MEDELLIN EN EL CINE: CONSTRUCCION DE IMAGINARIOS
URBANOS EN EL CINE SOBRE MEDELLIN DE 1990 A 2012

Por:

YENNIFER URIBE ALZATE

Maestria en Comunicacion

Asesor: Carlos Alfonso Lépez Lizarazo

Medellin, septiembre de 2014

UNIVERSIDAD DE MEDELLIN
2014



e LT o o oY T 4
1. MARCO HISTORICO.........coieereiereecrtereeseeas e sesassesesssassesesassesesassssesssssssnssssssnsens 7
1.1 Colombia siglo XX (1903-1999)......ccciiiiiriirririreerr e 9
1.2 Colombia siglo XXI (2000-2012).......ccceeirriirmmmrriininerrer s ssssseees 15
1.3 La incompetencia politica de una era que labré la crisis urbana de una
o2 1 Lo - T 16
1.4 Territorio industrial: desbordamiento social .........ccccceeeeiiiiiiiiiiiiiccccccnnes 24
1.5 Caos urbano: violencia y Crimen .........cccovcmmmmmmmnns s 29
2. MARCO SITUACIONAL .....coiiiumetrrrnnssssns s sssssssssss s ssssss s s s sss s ssssss s ssssssnnnns 39
2.1 ANTES...eeiiiiiii e nn s 39
72072 0 11 T - 1 1 = 42
7 8 0 1= = o 11 1= 45
3. MARCO TEORICO ...ttt eeeas e eesssesesssssssessssssesssssssnsssssssessssssensens 48
3.1 Aproximacion a la nocidn de imaginarios...........ccceevivinmmmmmmnnnnnnnnee, 48
3.2 De las representaciones e imaginarios sociales a los urbanos............. 54
3.3 La comunicacion y 10s imaginarios ........ccccccviiiininniinninssssssssssssssssssssseee 57
3.4 Narrativa cotidiana e imaginarios urbanos............cccoevvvmmmmmmmrnnnnnnecnnn, 62
3.5 El cine y sus posibilidades de narrar los imaginarios urbanos............. 66
4. MARCO CONCEPTUAL.......coccerrriiisnsr s ssss s ssss s mnn s s sannns 75
4.1 Entre la ciudad y el Cine......cccccv 75
4.1.1 Intersticio: la ciudad, 1o urbano............riiic e, 81
4.1.2 Sistema categorial (perspectiva de Armando Silva).............ccccuu..eee 83
4.2 Forma filmica ....cccoeeeeee e 91
4.2.1 Principios de construccioén de la forma narrativa................ccccceeennn. 93
4.2.2 Sistema estilistiCo........ccoouiiiiiiimii e —————————— 100
4.2.3 Movimientos Yy COrrientes.........ccecrriiiiissnmmmnsnnnnrrr s 121
5. DISENO METODOLOGICO.........cceemrreereeeieneseeseesseessssesessssssessssssssssssssenes 130
5.1 Una amalgama procedimental............ccccciiiiiiiiiiiniiniiineeeen e 130
L0 L I o o o 1 U T 141
6. ANALISIS Y RESULTADOS .......coomeueeirreeieeeseesteasseesssseessssssesssssssssssssssenes 143
6.1 COdigo eStetiCO......cccviieeerr e —————— 143
6.1.1 Rodrigo D. No futuro (1990) La vendedora de rosas (1998) Sumas y
restas (2005) ......cooviiiiiiiiiiiiiee e ————————— 143
6.1.2 La virgen de los sicarios (2000).........ccceerrrremmmminnnnnnnnnsssnsaneee. 158
6.1.3 Rosario Tijeras (2005)........cccceurrrrmmmmmmmmmmmrrrrr s ssssssnnnes 166
6.1.4 ApocalipsSur (2007) .......couuirrrrrssssnsnnnnnsnrrssrr s ssssnsnnees 169
6.1.5 En coma (2001).......ccoviiiiiiiiiiissnnssnnnn s 173
6.1.6 La tendencia realista.............ccoooiiiiiimmmimmmni s 175
6.2 Imaginarios Urbanos ... ——————— 180
6.2.1 La ciudad narrada: Medellin en el cine de 1990 a 2012.................. 180

