitalismo™®’.

3¢ Ipid.,
137 yéase, O'MALLEY, Pat. “Social Bandits, Modern Capitalism and the Traditional Pesantry. A Critique of
Hobsbawm”. En : The Journal of Peasent Studies. Vol.6, n°4. Londres, julio de 1979.Veése también, WHITE,
Robert. “Outlaw Gangs of the Middle Border: American Social Bandits”. En: The Western Historical
Quarterly, vol.12, n°4. Logan, Utah, octubre de 1981. KNIGHT, Alan. The Mexican Revolution. Cambridge,
Cambridge Unv. Press, 1986. En: CHUMBITA, op cit.
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Otra de las falencias del estudio de Hobsbawm es que se olvida que asi como el bandolero
se sirve del campesinado, este mismo, es decir el bandolero, se nutre y es complice del
Estado o de algunas facciones de este. Es decir, en algunas regiones del mundo como
Colombia, es posible y comun encontrar bandoleros que actuaron bajo la tutela de los
sefiores de la tierra, los cuales se encontraban adscritos a alguna de las entidades politicas

tradicionales®.

La explicacion es que a través de ellos buscaban proteccién (de hecho existia una relacion
de mutualidad) y era muy comun que el “facineroso”, en sus ratos libres, labrara la tierra
del jefe politico de la zona para auto- sostenerse o cuidar la hacienda para la cual trabajaba.

Asimismo utilizaba este espacio para organizar su cuadrilla.

En el estudio de Chumbita®®® también es posible hallar un argumento que podria explicar
gran parte de la permanencia de los grupos armados ilegales y del bandolero, puesto que
afirma que este tipo de bandolerismo no desaparece gracias a la modernizacion de las
estructuras politicas y econdmicas y la politizacion de la lucha armada. Apoyandose en
O’Malley, continua su punto de vista afirmando que el bandolerismo podria “...eclosionar
en un contexto moderno siempre y cuando se den dos condiciones: a) un conflicto de clases
cronico que unifique a los sectores dominados; y b) la ausencia de una eficaz organizacion

politica institucionalizada de los intereses de los mismos...”**,

3% SANCHEZ, Gonzalo, MEERTENS, Dony. Bandoleros, Gamonales y Campesinos. Bogota, El Ancora
Editores, 2000
139 CHUMBITA, 6p. cit ., p 85.
10 O’MALLEY, Op cit. En : CHUMBITA, Ibid p 85
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Segun los estudios hobsbawnianos, para que un individuo se convierta en bandolero social
debe primero haber conformado una guerrilla de orden politico. Sin embargo, para el caso
colombiano, el proceso fue inverso™, de hecho en nuestro caso no es posible encontrar
muchos ejemplos de Robin Hoods, salvo Efrain Gonzélez, alias el Siete Colores, y algunos
otros. Esto es porque ni el mas puro de los bandidos sociales es tan noble como parece, y
como ya habiamos enfatizado con anterioridad respecto a su lealtad hacia un terrateniente y
hacia alguna entidad politica, en este caso partidos politicos, Slatta, propone que antes que
llamarlos Bandidos sociales, es mas certero denominarlos “bandidos guerrilleros y

Iy )J142
politicos ™.

Pero existe otro tipo de bandido que trasciende en la sociedad y se queda adherido en la
memoria, el bandido santificado'*®. Este se origina gracias a su labor de bienhechor v la
forma en que mueren en manos de los cuerpos de seguridad y militares del Estado. A partir
de la muerte de alguno de estos se originan expresiones de religiosidad popular en el lugar
en el cual fue ultimado, sitio en el cual se congregan sus seguidores para conmemorar su

muerte y pedirles favores.

141 5| ATTA, Richard (ed). Bandidos: The Varieties of Latin American Bandrity. Wesport, Connecticut,
Geenwood Press, 1987; introduccidn y conclusion del editor. En: CHUMBITA, lbid.

142 «En el primer tipo- basado en la caracterizacién de Christon Archer los bandidos que operaban en México
en la guerra de la independencia, interesados mas en el pillaje que en la ideologia o el patriotismo, (Véase en
ARCHER, Crhiston. “Bandidos y Revolucion en Nueva Espafia”, 1790-1821. En: Biblioteca Americana, Vol.
I, n°2, noviembre de 1982)- Slatta subsume a los llaneros de Venezuela y Colombia y los gauchos de Is
montoneras federales, los cuales habrian participado en las contiendas del siglo XIX haciendo del saqueo su
medio de vida;<< marginales rurales metidos en la guerra or la coercion o la promesa del botin, 0 ambas
cosas>>, que cambiaban de lado.... Bandidos politicos serian los que se apoyaban en un partido, mas que en
una clase social, << consientes de y leales a un gran movimiento politico>>, como se observa en momentos
historicos de México, Cuba y Colombia (Véase SLATTA, “Imagenes del Bandido Social en las Pampas
Argentinas”. I[ZARD y SLATTA, “Bandidos y Conflicto Social en los Llanos Venezolanos”. En: SLATTA,
“Bandits and Rural Social History. A Comment on Joseph” En: Latin American Research Review, vol. 26,
n°1, 1991, p 148. Para mirar estas citas ir a CHUMBITA..., Op. cit.)

3 CHUMBITA,, Ibid
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Ahora bien, la sacralizacion popular es tan solo una manera en la cual el bandido perdura
en las estructuras mentales de la sociedad tradicionalista, pues la musica, la literatura, y las
artes combinadas, como el cine; son elementos que dan pie a la inmortalidad de la leyenda
o mito del bandolero. Este ultimo elemento serd usado en el presente estudio para afianzar
la figura del bandolero colombiano, y demostrar que el cine también puede ser parte de la
investigacion historica no como un estudio acera de la historia del cine, sino méas bien como

vestigio cultural de una sociedad respecto a un evento, proceso o personaje(s) en particular.

La situacion de anomia social y el conflicto bipartidista colombiano entre los afios 1946 y
1968 estuvo acompafiado por la aparicion de grupos al margen de la ley que buscaban
defenderse de la violencia institucional y la ciudadania politica, dichos grupos
representaban el descontento de la gente del comdn respecto al partido politico que
estuviese al mando del Estado. En 1946 durante el gobierno del presidente conservador
Mariano Ospina Pérez (1946-1950) la violencia politica ganaria méas fuerza, dado que su
partido no permitiria que la oposicion, sean liberales o comunistas, se apoderaran de los

altos puestos gubernamentales.

Esta circunstancia haria que en departamentos como Boyaca, de mayoria conservadora, los
focos de oposicion fueran reprimidos a través de la conformacion de una policia politica
denominada Chulavita. La respuesta a tal ambiente de zozobra fueron los grupos de

resistencia campesinos maniatados por lideres locales, que luego del asesinato del lider
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liberal Jorge Eliecer Gaitan , el 9 de abril de 1948, fueron paulatinamente reforzandose y

construyendo las guerrillas liberales y las cuadrillas de bandoleros.

A partir de ese contexto, los altimos, es decir, los bandoleros, fueron creando una
conciencia de venganza en contra del gobierno puesto que vio amenazada su integridad, su

. JN . . L 144
vida y la de sus familiares. A este personaje se le denomina “bandolero politico”

puesto
que desafia la estructura de poder politico predominante y actla bajo los preceptos de un
partido, sea liberal o conservador. Este representante de la resistencia civil “...surgi6 de
guerrillas o cuadrillas con profundo contenido partidista y aun politico; después evoluciond
hacia el bandolerismo social y hacia el... bandidismo, lo contrario a las evoluciones

Ll 14
clasicas que anota Hobsbawm™'*°.

Durante un periodo importante de tiempo, debieron esperar por las drdenes de los
directorios nacionales del partido al cual pertenecian con el fin de desarrollar su proyecto
reivindicatorio. No obstante, debido a la negativa de estos para enviar provisiones y
disposiciones concretas y coherentes, y la posicion contra el bandolerismo, optaron por dar
inicio a una empresa contra los terratenientes y el Estado; dandole forma a una
trasformacion ya que sus intereses articularian tanto los politicos como los sociales. Dicha

transformacion producirfa un tipo de bandolero social propio del area rural colombiana®*.

14 SANCHEZ, Gonzalo y MEERTENS, 6p. cit., p 26.
145 BETANCOURT ECHEVERRY, Dario. “Las Cuadrillas Bandoleras del Norte del Valle, en la Violencia de
los Afios Cincuentas”. En: Historia Critica N°4. Bogota, Universidad de los Andes. Julio-Diciembre, 1990, p
62.
146 ACUNA RODRIGUEZ, Olga. “De Electores a Bandidos. Caracteristicas de la Violencia Politica en
Boyaca y Casanare, 1948-1953”. En: Historia y Espacio N° 32. . Cali, Universidad del Valle, Enero- junio de
20009.
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Vale la pena anotar que fueran liberales o conservadores, para la gente del comun, el
bandolero politico y luego el social eran la representacion de sus intereses a travées de la
lucha armada y el miedo. Pero también es menester aclarar que para poder cumplir con sus
objetivos debieron volverse contra la base social que los apoyaba, puesto que si bien no
atacaban a sus copartidarios si actuaban en contra del contingente social que apoyaba al
contrario, sin importar su edad, sexo o condicion social. Esto minaria su existencia y
permanencia en la sociedad colombiana, ademés cuando los terratenientes y el Estado
vieron gque ya no eran necesarios para proteger sus intereses, fueron perseguidos y

convertidos en simples delincuentes.