6.2.2 Formas de vida urbana representadas en las peliculas: la calle y el
o 7 1 o o S 182



6.3 Puntos de vista ciudadanos ..........ccccoiiiciiiiii i e 186

L = T o ¥ o - T 191

L g I 09 W - 1 | T = T (=3 192
I My 2 0 1 1) [ o [0 5 1= 199
0 0 B = o = o - 1 o X 203

6.5 Croquis Urbanos .........cccieeeeeeeiriiiii s 209
(S350 1o Y3 3 11 o =T = T 1o X3 214
6.6.1 Temporalidades...........cccccceiiiiiiiiiiiiiiirr e 215
IS 72 1 - T o - L= 222
LT 0 T T 3 - T 236

L0 A 4 =Y o = T [ 242
6.7.1 Paraiso Travel: la ciudad anhelada.............cceeuciiiieiiiimncinieeic e 245

7. CONCLUSIONES ........ oo rssa s ressa s ssss s s sa s s s s n s s s s an s s e naa s s e na s s s anans 248
8. BIBLIOGRAFIA ...ttt eeeeeeeeeeeeeeeneesesasssensesneeansenssenessneeasaenesannsans 259

9. ANEXOS ...t s 264



Introduccion

El cine sobre Medellin es un archivo ciudadano que se consolida como una fuente
de reflexion irrefutable para el estudio de la ciudad, al ser mas que un constructo
visual y sonoro, un documento social que logra acercarse a contextos y
ambientes urbanos que la han caracterizado, y que de alguna manera influencian

el comportamiento de sus habitantes.

Los ciudadanos crean su realidad con base en lo que piensan, en lo que sienten,
en lo que escuchan y en lo que ven, asi elaboran la imagen de su ciudad y asi la
viven; las percepciones se transforman en representaciones y éstas, por un
proceso simbdlico se constituyen en imaginarios. Los imaginarios urbanos en el
cine componen una forma de comprender lo que un director quiere decir sobre la
realidad de una ciudad pues son los mecanismos cognitivos mediante los cuales
las personas viven, asumen, construyen su realidad en la ciudad, estan dados por
las imagenes que producen sus vivencias, sus creencias, sus ideologias y sus
representaciones sociales en un contexto urbano con un espacio y un tiempo

determinados.

En este estudio se entiende el cine como la transfiguracion constructiva de la
realidad, esto es la posibilidad que tiene el cine de descomponer y seleccionar
fragmentos para elaborar sentidos, de ahi que esta investigacion responda a la
pregunta ;como se construye la ciudad de Medellin en el cine a partir de
imaginarios urbanos configurados en los largometrajes de ficcidn colombianos que
se desarrollan en la ciudad de Medellin, cuya fecha de estreno se encuentra entre
los afios 1990 y 20127

Se selecciona este periodo de tiempo para el estudio debido a la sobresaliente
concentracion de produccion cinematografica local en contraste con otros
momentos de la historia del cine de la region, se analizaron ocho largometrajes de

ficcion:



Rodrigo D. No futuro (Victor Gaviria, 1990)

La vendedora de rosas (Victor Gaviria, 1998)

La virgen de los sicarios (Barbet Schroeder, 2000)
Sumas y restas (Victor Gaviria, 2005)

Rosatrio Tijeras (Emilio Maillé, 2005)

Apocalipsur (Javier Mejia, 2007)

Paraiso Travel ( Simén Brand, 2008)

En coma (Juan David Restrepo, Henry Rivero, 2011)

El objetivo general consiste en analizar la construccion de la ciudad de Medellin en
el cine a través imaginarios urbanos configurados en los largometrajes de ficcion
colombianos que se desarrollan en la ciudad de Medellin, cuya fecha de estreno
se encuentra entre los anos 1990 y 2012. Para tal propdsito se siguen los
siguientes objetivos especificos:

1. Describir el proceso de construccidon del codigo estético de los largometrajes
de ficcidon seleccionados en funcion de la ciudad.

2. |dentificar los imaginarios urbanos, mediante la triada ciudad, ciudadanos y
otredades, que reflejan los largometrajes de ficcién seleccionados.

3. Caracterizar el tipo de ciudad que crean los largometrajes de ficcion

seleccionados a través de los imaginarios urbanos reconocidos.

La metodologia empleada toma como base el Método Semidtico que permite
trabajar con categorias culturales de indagacion para descomponer en signos las
marcas activas de la ciudad representadas en el fiime; el Hermenéutico para
interpretar esos signos; y el Sociolégico que considera las peliculas como
portadoras de un contenido social visibilizado en imaginarios urbanos y narrado a
través del lenguaje audiovisual, por lo que se apela a algunas consideraciones del

Analisis Filmico para comprender cOmo se proyectan esos imaginarios.



Este trabajo investigativo produce nuevo conocimiento en cuanto al estudio de la
ciudad y su relacion con los procesos de creacion cinematografica, entendida
como la integracion deliberada de una narracién de ficcion sobre la experiencia
urbana y las dinamicas de una ciudad real desde la cual un director construye sus
codigos estéticos y la vision del mundo que quiere plasmar. Expone un aporte
tedrico y plantea nuevas preguntas alrededor de un enfoque que permite entender
las posibles estrategias de narracion de la vida urbana en el cine. De igual manera
procura un aporte al cine nacional al brindar elementos para la comprension de la
forma como los creadores asumen la relacion con sus propias ciudades. Genera
una contribucion al desarrollo tedrico de los imaginarios urbanos desde la relacion
cine y ciudad en el caso Medellin y visibiliza el debate alrededor de la ciudad que
se vive en la cotidianidad y la que proyecta los medios de comunicacion.

Esta investigacion permite una lectura de lo que el cine colombiano ha
dicho sobre Medellin, lleva a conocer la imagen que de esta ciudad se ha
proyectado en la gran pantalla, dando cuenta de momentos historicos y sociales
coyunturales que la han caracterizado, y que de alguna manera la definen y
marcan el comportamiento de sus habitantes, ademas de reconocer al archivo
cinematografico como la preservacion de una memoria y un contenedor de

identidades colectivas alrededor de la ciudad de Medellin.

Sera util como estrategia pedagdgica y material académico en facultades y
programas de comunicacion audiovisual y areas afines en universidades e
instituciones de educacion de la ciudad gracias a que expone una metodologia
que puede adaptarse a otros estudios que relacionen una cinematografia
determinada con imaginarios urbanos. También resulta atractivo para el publico
lector en general que quiera profundizar y entender de una manera analitica lo que

el cine dice sobre el sentido de lo urbano en Medellin.



1. MARCO HISTORICO

Si bien este trabajo no realiza un estudio comparado entre la historia de Medellin y
el cine hecho en esta ciudad, resulta necesario establecer una relacién entre los
relatos de ficcion y los contextos que éstos narran. De entrada se distingue el
tiempo historico en el que ocurren los hechos que narra la pelicula; en el corpus
analizado, seis de ocho cintas ubican el espacio ficcional entre finales de la
década del ochenta y mediados de los afios noventa, presentan al inicio del relato
un texto indicativo del espacio (Medellin) y el tiempo representado con el fin de
decirle al espectador que eso que va a ver ocurre en ese tiempo, en ese espacio y
en ese contexto, aunque la pelicula haya sido estrenada en otro afio como indica

el siguiente cuadro:

: Tiempo histérico 1
Pelicula Fecha de estreno
narrado

43° Festival International
du Film (Cannes -
Medellin, 1988 Francia) 1990. 14 de
Rodrigo D. No futuro noviembre de 1990
Texto indicativo Teatros: Calle Real,
Palermo, Avenida Chile,

Iris (Bogota)

Mediados de los afos
noventa por referencia 21 de agosto de 1998
La vendedora de rosas .
directa a la muerte de (Estreno nacional)

Pablo Escobar

Entre 1994 'y 1995 por| 54 4e noviembre de 2000

La virgen de los sicarios | \oferencia directa a la

(Estreno nacional)
muerte de Pablo Escobar

1 Informacion tomada de Proimagenes Colombia: http://www.proimagenescolombia.com/




(1993) y el paso de la
presidencia de César
Gaviria a la de Ernesto

Samper

Rosatrio Tijeras

Medellin, Colombia 1989
Texto indicativo

12 de agosto de 2005

(Estreno nacional)