Para mas claridad, a continuacién, sistematizaremos la evolucién del bandolero colombiano

seglin los apuntes que Betancourt™*’hace sobre la obra de Gonzalo Sanchez y Meertens:

e Bandolerismo Social: en esta etapa el rebelde- que podia ser liberal o conservador,
segun los intereses del partido- personificaba todo tipo de protesta contra el status
quo, este mismo elemento es el objeto del revolucionario por tanto su afinidad con
el campesino puesto que se veia representado en él. A demas, por obvias razones, el

campesinado le apoyaba en cada una de sus maniobras

e Bandolerismo Partidista: bandolero social adherido a alguno de las asociaciones

politicas tradicionales pero que con el tiempo iba perdiendo ciertas afinidades con

1T BETANCOURT, Op.cit pp 66-67
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estos mismos. Razon por la cual mas adelante se les denominaria guerrillero puesto

que contrarrestaba la ideologia de dichos grupos politicos*.

e Bandolerismo comin o Bandidismo: es el hijo de la violencia propiamente dicho,
no posee alguna filiacién partidista y no pudo evolucionar a guerrilla. Este recurre a
la agresion hacia el campesinado y al gobierno con el fin de frenar la persecucion
del Estado y sus entes de represion. Un ejemplo visible fue Jacinto Cruz Usma

“Sangre Negra”.

e Guerrilla: es la conjuncién de sectores urbanos, campesinos, y bandoleros sociales,
con el fin de romper con la ideologia de los partidos politicos tradicionales. Sin

149

embargo, respecto a esta misma evolucion, Richard W. Slatta™”, sostiene que en

Colombia la aparicion de la guerrilla es la primera fase del bandolerismo.

e P4jaros: estos Ultimos no corresponden a una etapa evolutiva del bandolero, estos
son sicarios de filiacion politica, a sueldo, que seleccionan a sus victimas 'y que son
relacionados con las fuerzas represivas del Estado. Su radio de accién correspondia
al norte del departamentito del Valle del Cauca. “El pajaro es movilizado, llevado
desde fuera, hace su “trabajito” y se vincula la mayoria de las veces a sus acciones

cotidianas, no tiene base social, no las necesita, mas bien la destruye, esta es su

148 Ibid., Un ejemplo de este nivel son Efrain Gonzalez apodado el “Siete Colores” Teofilo Rojas “ Chispas).
Manuel Marulanda Reyes “ Tiro Fijo”, llego hasta la siguiente etapa, guerrillero.
149 \Jease CHUMBITA, Hugo, p 85.
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razén de ser, de alli su diferencia con todas las formas de bandolerismo y con la

guerrilla™**°,

3.2 El Bandolero Conservador Visto desde Efrain

En 1980 Jairo Anibal Nifio habia sido laureado con el Premio Nacional de Guién, debido a
la creacion del guion de Efrain. Produccion que narraba la version de Nifio de la vida de un
bandolero conservador, quien en su pasado habia desertado de las filas de las fuerzas

armadas.

Sin embargo, la cinta nunca lleg6 a la etapa de preproduccion debido a la falta de fondos y
porque fue tildado de reaccionario. Su autor nunca pretendio realizar una historia que se
apoyara en la realidad, mas bien tratd inventar gran parte del guion puesto que su
pretension no era entrar en conflicto con el documento, la leyenda, el testimonio ni la
ficcion™. Pero el resultado fue bastante convincente. A continuacion se transcribira parte
del guidn de la cinta, puesto que es de mucha importancia que los lectores detallen algunos
de los elementos que convirtieron en leyenda a este enigmatico personaje de nuestra
historia nacional***:

El desierto como un mar amarillo se extiende hasta el infinito. Hay un parpadeo de luz;

luego empieza a surgir la esfera incendiada del sol.

150 BETANCOURT. Op cit, p 67.
151 SANCHEZ, Isabel., Op cit., p 147.
52| bid., pp 145-225
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Es un sol enorme que no parece flotar sino desprenderse de la arena.

Se oye el viento. Es u silbido agudo que hace pensar en el terrible grito de un pajaro herido.
Plano general del desierto.

El chillido del viento parece tocar el fuego solar y se transforma en una musica de extrafa
dulzura.

En un travelling lento, aparecen unas rocas oscuras.

Parte de la superficie de las rocas se empieza a mover, a desleirse.

Es como si la roca se hubiera convertido en agua saraviada.

La camara descubre que esa superficie de piedra que se mueve, son soldados en traje de
“camuflaje”.

Estan pegados como insectos sobre las rocas.

Inmoviles.

Plano cercano de las caras de los soldados.

Debajo de las sombras producidas por los cascos de guerra, los ojos de los hombres brillan
inquietos.

Una lagartija trepa entre las rocas.

El animal parece colarse en la fila de la espera.

Primer plano del reptil.

Plano medio del reptil.

Plano medio del animal y un soldado.

El hombre mueve una mano.

La lagartija desaparece.

Se escucha el canto del viento.
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El sol en el horizonte recorta su nitida y magnifica circunferencia.

De pronto, un jinete surge en el confin.

Un movimiento de alerta sacude a la patrulla.

La musica del viento comienza a ceder paulatinamente hasta un duro silencio.

Un hombre con una insignia de capitan en el casco, escruta el movimiento del jinete a
través de sus prismaticos.

CAPITAN Esél, listo.

Los soldados preparan sus armas.

Lo hacen de manera extremadamente sigilosa como si temieran ser oidos o vistos por el

hombre que cabalga a lo lejos.

Plano general del desierto.

Plano cercano del jinete.

Es un hombre joven.

Se cubre la cabeza con un sombrero blanco de las alas anchas.
Avanza al paso.

El caballo es magnifico.

El jinete tiene zamarros de piel de tigre.

Primer plano de un fusil que lleva una funda, al lado de la cabeza de la silla.

Porta ademés, una ametralladora, en bandolera.

Brilla la cacha de nacar de una pistola que lleva en la cintura.
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CAPITAN (en susurro). Cuando dé la orden, disparen. No debe salir vivo. Hay que darle
todo el plomo que se trague.

El cabalgador a lo lejos, sigue avanzando a lo lejos.

La patrulla parece inmovil.

Un péjaro negro vuela sobre los duros aires de la emboscada.

El oficial mira el ominoso vuelo del ave.

El jinete detiene la cabalgadura.

Observa el ave negra.

Las miradas del capitan y del jinete parecen tocarse cuando confluyen en los aletazos de
luto del pajaro.

Hay un momento en que todo parece paralizarse.

Un soldado de raza negra, sin levantar la cabeza, atrapa la imagen del ave sélo con el
movimiento de los 0jos.

SOLDADO NEGRO (Musita) Es el ave de la muerte.

Se ve sobre la arena de la sombra inmévil del caballo.

El ave parece deslizarse en el aire.

En primeros planos, el batir de sus alas se oye como el rumor de una tormenta.

De pronto el ave parece desintegrarse en el espacio.

Se oye el estruendo de un disparo.

En medio del silencio del desierto, el sonido del disparo reverbera como el eco de una
explosion.

Se ve al jinete con el fusil en la mano.

SOLDADO NEGRO Le dio. Mat6 al ave de la muerte.

97



El oficial se percata de un movimiento de admiracion que involuntariamente sacude a la
patrulla ante el certero disparo del hombre.

CAPITAN Callese la jeta. Al que se mueva le pego un tiro.

Los soldados se recuperan del silencio y la inmovilidad.

El jinete bebe de una cantimplora.

Unas gotas de agua resbalan por su menton.

Las recoge con los dedos y las lleva a los labios.

Es un gesto casi religioso de amor, respeto al agua.

Se ve a los soldados pegados a las rocas.

El capitdn muerde sus labios resecos.

El montado se pone en marcha.

El oficial le quita el seguro a la pistola.

El jinete se detiene.

El capitan siente un escozor de ansiedad pero se repone rapidamente cuando reflexiona que
es imposible que a la gran distancia en que esta el cabalgador haya oido algo.

El jinete con sus ojos a la sombra de las anchas alas del sombrero parece mirar el vasto
horizonte.

Se pone otra vez en movimiento.

El sol ha crecido desmesuradamente sin desprenderse aun de las arenas.

En el confin se ve avanzar al jinete al lado del sol.

El jinete esta en un extremo del cuadro y el astro en el otro.

Los soldados lo observan expectantes.

Un suboficial se arrastra hasta llegar junto al oficial.
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SUBOFICIAL Mi capitén, podriamos arrancar con los jeeps y cercarlo ahora.
CAPITAN No. Tiene que pasar necesariamente por aqui. Lo vamos a esperar.
El suboficial repta y se coloca en el sitio en el que estaba anteriormente.

El cabalgador, al paso, se acerca al borde del sol.