23 de septiembre de

Medellin, 1984
Sumas y restas 2004, Festival de Cine de
Texto indicativo San Sebastian (Esparia)
Medellin-Colombia 1992 _
Apocalipsur 14 de septiembre de 2007

Texto indicativo

Paraiso travel

Medellin, Colombia

Texto indicativo

18 de enero de 2008

En coma

Medellin, 7 de diciembre
de 2006

Texto indicativo

6 de mayo de 2011

A continuacion se dara una mirada general a la Colombia de los siglos XX y XXI

con el fin de plantear un contexto social, politico y cultural que permite la

comprension de ciertos procesos dados en décadas anteriores a los afios

narrados en las peliculas que se vivieron con gran intensidad y en definitiva

marcaron el devenir de las décadas siguientes. Luego se pondra atencion a

algunos asuntos concretos del pais en la década del ochenta para dar paso de

manera concisa a la Medellin de ese decenio hasta mediados del siguiente

(noventa) primordialmente en los aspectos social y urbano por ser el periodo

histérico mas representado y referido en las peliculas analizadas.




A continuacion se presenta un esquema del contenido de este capitulo:

Marco histérico

La incompetencia

Colombia siglo XX politica de una era que
(1903-1999) abr6 la crisis urbana de

una ciudad

Primera m)l(t)?d del siglo| Segunda M)l(t)?d del Siglo Colombia Medellin

Territorio industrial: Caos urbano: violencia

desbordamiento social y crimen

Colombia siglo XXI
(2000-2012)

1.1 Colombia siglo XX (1903-1999)
Primera mitad del siglo XX

La guerra de los tres afos, o mejor, la Guerra de los mil dias tuvo lugar desde el
17 de octubre de 1899 hasta el primero de junio de 1903, en la cual se enfrentaron
conservadores Yy liberales abalados por el gobierno de Manuel Antonio
Sanclemente y que, sin duda, agudizé la crisis nacional; desangrando el pais en
una guerra absurda e ideologica conservadores y liberales libraron batallas a
muerte que obstaculizaron el progreso del pais y donde lo unico que consiguieron
fue enraizar aun mas las posiciones radicales. Posterior a esto, el siglo XX
comienza con una pérdida incalculable en 1903, la separacién de Panama bajo el
gobierno de José Manuel Marroquin. El tratado de Hay-Herran que Colombia
estableci6 con EE-UU para arrendar una franja de Panama, terminé

convirtiendose en una sublevacion del pueblo panamefio acompafado de las
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fuerzas militares de los EE-UU y devino en la separacién total de Panama de
Colombia. Esta separacion constituyé una derrota mas para el partido liberal.

El fendmeno del bipartidismo tenia a Colombia en una guerra sin tregua por el
poder entre conservadores y liberales, las constantes matanzas entre unos y otros
por el color del partido (ideologia) habian generado malas costumbres politicas
que eran dificiles de desterrar. Durante su gobierno, Rafael Reyes invita a
consolidar la paz mediante la colaboracion de los dos partidos buscando la
seguridad y la tranquilidad e incitandolos a entregar las armas al gobierno.

En 1918 Marco Fidel Suarez toma el gobierno del pais, en él la aviacién tiene
grandes desarrollos al igual que el telégrafo inalambrico. Se alejo del cargo en
1921 por las acusaciones que hizo Laureano Gomez contra su honra y dignidad.
Durante el gobierno de Pedro Nel Ospina el ambito educativo fue tomado en
cuenta a través de una reforma conducida por pedagogos alemanes y se procuro
mejorar la salud para todos. Alfonso Lopez Pumarejo se opuso fuertemente al
conservadurismo y realizo una reforma constitucional en 1945 que fue sancionada
por Alberto Lleras Camargo en calidad de designado presidencial. Mariano Ospina
Pérez buscd solucionar la crisis econdmica que provocd la Segunda Guerra
Mundial.

En 1948 el asesinato del poeta y dirigente politico Jorge Eliecer Gaitan fue el
detonante de anos de guerra silenciosa y desatdé multiples conflictos que aun hoy,
en el siglo XXI, siguen fustigando al pais. El surgimiento de las guerrillas
colombianas es, sin duda, un acontecimiento producto del bogotazo. Con la
muerte de Gaitan el pais se hunde en una desesperanza completa que volcé todo
en un motin incontrolable.