El suboficial revisa el cargador de su ametralladora.

Los soldados colocan los dedos en los gatillos de sus armas.

El jinete, lentamente, entra en la superficie iluminada del sol.

Se ve su silueta penetrar en el astro.

El sol relumbra.

La figura del jinete se ha hecho invisible por la luz del sol.

Los soldados esperan.

La espera se prolonga y no se ve al hombre.

El oficial se ve inquieto.

Primeros planos de las ansiosas caras de los soldados.

Pasan los segundos.

El jinete como si hubiera saltado al centro del sol ha desaparecido.

CAPITAN A los carros.

La patrulla corre hacia los vehiculos que estaban escondidos detras de las rocas.
Rugen los motores de tres camperos y dos camiones militares.

Los carros se meten en el desierto.

Avanzan levantando nubes de polvo.

El sol lentamente empieza a elevar en el cielo.

Los carros marchan a toda velocidad.
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Braman en entre la luz y las nubes de arena.

Se detiene a una orden del oficial.

Escrutan el desierto en todas las direcciones.

No hay rastros del jinete.

SOLDADO NEGRO  Se nos volo el siete colores.

SUBOFICIAL Se nos volo6 Efrain Gonzales.

El oficial mira el sol.

OVIDIO El sonido de un cacho es como el canto del monte

Los hombres hacen gestos de disgusto ante la retorica de Ovidio.

OVIDIO Es como si el toro mugiera eternamente por los valles y collados de Dios
Ovidio Salgado bebe de una totuma un poco de guarapo fuerte.

OVIDIO Sonido dulce del cacho.

Llamando al hombre a la guerra

que es oficio de machos

donde se muere cualquiera.

SALOMON A la muerte ni la miente. No es que le tenga miedo, sino que no se debe
mentar.

OVIDIO ¢Por qué? Esa es una palabra de poetas.

SALOMON Es una palabra de pajaro de mal agtiero.

OVIDIO Ani les va otro.

Los hombres experimentan un inevitable fastidio. Han tenido que soportar durante muchos
meses el lirismo de Ovidio Salgado y sus discursos que exasperan

EFRAIN Pérele Ovidio. Deje en paz a las palabras. Usted no nacié para eso.
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OVIDIO Pero Efrain...

EFRAIN Sus versos son muy malos.

OVIDIO (Por qué?

EFRAIN  Porque no lo ponen a uno ni a sofiar, ni a suspirar, ni le llenan a uno el alma de
dicha o de rabia. Por eso son malos.

OVIDIO He tratado de seguir la senda lirica de Julio Florez.

EFRAIN Como dice Salomon, a Julio Flérez ni lo miente. Ese si que era un poeta.

Efrain Gonzales saca su billetera de cuero. De su interior extrae una hoja doblada. Es una
hoja doblada. Es una pagina de una revista antigua con un poema impreso de Julio Florez.
EFRAIN (leyendo) “Mariposa te llaman, no por hermosa

sino porque te cubres con ricas galas;

ta bien sabes que es siempre la mariposa...

un gusano con alas”.

Los hombres reaccionan entusiasmados ante la lectura.

EFRAIN (Guardando el poema en su cartera). Quiero que lo sepa de una vez por todas
Ovidio Salgado. Si sigue asi no va a tener cabeza para nada y nos va a poner a todos en
peligro.

OVIDIO Lacabeza

desmelenada torre

donde mi madre santa

puso Su corazon

ambarino y glauca voz

de un nardo y una flor.
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EFRAIN Ovidio, otros versos como esos y lo mando a fusilar.

... Es el amanecer.

Retazos de niebla, como vestidos fantasmas,

se arrastran por las calles.

Sobre una pared de tierra pisada,

un gallo criollo canta.

Dos ojos amarillos avanzan a través de un banco de niebla.
Son las luces de un campero.

El campero marcha por una calle empinada.

Una mujer muy vieja, peina su larguisima cabellera, asomada a una nueva ventana.

La mujer contempla la niebla como si fueran trozos voladores de un espejo.
El campero penetra en la plaza.
Un tocador de clarinete ensaya en la penumbra de un lejano cuarto.

Del campero descienden seis militares.

Un gallo de pelea pasea por la superficie es una coloreada colcha de retazos.

La colcha cubre los cuerpos de una pareja de ancianos.

El gallo canta...

Los seis militares estan alrededor del campero.
La niebla parece pegarse a sus trajes de fatiga.
Unas sombras alargadas proyectan en una esquina.

Los hombres de Efrain Gonzales copan las cuatro esquinas de la plaza.
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El oficial prende un cigarrillo.

Efrain se echa sobre el hombro el pliegue de su larga ruana azul y prepara su ametralladora.
Avanza.

En ese momento, de una de las casas sale una nifia con un canasto en las manos.

Efrain hace un gesto de disgusto, pero no se detiene.

El oficial que comanda la patrulla se percata de la presencia de los hombres que avanzan.
La nifia esta frente al campero.

Efrain abre fuego.

Los soldados se protegen detras del vehiculo.

Los soldados quedan expuestos a otro destacamento que los copa desde la otra esquina.
Reciben la lluvia de balazos.

Descubren que estan rodeados.

El oficial corre disparando su arma.

Cae al recibir una rafaga en el pecho.

Un sargento, iracundo, se abalanza contra el grupo de Efrain.

EFRAIN Este es mio.
Efrain impide que sus compafieros disparen. Avanza y se enfrenta al militar.

El sargento cae...

SOLDADO 1 Tenemos que movernos.
El soldado 2, tembloroso, no responde.
SOLDADO 1 Tratemos de refugiarnos en la iglesia
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El soldado 2, asiste con un movimiento de cabeza.

SOLDADO 1 Intente llegar, yo lo cubro...

SOLDADO 1 (En un susurro) Perdéneme San Roque; sin querer he matado a su perro.

El soldado queda inmovil.

En el centro de la plaza se ha reunido la hueste de Efrain Gonzalez.

...La nifia sale detras de una de las ruedas del jeep.

Esta indemne.

PABLO ORTIZ (Observando a la nifia) Esa mocosa debe tener pacto con el diablo.
OVIDIO No le pasé nada.

SALOMON Tiene una suerte del carajo.

OVIDIO Esa nifia va a vivir quinientos afnos.

EL RISUENO (A Efrain) Voy a liquidar al que esta en la iglesia.

EFRAIN No. Laiglesia la respeta. Creo que iba herido. De todas maneras se ha salvado.
Si su herida no es mortal, salva la vida porque no vamos a cometer sacrilegio dentro de un
templo de Dios. Y si se muere en lugar santo, también se salva.

Se ve la boca de un revolver.

Se descubre al “Ruisefior” empufiandolo.

Un bus de pasajeros esta detenido a la orilla de la carretera.

Frente al vehiculo permanecen los pasajeros con las manos en alto.

Los hombres de Efrain Gonzalez los amenazan con sus armas.

Un hombre, de los que adivinan la suerte, tiene en sus manos una jaula con tres periquitos.

Una mujer de pafiolén y sombrero de jipa, solloza.
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Un hombre gordo que porta una impoluta ruana blanca, se muerde los labios hasta hacerlos
sangrar.

Dos nifios se agarran de las piernas de un hombre muy alto y muy flaco.

Los pasajeros tienen frente a sus pies, sus equipajes.

Los hombres de Efrain Gonzalez los despojan de todas sus pertenencias.

Una campesina de edad madura, de trenzas, y vestida con un brillante vestido de seda,
contempla inquieta un canasto que esta a sus pies.

Segundo Garcia se da cuenta del interés de la campesina en el canasto.

Sospecha que la mujer guarda ahi algo de valor.

Se acerca al canasto y lo destapa.

Cuatro gallinas saltan del canasto y huyen despavoridas.

La campesina corre detras de sus aves.

CAMPESINA No me las dejen ir. Virgen Santisima. Tengo que vender hoy esas gallinas.
No me las dejen ir.

El “Risuefio” dispara su fusil y mata una a una a las aves.

RISUENO  Ani estan las gallinas.

La campesina no dice nada. Se coloca otra vez en la fila y pone las manos en alto.

Continua el despojo.

Pablo Ortiz llega frente al hombre gordo.

HOMBRE GORDO (En tono suplicante) No tengo nada. Soy un hombre de pocos

recursos.
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En ese momento llega Efrain Gonzalez en una vieja camioneta Ford, de color verde botella,
y alcanza a escuchar las dltimas palabras del hombre.

EFRAIN ¢Hombre de pocos recursos el gran hacendado y ganadero don Napoledn
Peralta?

El hombre gordo trata de farfullar unas cuantas palabras. ..

CAMPESINA (Sollozando y como para si) Mataron mis gallinas. /Y ahora que voy a
hacer?

EFRAIN ¢Quién mato sus gallinas?

Hay un momento de pesado silencio.

EFRAIN He preguntado que quién lo hizo.

RISUENO (Con voz apagada) Yo.

EFRAIN (A la campesina) ¢Cuanto valen las gallinas?

CAMPESINA Trescientos pesos.

EFRAIN Péaguele Risuefio.

RISUENO ¢Qué?

EFRAIN Paguele el valor de las gallinas.

RISUENO Si.

El hombre, mohino, le paga a la campesina.

EFRAIN (A los pasajeros) Ustedes son campesinos como yo, asi que les seran devueltas
todas sus pertenencias.

Don Napoleon sonrie aliviado.

Efrain se da cuenta del gesto del hombre.
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EFRAIN Usted no, don Napoledn. Un hombre tan rico como usted debe contribuir a la
causa de los pobres.

HOMBRE GORDO Pero si no tengo un centavo. No soy tan rico como cree la gente,
estoy lleno de deudas.

EFRAIN (Cortandole la serie de lamentos) Pablo Ortiz, requiselo.

El hombre cumple la orden de su jefe.

PABLO No tiene nada.

HOMBRE GORDO Ya les dije que no cargo plata.

EFRAIN Empelotenlo.

DON NAPOLEON No. No hagan eso.

Pablo Ortiz y Segundo Garcia despojan de sus ropas al hombre. Escondido entre sus
calzoncillos descubre un paquete con una gruesa suma de dinero. Suena el estampido de un
disparo.

Con un balazo en la frente cae Napoleon Peralta. ..

En el interior del rancho los hombres escuchan la sefial. Sale presuroso el “Risuefio”. Al
perro se le erizan los pelos del lomo y grufie.

EFRAIN (Al perro) Calma, mi nifio.

Cargan las armas y revisan sus mecanismos. Regresa el “Risueno”.

RISUENO Es la tropa. Vienen para aca

EFRAIN Nos vamos.

RISUENO Los podemos emboscar en la quebrada.

EFRAIN No. Nos vamos.

RISUENO ¢Por qué? Caeran las moscas.
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EFRAIN Por esta vez han tenido suerte. No tengo ganas de pelear ahora.

Ademaés hace dafio después de comer.

Los hombres, Belarmina y el perro, abandonan el rancho.

A lo lejos Segundo Garcia se percata del movimiento de sus compafieros.

Una luna pélida parece navegar por encima de la cordillera.

Los soldados avanzan.

Se acercan al rancho.

El baquiano y el soldado corren hacia la ventana de la casa y lanzan granadas de mano.
El estallido retumba con fuerza.

El capitan penetra en el rancho.

Hay un paneo lento.

Se ve la mesa hecha astillas.

El rancho se llena de soldados.

El oficial levanta un plato que contiene sobras de comida.

Las observa.

Tira el plato.

CAPITAN (Masculla) Maldita sea.

SARGENTO Tenemos que salir. Esto puede ser una trampa.

CAPITAN No; nadie sale. Todos a tierra. Si es una emboscada, que crean que nos hemos
tragado el anzuelo.

Segundo Garcia, desciende del pomarroso donde estaba haciendo guardia. De pronto, es

cercado por hombres armados.

108



El capitan ha dividido a sus hombres en dos grupos para sorprender a Efrain Gonzales y su
gente en caso de un enfrentamiento o de una emboscada.

Los soldados disparan contra Segundo Garcia.

Es tal la cantidad de fuego que Segundo Garcia parece caer en cdmara lenta.

Del rancho salen los hombres comandados por el capitéan.

Se oye una voz lejana.

VOS EN OFF Matamos a Efrain Gonzales.

El capitan y sus hombres avanzan veloces por el monte.

Llega a donde estan los otros militares.

Se escuchan voces que dicen: Cayd Efrain Gonzales. Por fin lo matamos como a un perro.
El capitan se acerca al hombre muerto.

Como esta bocabajo lo voltea con el pie.

El chorro de luz de una linterna parece golpear el rostro del hombre.

CAPITAN Se equivocan. Este no es Efrain Gonzales.

Se escucha agudo, con una fuerza casi sobrenatural, el desgarrado canto de una lechuza.
Parece una bucdlica estampa de un pintor de pueblo.

Montando una burrita blanca, se ve la lejana imagen de un fraile.

Un gigantesco atado de helechos parece moverse con vida propia por el sendero.

Como si fuera un enorme insecto verde, los helechos trotan.

Poco a poco la cAmara descubre a una mujer anciana, que cubierta por la montafia de
helechos avanza por el camino.

Se cruza con el cura.

La mujer escruta el rosto empenumbrado por la capucha de fraile.
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Entre estas sombras brillan los aros metélicos de unos anteojos.
MUJER La bendicién padre.

El clérigo la bendice.

La mujer sonrie y reanuda el trotecido con su carga.

Desde un altonazo se ve al cura sumergirse en un bosque de naranjos.
Desemboca frente a una casa campesina. ..

La muchacha esta desnuda sobre un catre de cobre.

El fraile, frente a la mujer, se despoja lentamente de su habito.
De la cintura del clérigo pende una pistola automatica.

La coloca sobre un cajon que hace las veces de mesita de noche.
Desde la pared, un Corazon de Jesus parece observarlo...

El clérigo, desnudo, se acerca a la muchacha.

Primer plano del rostro del hombre. Es Efrain Gonzales.
MUCHACHA No vaya Efrain.

EFRAIN Tengo que ir.

MUCHACHA (Por qué?

EFRAIN Porgue es una cosa de hombres.

Efrain Gonzales amarra los cordones de sus botas.

Son unas botas de campafia estilo militar que contrastan con su sotana de franciscano.
MUCHACHA ;Y si es una trampa?

EFRAIN Puede que si.

MUCHACHA (Puede que si?

EFRAIN Y puede que no.
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Efrain Gonzales termina de vestirse. Revisa la pistola, la oculta entre sus ropas y sale.
EFRAIN (Desde el umbral) A los hombres hay que darles una oportunidad. El capitan
Bocanegra me ha estado persiguiendo desde hace mucho tiempo.

MUCHACHA Siempre se ha quedado con los crespos hechos. Usted se le ha volado en sus
narices.

EFRAIN La tropa ya se esta riendo de él. Voy a cumplir la cita. El y yo solos. Ademas me
tiene que pagar una deuda. Una deuda de sangre. Me debe la muerte de Segundo Garcia...
Se ve un letrero en grandes letras rojas pintadas en esmalte que dice “Escuela de Floralto™.
Es una construccion desvencijada.

Efrain Gonzales, disfrazado de fraile, reparte medicamentos entre un grupo de personas
que abarrotan el local.

HOMBRE (Recibiendo unas medicinas) Gracias hermano Juan.

EFRAIN De nada...

El oficial penetra en el edifico.

Se ve una larga mesa de conferencias.

Alrededor de la mesa toman asiento seis hombres. Cinco de ellos son oficiales. El otro, un
hombre flaco, viejo, con anteojos de miope y uniforme se sargento, es el secretario del
coronel...

Sobre soportes metalicos hay una profusion de mapas.

En un papeldgrafo estan anotados los nombres de “Jesus Maria” “Cahivando” ‘“Puente
Nacional” “Chiquinquird” “Bogota”.

La mesa esta cubierta de mapas y papeles.

Hay un gran ventanal.
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Por el ventanal se percibe la imagen de la ciudad como un mar gris y sereno. EIl coronel
esta en medio de su exposicion.

CORONEL Como ustedes saben sefores oficiales, la situacion es grave...

CORONEL He recibido una orden para eliminar cueste lo que cueste a Efrain.

El oficial 2, un hombre de cara huesuda y muy palida, abre y cierra sus manos de manera
intermitente. No se han despojado de sus guantes. Sus manos parecen siniestras arafias de
Cuero.

CORONEL Nuestra labor es muy dificil. Primero, porque ese hombre, con una sagacidad
que hay que hay que reconocer, se ha ganado el aprecio de la gente humilde de la region.
El oficial 5, un teniente, el de méas baja graduacion del grupo, habla como si pensara en voz
alta.

OFICIAL 5 Una especie de Robin Hood, solo que cubierto de crimenes. Aqui esta el
expediente.

Toca con el dedo una carpeta.

CORONEL Le voy a refrescar la memoria teniente.

El teniente esta abochornado. El coronel le hace una sefial con la cabeza a su secretario. El
viejo abre la carpeta y se acomoda sus anteojos. El coronel sefiala una pagina con el dedo.
SECRETARIO (Lee con una voz muy delgada, como de mujer) El dia 7 de abril de 1960,
en la finca El Recreo, municipio de Albania, dio muerte a un oficial y a seis unidades de
tropa. EI 11 de junio de 1960, en el municipio de Jesus Maria, dio muerte a Candido Mufioz
y Pastora Rincén, por haber dado alojamiento a una patrulla del ejército.

El Oficial 1 dibuja en una libreta de apuntes el rostro del diablo. Es un diablo de aire
popular, un campesino disfrazado de diablo.
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SECRETARIO EIl 14 de junio del mismo afo dio muerte a un campesino. El 12 de
septiembre del mismo afio da muerte a cuatro campesinos. El 12 de noviembre de 1960, da
muerte a dos detectives llevandose una ametralladora Madsen, dos revolveres y las placas
de los agentes...

OFICIAL 5 Permiso para hablar, mi coronel.

CORONEL Hagalo. Nos hemos reunidos precisamente para eso.

OFICIAL 5 Seria interesante analizar las causas...

CORONEL Esa es la situacion, sefiores. Recabamos su ayuda para dar de baja a ese
vulgar asesino.

Uno de los civiles, de piel apergaminada y semicalvo, quien usa unos anteojos de arco de
acero, levanta la mano con un ademan de colegial, para pedir la palabra.

CIVIL 1 Efrain Gonzales no es un vulgar asesino.

CORONEL ¢No? Entonces qué es, si se puede saber. ¢Un angel, doctor Angarita?

CIVIL 1 Eso, exactamente coronel. Un angel de la guarda que ha caido y se ha
convertido en Luzbel.

El oficial mira sorprendido al civil y luego contempla su dibujo.

OFICIAL 5 Seria interesante saber como y cuando fue expulsado de su paraiso doctor
Angarita.

CIVIL 1 ¢Mi paraiso?

OFICIAL Si. Usted se esta refiriendo a su paraiso terrenal.

CIVIL 1 Este es un problema politico y ustedes lo saben.

OFICIAL 2 Ustedes lo enredan todo.

CIVIL 2 ¢Ustedes? ;Quiénes son ustedes?
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CIVIL 2 Todos estamos metidos en el baile.

CIVIL 1 Eso es un problema moral. El crimen no es un crimen cuando a veces esta al
servicio de la patria o de las instituciones.

OFICIAL 5 ¢Su patria y sus instituciones?

CIVIL 1 Nuestra patria. La suya teniente. Nuestro paraiso, que es un paraiso terrenal
teniente.

OFICIAL 5 No puedo competir con usted en una batalla de palabras.

CIVIL 1 Es usted muy joven, teniente. Le falta conocer la historia de este pais. Siempre
hemos estado metidos en la violencia. La violencia no es nada nuevo. Hemos tenido,
tenemos tendremos adversarios politicos. Nos hemos tenido que defender y hemos tenido
que atacar, con todas las armas. Porque segun creo, y usted me desmentira si me equivoco,
esas son las leyes de la guerra. Hay que pelear con todas las armas como diria Efrain, la
pelea es peleando...

OFICIAL 5 Segun usted, por cumplir con la constitucion y la ley, lo hemos convertido en
el diablo.

El civil 1, mira al coronel y permanece en silencio.

CORONEL He recibido 6rdenes terminantes para eliminarlo.

CIVIL 1 Nos ha convocado para que colaboremos con usted en ese prop6sito pero no
aceptamos. Vamos a permanecer neutrales. Esta pelea, en estos momentos, es entre ustedes
y él.

CORONEL A usted doctor Angarita lo podria meter a la carcel.

CIVIL1 No estoy cometiendo ningun delito.

OFICIAL 3 Esta apoyando a un bandido. Lo esta encubriendo.
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CIVIL 3 Tendria que meter a toda la gente de la region que lo encubre...

CIVIL 1 Para mucha gente él es un amigo, un hermano. Ha ayudado a los pobres y ha
atacado a los ricos.

OFICIAL 5 A ciertos ricos.

CIVIL 1 Claro, nuestros copartidarios no son sus enemigos.

OFICIAL 5 (Con sorna) Claro; hay ricos malos y ricos buenos

CIVIL 1 Y hay pobres malos y pobres buenos.

OFICIAL 5 (Y cuales son los pobres malos?

CIVIL 1 Los que estan contra nosotros...

EMILIA ¢Desde cuando lleva esta vida Efrain?

EFRAIN Desde siempre. Desde que mataron a mi padre.

EMILIA ¢Cuanto hace?

EFRAIN Hace poco y hace mucho. EI 17 de abril de 1960.

EMILIA ;Y como fue?

La niebla parece trepar por los contrafuertes. Se escucha la voz de Efrain.

VOS DE EFRAIN Mi padre y mi familia empezaron a sufrir persecuciones. Lo
amenazaron y le toco irse de su tierra.

EFRAIN Se fue de su tierra pero lo siguieron persiguiendo. Yo estaba en el ejército.

Un p4jaro solitario cruza el cielo helado en un vuelo agitado.

EFRAIN A mi padre lo iban a meter en la carcel. Entonces me volé del ejército por dos
cosas. Para ayudarle y porque me di cuenta de que yo no servia para recibir érdenes de

nadie. Se necesita que sea muy hombre el que pueda mandar a Efrain Gonzalez...
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EFRAIN Una mafiana llegaron al rancho. Un teniente y cuatro soldados. Me buscaban.
Yo me alcancé a volar pero agarraron al viejo. El teniente lo saco al patio y lo arrim6 aun
lado del palo de naranjo. Me acuerdo que estaban en cosecha y las naranjas parecian
pechitos de nifia...

EFRAIN El teniente puso la pistola en la cabeza del viejo y gritd que me entregara, que
sabia que yo estaba por ahi, que era un desertor y un bandido y que si no salia con las
manos en alto lo mataba.

A través del cristal, la cordillera lejana parece diluirse...

EFRAIN El teniente y los cuatro soldados pagaron el crimen con sus vidas. A los diez
minutos todos estaban muertos. Los maté como a perros con mal de rabia...

EFRAIN Martin Gonzalez, mi padre, era un buen hombre.

Se ve en el cristal la cara reflejada de Efrain. No se sabe si llora o son las gotas de lluvia
que resbalan por el cristal de la ventana.

Efrain Gonzalez esta sentado en un banco de una fria sala de espera. A su lado estd Ramon.
Se oye el pito de una locomotora.

RAMON (En voz baja) Es una locura. ;Qué vas a hacer a Bogota?

EFRAIN Tengo que hablar con unos amigos.

RAMON Es peligroso.

EFRAIN Todo es peligroso.

RAMON No se vaya.

EFRAIN Tranquilo.

RAMON Podriamos ir en el jeep, viajariamos de noche.
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EFRAIN Ahi si que nos agarran. ElI mejor disfraz es la luz. Hay que salir al aire libre. Ahi
no lo buscan a uno. A uno lo buscan en las sombras...

MUCHACHA No se vaya Efrain.

EFRAIN No me puedo quedar aqui toda la vida.

MUCHACHA No quiero que se marche.

EFRAIN Volveré.

MUCHACHA No, no volvera.

MUCHACHA Usted se va porque quiere buscar a esa mujer.

EFRAIN Si.

MUCHACHA Siempre crei que yo era su mujer.

EFRAIN Usted es mi mujer y Emilia Rosas mi esposa y la madre de mi hijo...
MUCHACHA Quiero hablar con el comandante.

SOLDADO Para que lo quiere.

MUCHACHA Tengo que hablar con él. Es importante...

SOLDADO Esta bien, que pase...

OFICIAL En que le puedo servir, belleza.

MUCHACHA Yo sé donde esté Efrain Gonzalez.

Primeras horas de la tarde. Por una amplia avenida pasa un convoy militar. Por la acera,
camina un pordiosero. Se apoya en unas muletas de palo. En el campero que encabeza la
marcha esta el coronel en traje de fatiga. Rugen los motores de los carros blindados. Un
grupo de transedntes contempla el paso de los militares...

Los soldados se desparraman por el barrio.

Bloquean las calles.
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Rodean con celeridad un amplio sector.
En las azoteas y techos aparecen militares y hombres vestidos de civil fuertemente
armados.
Comienzan a evacuar rapidamente algunas casas del sector.
Los hombres que estan ocultos tras la carroceria abandonada, sonrien cuando ven aparecer
en una azotea a unos hombres que montan dos ametralladoras y un mortero...
OFICIAL Todo listo, mi coronel.
CORONEL Bien.
OFICIAL 5 (Estara solo Efrain Gonzalez?
CORONEL Un bandido como €l no estd solo nunca. Debe estar con gran parte de su
banda...
CORONEL Efrain Gonzalez, rindase. Esta rodeado.
No se percibe ningun movimiento en el interior de la casa.
LOCUTOR Transmitiendo desde el mismo sitio de los acontecimientos. EI comandante de
la operacion ha intimado rendicion al bandido Efrain Gonzalez...
ANCIANA No lo agarraran. Tiene un pacto con el diablo.
MUJER Como se le ocurre, dofia Jesusa. No es con el diablo.
ANCIANA (Ah, no? ;Y entonces con quién?
MUJER Tiene pacto con el Sagrado Corazdn de Jesus.
ANCIANA No. Ese hombre es capaz de convertirse en animal, en bejuco, en piedra, y
hasta en un rio para escapar de la justicia, y quien se convierte es esas cosas es porque el
diablo le ha puesto un alma de camaleon...
El coronel hace un gesto a los artilleros.
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Retumba el cafién.

Por los enormes agujeros que han abierto los disparos se ve la figura de Efrain que se
agazapa, dispara, corre, dispara y se ubica con velocidad en diferentes partes de la casa
moviéndose con una agilidad asombrosa y dando la impresién de que no es un hombre sino
un ejercito el que esta defendiendo la vetusta edificacion.

De un campero desciende el capitan Bocanegra.

Se acerca al coronel...

Efrain lanza varias rafagas de ametralladoras.

Se acercan varios soldados.

Los soldados envian por el aire las granadas a sus compafieros. Efrain dispara y caen dos
soldados.

Dentro de la casa se escucha una rafaga y cae otro militar.

El grupo de asalto retrocede.

Abandona la edificacion.

El capitan va a salir cuando una rafaga lo detiene. Se echa de bruces y se parapeta tras una
pares semiderruida.

En un determinado momento los dos hombres se miran.

Efrain tranquilo. Sonrie.

Se observan como dos gallos finos.

Efrain dispara.

El capitan contesta.

Efrain avanza.
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Se muestra la imagen de una batalla personal. Los dos hombres se buscan, se escurren,
disparan. Encerrados en esa casa, cada cuarto, el patio, las escaleras, son convertidas en un
territorio de guerra, Parece un juego. Un juego terrible y sangriento, pero al fin y al cabo el

juego de dos nifios crueles y fuertes, que han apostado la vida...

De pronto, una sombra aparece en la ventana. Es Efrain. Mete el cafidn del arma por el
ventanuco. El capitdn queda pegado a la pared. Efrain oprime el gatillo. EI arma de
Gonzélez ha agotado su cargador. El capitan se escurre de la habitacién, salta a otra y gana

la calle en veloz carrera.

Efrain Gonzalez sonrie mientras lo observa y mientras mete otro cargador a su arma...
SOLDADO 1 Se nos va a volar.

SOLDADO 2 ;/Qué?

SOLDADO 1 Efrain Gonzales se nos va a volar.

SOLDADO 2 No puede ser Virgen Santa; €l acaba de matar a mi mejor amigo.
VIEJA Al bandido lo cogié la noche.

MUJER Vamonos. Estamos aqui desde las tres.

VIEJA Esperemos, comadre. Ahora empieza lo mejor.

MUJER (Lo mejor?

VIEJA Si; ya comienza a anochecer y ahi si se va a volar porque se puede convertir en
murciélago.

MUJER No puede ser.

VIEJA Claro, comadre. Los murciélagos son los juguetes del diablo...
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Se escucha el estruendo de las bombas de gas.
El humo de los gases se arrastra como un fantasma.
Efrain dispara.

Se reanuda el tiroteo.

De pronto, por un boquete, aparece disparando Efrain Gonzalez.

Lleva una ruana blanca.
Da un salto y corre veloz por la calle.

Los militares, quedan, por unos segundos, desconcertados.

Efrain corre en zig zag. Atraviesa la calle y al saltar una zanja recibe un balazo superficial

en la pierna.

Se reanuda el tiroteo.

Efrain se levanta y se parapeta tras la carroceria abandonada.
Salta y corre hacia donde estd emplazando el cafion.

Dispara y abate a uno de los artilleros.

Efrain Gonzales, corre.

Se ve su rostro anhelante.

Se empieza a meter en el potrero.

Se le ve avanzar en ese territorio de sombra.

Es como si estuviera corriendo sobre la eternidad.

De pronto, recibe un balazo mortal en el cuello.

La imagen se congela y con su ruana blanca extendida parece un ave blanca volando en el

inmenso territorio de la noche...
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3.3 Imaginarios, Construcciones y Mitos de un Bandolero Poco Recordado

El anterior segmento es tan solo un fragmento del libreto de Efrain™>* del afio 1981, muestra
de los sistemas de perdurabilidad, partiendo de esto elaboremos un pequefio analisis en el
cual sea posible relacionar el cine y la red de representaciones que surgen a través de él.
Ahora, es necesario aclarar que este proyecto nunca pudo concretarse debido a la falta de
recursos para su elaboracion, pero gracias a la compilacion de Isabel Sanchez se han podido

rescatar del olvido este tipo de cintas.

Carlos Efrain Gonzales, “...llamado en el Senado de la Republica como el Robin Hood de
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los campesinos en Santander y Boyaca...”"

, hacid en el afio de 1933 en el pueblo Jesus
Maria, cerca de Puente Nacional en la provincia de Veléz, Santander. Deserto del ejército
en 1958. Luego del asesinato de su madre por parte de bandoleros militares, su familia, al

igual que otras huyd de la violencia para refugiarse en el Quindio, region que se encontraba

en disputa entre bandoleros liberales y conservadores.**

La importancia de esta zona radica en su ubicacién ya que hace parte del actual eje
cafetero, famoso por su alta productividad y rentabilidad en materia de café, Mientras hacia
parte de la cuadrilla del bandolero conservador Jair Giraldo, Efrain, en 1959, asesiné a u

reconocido periodista liberal, hecho que lo convirtié en un reconocido guerrillero, razon por

153 SANCHEZ Isabel., “Efrain” Libreto de Jairo Anibal Nifio( 1982) 6p. cit ., pp 145-225

1 STEINER, Claudia. “Un Bandolero para el Recuerdo: Efrain Gonzalez”. En: Antipoda, n°2. Enero-junio
de 2006, p 238. Véase Archivo General de la Nacion. Direccion de Justicia del Departamento de Santander,
Carpeta N° 79, Despacho Ministro Oficios Consecutivos, enero-diciembre de 1960.

15 GUERRERO, Javier. Los Afios del Olvido. Bogoté, Tercer Mundo Editores, 1991. Véase también
STEINER, Claudia. | Bid,
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la que el que el directorio del partido conservador lo contactd para asesinar al bandolero

liberal Carlos Bernal**® .

Sin embargo, su mas notable azafia fue durante la llamada “Batalla de las Avispas” en
1960, acontecimiento que hace parte del argumento antes presentado, en la primera parte
del mismo. Se decia que pudo burlar el operativo militar porque tenia pacto con el diablo
razén por la cual tenia la facultad de convertirse en gato negro o en un murciélago para

poder escapar.

Tal acontecimiento marcaria la vida del Siete Colores puesto que escapo de una emboscada
que dejé como victimarios a su novia, hijo, su padre y otros familiares y fue la punta de
lanza de la venganza contra el gobierno liberal y todos sus partidarios. Su objetivo era
lograr la amnistia durante el periodo presidencia de Guillermo Leon Valencia, de ahi sus
acciones contra los simpatizantes del partido liberal. Debido a ello, busco apoyo en el
depuesto Gustavo Rojas Pinilla y a la Iglesia Catélica™’ de la cual obtuvo apoyo, al menos

espiritual.

En efecto, luego de cometer sus actos, se escondia en los habitos de un monje de la orden

de los Dominicos, pues era devoto de la Virgen de Chiquinquira y encarnaba los valores

'%° STEINER, | bid.,

57 “E] centro del dominio Dominico era... Chiquinquir4, la capital religiosa de Colombia” que, desde la
Colonia, ha sido el santuario de la famosa Virgen del Rosario de Chiquinquirg, investida por el Estado con el
titulo de Reina y Sefiora de la Nacion... Efrain era devoto de la Virgen y frecuentaba la Basilica de
Chiquinquirg, donde su imagen estd plasmada en una pintura. Suponemos que sus metodos brutales le
impedian hacer manifestaciones publicas de su devocion. De igual manera su cercania con los rojistas... y con
los dominicos tenian que mantenerse en secreto y sus relaciones no eran por lo general con los rangos altos.
Era siempre en los niveles medios del poder donde Efrain construia su poder”. STEINER, OP cit p 241.
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tradicionales que él tanto perseguia. Enriqueciendo la imagen que se construyd sobre él.
Porque no solo era la reencarnacion del mal, para aquellos que le temian y buscaban, sino

que le proveia un significado dual y contradictorio por las razones antes expuestas.

Dicha ambigliedad es la que caracteriza al bandido, sin ella la perdurabilidad en la
memoria y hasta la devocidn hacia este no seria posible. He ahi la importancia del cine y las
expresiones artisticas, porque permite que la imagen de un personaje olvidado se fije en la
psiquis del espectador, produciendo, en este Gltimo, algo similar a la santificacién popular

del bandolero.

Pero Efrain no es solo la representacion cinematografica del “Robin Hood” colombiano, es
también la satira hacia un cuerpo militar y policial que distaba de ser eficiente. De hecho,
gracias a lo anotado en el capitulo anterior, es posible hacer un seguimiento del rol de las
fuerzas armadas durante el proceso de Violencia de mitad de siglo XX. No es extrafio que
las capas sociales bajas recurrieran a la cuadrilla o a los grupos al margen de la ley con el

fin de buscar representacion y proteccion.

Para el caso que nos atafie en este capitulo, es posible detallar el fracaso de varias
operaciones que tenian como fin terminar con las acciones y existencia del “Siete
Colores”. No es casualidad que a partir de estos acontecimientos se generaran rumores

acerca de la manera en que Efrain Gonzalez salia ileso de los operativos, puesto que
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mediante los fracasos se generaron ficciones que afianzaban la devocion y el miedo

popular hacia é1'*® .

Teniendo en cuenta lo anterior, podriamos sugerir que dichas construcciones fueron el
producto de las entelequias del campesinado y de los mismos integrantes de las fuerzas
militares. Estas mismas fueron un mecanismo que servia para justificar sus fracasos. Sin
embargo, la victoria, luego del operativo para detener sus acciones, fue la oportunidad “...
para demostrar que el ejército colombiano estaba en capacidad de controlar la violencia
residual de ese periodo...y... una oportunidad para borrar de la memoria publica las

. 1
vergonzosas fallas cometidas. ..

Pero este cuerpo de invenciones calaron en la mente de la poblacion rural y urbana, base
social de la lucha del bandoerlo; tanto asi que, el 9 de junio de 1965, al momento en el que
se le dio de baja, algunos afirmaron haber visto un gato negro que habia salido de los

tejados de la casa, ubicada en el barrio San José Obrero, donde lo habfan ultimado®®.

Jairo Anibal Nifio, quien escribio el libreto del film, da cuenta de este tipo de inventivas, y
lo hace porque dichas reconstruyen el imaginario popular referente a Efrain Gonzalez y la

ineficacia de las fuerzas armadas. Ademas, afianza la doble culpa de los hechos acaecidos

%8 Anciana: No lo agarraran. Tiene pacto con el diablo

Mujer: Como se le ocurre, dofia Jesusa. No es con el diablo...

Tiene pacto con el Sagrado Corazon de Jesus.

Anciana: No. Ese hombre es capaz de convertirse en animal, en bejuco, en piedra, y hasta en un rio para
escapar de la justicia, y quien se convierte en esas cosas es porque el diablo le ha puesto un alma de camaleon.
Ver Sanchez. Op cit p 219.

9 STEINER, OP cit , p 230

180 STEINER, Op cit., p 231
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durante la segunda mitad del siglo pasado, pues los copartidarios del conservadurismo, en
el campo, también fueron victimas de la violencia; y el bandolerismo no solo fue un
fendmeno asociado al liberalismo. De ahi la importancia del cine como documento porque
estructura un engranaje visual y narrativo respecto a un hecho, contexto o personaje, y

ademas, son plasmadas de tal manera que es posible estudiarlas como vestigio historico.

CONCLUSION
En la actualidad, la mayoria de los Estados cuentan con su propia industria
cinematogréfica, o, en el peor de los casos, cada tanto produce cierta cantidad de peliculas

que muestran su percepcion del medio. Verbigracia el cine de los paises latinoamericanos,
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quienes en un principio tan solo se dedicaban a reproducir los temas del cine

norteamericano y europeo.

Pero durante la década del 60 vieron como se consolidaba un tipo de cine que mostraba el
contexto de cada uno de estos Estados y los criticaba, de tal manera que, en cada una de las
cintas, sin importar la calidad de la misma, se auto-representaban. De este modo creaban
iméagenes que desarrollaban temas como la vida en sociedad durante las dictaduras, la
pobreza, la critica social, entre otros. Todo esto como una respuesta o protesta manifiesta

respecto a todo aquello que les apremiaba.

Este cine arriba a Colombia en 1962 con el estreno de El Rio de las Tumbas, produccion
que inaugura la modernidad cinematogréafica en nuestro pais, y que es una representacion
de la historia de un periodo que debia ser olvidado, la Violencia bipartidista. Antes de ella
ninguna habia tratando de mostrar ese pasado conflictivo que, de alguna manera, reproducia

lo que aun se vivia en las regiones afectadas pero que estaba prohibido divulgar.

Luego de esta vendrian otras como Aquileo Venganza (1967: Ciro Duran), En La Tormenta
(1979: Fernando Vallejo), Los Dias del Miedo (1979: Antonio Montafia), Canaguaro
(1981: Dunav Kusmanich), Carne de tu Carne (1983: Carlos Mayolo), Cronica Roja
(1983: Fernando Vallejo), Condores no Entierran Todos los Dias (1984: Francisco
Nordem). Entre otras que nunca fueron filmadas (Efrain de Jairo Anibal Nifio y Siete

Colores del mismo director de Canaguaro entre 1980 y 1981); y mediometrajes como Esta
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fue mi Vereda (1959: Gonzalo Canal Ramirez), Cadaveres para el Alba (1975: Carlos

Séanchez), y El Potro Chusmero (1985: Luis A. Sanchez).

Cada una con su propio punto de vista acerca de la Violencia. Por ejemplo Carne de Tu
Carne, del calefio Carlos Mayolo, que relata parte de la vida de una familia conservadora
que huye de la ciudad luego de la instauracion de la dictadura militar, con el fin de

adentrarse en lo méas recondito del campo.

La historia, que inaugura el género de terror, es contada a traves de la relacion incestuosa
entre dos medio hermanos, mostrando la impudica vida privada de las familias
tradicionalistas durante los afios 50. También critica las siniestras acciones de algunos
elementos del naciente Frente Nacional, recurriendo a la reconstruccion de hechos
historicos. Asimismo, gran parte de su relato se sostiene a partir del uso de espectros y

mitos de antafio, con el fin de recordar y revivir los antiguos simbolos de poder.

Por otro lado, cintas como Canaguaro, que centran su base argumental en entrevistas
hechas a verdaderos guerrilleros del Ilano, hacen que nuestro quehacer sea mas rico. Pues
su reconstruccion histdrica, aunque se basa en un personaje ficticio, trata de representar el

mundo del alzado en armas, su origen y radio de accion.

Pero la importancia de esta produccion radica en la estructuracion de la misma, ya que
sistematiza la historia en dos momentos, el primero el asesinato de Jorge Eliecer Gaitan en
1948, usado como catalizador del conflicto, y 1953, momento en el que se firma la
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amnistia. Esta misma segmentacion permite detallar la intension historica de la cinta,
aunque su punto mas interesante sea el detalle con el cual muestra la Violencia en el area

rural y uno de sus productos mas notables, el guerrillero y todo lo que este encierra.

En la cinta del director Fernando Vallejo, En la Tormenta, es facil ver que el conflicto tuvo
victimas de ambos partidos, y es, en estas dos entidades politicas, sobre las que recae gran
parte de la culpa por los acontecimientos que se sucedieron durante la segunda mitad de la
centuria pasada. De hecho, deja ver la brutalidad con la cual se cometieron algunos hechos
por causa del fanatismo, la sed de venganza y la manipulacion. Elementos que hicieron que

la censura recayera sobre la produccion.

A respecto del detonante de la violencia, es facil observar que en las producciones anotadas
se hace alusion a ese 9 de abril de 1948 en Bogota, y lo que produjo en otras regiones del
pais. Dejandonos ver que la problematica no solo se desarrollé en un Unico lugar o con las
mismas caracteristicas, ya que los llamados hijos de la violencia dan cuenta de ello (las
guerrillas del Llano, el Pajaro del Norte del departamento del Valle del Cauca y los

Bandoleros partidistas en el centro del pais).

Estas cintas son ejemplo de la importancia del cine como instrumento enriquecedor del
quehacer de quienes se dedican a la historia, porque toma como punto de partida un
contexto particular, con el fin de representarlo e interpretarlo en funcion de la época para la

cual es presentada-la pelicula. A su vez, ayuda a vigorizar la memoria visual, la cual es
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necesaria para rescatar algunos aspectos de nuestro pasado que poco a poco se han ido

perdiendo con el tiempo.

En ese orden de ideas, el cine cumple la funcion de documento histérico solo si el
historiador o historiadora busca los medios que le ayuden a interpretar su contenido. Esto
solo es posible mientras exista la capacidad del experto para interpretar al cine como una
manifestacién de un contexto especifico. Y de su habilidad para seleccionar todo aquello

que le es dtil, tal y como lo hacemos habitualmente pero con los vestigios escritos.

Por otra parte, la generacion de colombianos vengativos, fanaticos y justicieros (recreados
en las peliculas mas arriba referenciadas) es tomada para recordar la participacion del
pueblo armado en el conflicto y el caracter ambiguo (politico y social) del mismo. Para el
caso que nos compete, la representacion del bandolero y sus derivaciones regionales en la
cinematografia, son relevantes para nuestra area de estudio. Pues retratan los mitos creados
a partir de sus proezas, ayudando a construir una memoria visual de los imaginarios, y del
modo de pensar de quienes estructuran el film, los cuales son un puente entre la sociedad

para la cual va dirigida la pelicula y los discursos histéricos sobre la misma (sociedad).

Sin embargo, existe una dificultad que hace ardua la tarea, la censura. Aprieto que resulta
interesante, pues es una herramienta del Estado para contrarrestar las opiniones que surgen
en razon de alguna situacién que la produccion o el libreto saque a relucir. En efecto, el

historiador debera poner en tela de juicio el contenido que se desee esconder para poner en

130



debate aquello que no puede ser contado (esto Ultimo es lo que se puede destacar de En la

Tormenta), aquello que se debe esconder para el bien de algunos pocos.
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llustracion 1(Fotograma de Hombres y Gusanos, primer capitulo del Acorazado Potempkin) Cortesia de

cineatico.blogspot.com El Acorazado Potempkin.

lustracion 2 ( Fotograma de La Escalera de Odessa, cuarto capitulo del Acorazado Potempkin) Cortesia de

paginal2.com.ar
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lustracion 3( El gabinete del Doctor Caligari. En este es posible observar el uso de escenografias cuyas
formas transmiten cierto aire de oscuridad, y locuras propios del expresionismo aleman en el cine). Cortesia

de quesitorosa.blogspot.com

lustracion 4( EIl Dr Caligari y el Mediu Césare) Cortesia de quesitorosa.blogspot.com
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llustracién 5(Ivan el Terrible de Sergei Eisenstein y obra maestra del cine ruso. Este film se dividio en dos
partes. lvan Groznyy, la primera, elogiada por el publico y el gobierno estalinista. La segunda La Conjura de

los Boyardos, censurada por el gobierno puesto que era muy similar ciertos aspectos de la vida de Stalin)

Cortesia de johannes-esculpiendoeltiempo.blogspot.com/201
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http://johannes-esculpiendoeltiempo.blogspot.com/2010/09/ivan-el-terrible-parte-i-y-ii-ivan.html

-
(Ten Days That Shook the World)

lustracion 6( Fotograma del afiche promocional de la cinta sovietica Octubre , la cual relata algunos de los

acontecimientos mas importantes de la Revolucion Rusa de Octubre de 1917) Cortesia de google.com
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lustracién 7(Fotograma del film Alejandro Nevski) Cortesia de www. Google.com

137



llustracion 8 (Fotograma del biopic del artista Andrei Rubliov) Cortesia de www.ojosabiertos.wordpress.com
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llustracion 9 (Fotograma de la cinta Lo que el viento se llevé dirigida por Victor Fleming y estrenada a
color en 1939. Basada en la novela homénima de Margaret Mitchell, al cual centra su historia en la vida de

una familia aristécrata de Atlanta durante la Guerra de Secesion) Cortesia de www.elpais.com.
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lustracion 10 (fotograma de JFK, dirigido por Oliver Stone y estrenada en 1992. La imagen expuesta es una
reconstruccion de los hechos ocurridos segundos después del primer balazo al presidente Jhon F Kennedy. La

cinta se centra en las investigaciones que surgieron luego de su asesinato en 1963 y plantea la idea de varios

francotiradores) Cortesia de: www.librosmaravillosos.com/.../capitulo05.html
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http://www.librosmaravillosos.com/losgrandesenigmas/capitulo05.html

lustracion 11( Fotograma de la cinta Relaciones Peligrosas, dirigida por Stephen Fearsen, estrenada en el

afio de 1988) . Cortesia de desconvencida.blogspot.com/2006 01 01 archive .

Basada en la adaptacidn teatral de Chistopher Hapmton de la novela homénima de Chorderlos de Laclos y
estructurada a partir de cartas escritas por personajes de un circulo social prominente .Tanto la cinta como el
libro estan ambientados en la Francia del Rococo del siglo XVIII poco antes de la Revolucion. Su hilo
conductor son las intrigas de la Marquesa de Merteuil y el Vizconde de Valmonte quienes pretenden dafiar

los sentimientos ajenos
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http://desconvencida.blogspot.com/2006_01_01_archive.html

lustracion 12(  Fotograma de  Cuando los  Mundos Chocan)  Cortesia  de

www.cinefania.com/movie/200608
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http://www.cinefania.com/movie/200608/

llustracion 13 ( Fotograma de Ultimatum a la Tierra cinta que advierte acerca de las consecuencias de una

guerra nuclear) Cortesia de: www.notasdecine.es/.../

lustracion 14 ( Cartel publicitario de La Guerra de Los Mundos ) Cortesia de:.

blog.editorialcm.es/2008/10
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http://www.notasdecine.es/291/noticias/remake-de-ultimatum-a-la-tierra/
http://blog.editorialcm.es/2008/10
http://blog.editorialcm.es/__oneclick_uploads/2008/10/cartel-pelicula.jpg

llustracion 15 (Fotograma de La ley del Silencio, dirigida por Elia Kazan y estrenada en 1954) Cortesia de

http://www.alohacriticon.com/elcriticon/article829.html

Esta cinta se desarrolla luego del asesinato de un joven hermano de Edie (Eva Marie Saint) por parte de la
mafia, y el Unico testigo fue el personaje interpretado por Marlon Brando, novio de esta Gltima. A partir de
ese momento Terry Malloy (Marlon Brando) emprende una lucha para denunciar a los victimarios y sus
procedimientos con las autoridades. El director del film emprende la direccion del mismo, luego de haber
acusado a otros cineastas de comunistas durante el proceso politico denominado Macartismo. De ahi que los
expertos hayan tildado a la cinta como Mac cartista, puesto que veian en el personaje, interpretado por Marlon

Brando, una representacion de si mismo.
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lustracion 16(Fotograma de La Invasién de los Ladrones de Cuerpos del afio 1956, dirigida por Don Siegel)

Cortesia de: florencito.blogspot.com/2010/06/la-invasion-d.

La pelicula se desarrolla cuando, en un pequefio pueblo de California, el médico de la poblacién empieza a
recibir pacientes que aseguran tener un dolor. Pero todos insisten en que sus familiares no son quienes dicen
ser. Este preocupado consulta con su amigo Psiquiatra quien le asegura que son solo invenciones.

Sin embargo todo empieza a esclarecerse cuando poco a poco se percata que el pueblo esta siendo atacado
por seres de otro planeta, quienes roban los cuerpos y las mentes para convertir a sus pobladores en seres
pasivos, obedientes. Seres que, cuando se percatan de la humanidad del otro, recurren a delatarlo con el fin de
convertirlo. Partiendo de esta explicacion es posible detallar la sensacion de zozobra, opresion y persecucion,

propia de la llamada “Caceria de Brujas”.
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http://florencito.blogspot.com/2010/06/la-invasion-de-los-ladrones-de-cuerpos.html
http://2.bp.blogspot.com/_-52ZxfG6Izk/SKgMZLY7Q1I/AAAAAAAAAFk/ClCqDFSVylM/s1600-h/4.jpg

Ilustracion 17(Fotograma de Rambo) Cortesia de www.taringa.net/.../6301137/Rambo-1.html
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http://www.taringa.net/posts/tv-peliculas-series/6301137/Rambo-1.html

lustracion18 (Fotograma de Rambo: First Blood I1) Cortesia de www.stardusttrailers.com/scheda_film.php
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lustracién 19(fotograma del Rio de las Tumbas) cortesia de: www.cinelatino.org

Ilustracion 20(Cartel publicitario de la cinta El Rio de las Tumbas) Cortesia de http://peliculasdelos60.over-

blog.es/article-29240910.html
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lustracion 21(Cartel publicitario de Canaguaro, en el cual es posible ver que la cinta parte del asesinato de

Jorge Eliecer Gaitan en 1948, y la firma de la amnistia durante el Gobierno de Rojas Pinilla en 1953).

Cortesia de www.patrimoniofilmico.org.co/noticias/192.htm.
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http://www.patrimoniofilmico.org.co/noticias/192.htm

llustracion 22(Fotograma  de Canaguaro y algunos miembros de su cuadrilla) Cortesia de:

www.museoscolombianos.gov.co/htm/ev _calendar ...
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http://www.museoscolombianos.gov.co/htm/ev_calendar_det.php?id=170&lan=s

Para €l, matar es una cuestion de principios.

Frank Ramirez

CONDORES
NO ENTIERRAN
TODOS
LOS DIAS

Una pelicula de Francisco Norden.

Basada en la novela “Céndores no entierran todos los dias™
de Gustavo Alvarez Gardeazébal. ECCION
Con Isabela Corona, Diego Alvarez, Antonio Aparicio, Rafael Bohérquez, SELI Sy
Ramiro Corzo, Luis Chiappe, Santiago Garcia, Juan Gentile, Vicki Hernandez, OFICIAI
CA

Victor Morant, Manuel Pachén, Carlos Parada, Humberto Quintero, FEST;‘VesL DE,
INNES 84

*

Edgardo Romén, Jairo Soto.
Director de fotografia: Carlos Suérez. Director de Produccién: Ivén Soler.
Produccién: Procinor Ltda. Direccién: Francisco Norden.

llustracion 22(Cartel publicitario de Coéndores no Entierran Todos los Dias) Cortesia de:

www.senalcolombia.tv/index.php?option=com_pro...

Tlustracion 23(Fotograma del “Condor” Leén Maria Lozano arrodillado frente a una imagen sagrada)

Cortesia de c3cine.blogspot.com/2008/05/cndores-no-entier...
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http://www.senalcolombia.tv/index.php?option=com_programas&view=micrositio&id_capitulo=1260
http://c3cine.blogspot.com/2008/05/cndores-no-entierran-todos-los-das.html
http://4.bp.blogspot.com/_m9h40iEebRU/SDw6IDG9WHI/AAAAAAAAACk/nCAA7XYmOnc/s1600-h/condor.jpg

llustracion 24(Fotograma de nifio perdido en la niebla luego del asesinato de sus familiares de En la

Tormenta) Cortesia de: www.divxclasico.com/foro/viewtopic.php?f=1015...
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http://www.divxclasico.com/foro/viewtopic.php?f=1015&t=65144&start=0

lustracion 26(Fotograma de nifio atacado por uno de los miembros de una banda de bandoleros) Cortesia de

www.divxclasico.com/foro/viewtopic.php?f=1015...
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http://www.divxclasico.com/foro/viewtopic.php?f=1015&t=65144&start=0
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