Laureano Gomez inicia su periodo en un momento en el que el pais se encuentra
sumido en una violencia que provocaba los mas fuertes estragos sociales y
politicos. A lo largo de su gobierno se unificaron los programas de bachillerato, se
creo la Universidad Nacional y se fortalecio la educacion normalista y campesina.
Cred6 la Empresa Colombiana de Petréleos (Ecopetrol). En 1953 sucede la guerra
con el Peru. Gustavo Rojas Pinilla, a pesar de la situacion del pais, logré construir
el Hospital Militar, la refineria de Barrancabermeja, trajo la television al pais, la
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construccion del Observatorio astronémico, el club militar, el aeropuerto EI Dorado

y el Centro Administrativo Nacional (CAN).

De este periodo se distinguen los gobiernos liberales y conservadores:

Gobiernos Conservadores:

1904-1909 Rafael Reyes (Titular-Renuncia)
1909-1910 Ramén Gonzalez Valencia (Encargado)
1910-1914 Carlos E. Restrepo (Titular)

1914-1918 José Vicente Concha (Titular)
1918-1921 Marco Fidel Suarez (Titular-Renuncia)
1921-1922 Jorge Holguin (Encargado)

1922-1926 Pedro Nel Ospina (Titular)

1936-1930 Miguel Abadia Méndez (Titular)

Gobiernos Liberales:

1930-1934 Enrique Olaya Herrera (Titular)

1934-1938 Alfonso Lopez Pumarejo (Titular)
1938-1942 Eduardo Santos (Titular)

1942-1945 Alfonso Lopez Pumarejo (Titular-Renuncia)
1943-1944 Dario Echandia (Encargado)

1945-1946 Alberto Lleras Camargo (Encargado)

Gobiernos Conservadores

1946-1950 Mariano Ospina Pérez (Titular)

1950-1953 Laureano Gomez Castro (Titular-Derrocado)
1953-1954 Gustavo Rojas Pinilla (Golpe de Estado)
1954-1957 Gustavo Rojas Pinilla (Titular)

1957-1958 Junta militar de gobierno

Hasta aqui se plantea cdmo se define politicamente el pais a partir de la resefia de

algunos presidentes cuyas decisiones mas tarde se convierten en puntos de
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referencia para comprender el comportamiento social de los colombianos, por
ejemplo la figura del caudillo nace desde los primeros gobernantes y se mantiene

hasta nuestros dias como una expresion de liderazgo en la vida social.

Segunda Mitad del Siglo XX

En 1957 tras una historia de luchas partidistas que no dejaron sino sangre en la
historia del pais, se llegd a una especie de madurez politica en la que acordaron
que el periodo de gobierno se alternaria entre liberales y conservadores, Frente
Nacional, que el 10% del Presupuesto Nacional se destinaria a la educacion y que
se restableceria la carrera administrativa. Los presidentes del Frente Nacional
fueron: Alberto Lleras Camargo, Guillermo Ledn Valencia, Carlos Lleras Restrepo
y Misael Pastrana Borrero.

En 1958 surgié un movimiento que marco la historia del pais, pues, su enérgico
rechazo al dogma religioso de la iglesia, a la literatura colombiana como simbolo
de un sociedad conservadora y burguesa, fueron sus principales blancos de
ataque, al igual que el bipartidismo y las masas totalitarias y alienadas. Fue asi
como el nadaismo y personajes como Andrés Caicedo y Gonzalo Arango lograron

revolucionar las mentes de los jévenes colombianos.

Durante el gobierno del Frente Nacional las obras publicas incrementaron
inyectandose una suma considerable de capital a la vivienda, se inauguro el
Ferrocarril del Atlantico, se credé el INCORA (Instituto Nacional de Reforma
Agraria), hubo un fuerte interés por acabar con la violencia del pais, pero se
presentd una baja considerable en los precios del café, lo que deteriord la
economia del pais. A favor de la salud se desarrollé el programa de drogas
genéricas para asi lograr que la poblacion accediera mas facilmente a las
medicinas. Algunas de las conquistas del Frente Nacional fueron la creacion del
Instituto de Bienestar Familiar, el Fondo de Promociéon de Exportaciones
(Proexport), el Instituto Colombiano de Ciencias (Colciencias), el Instituto
Colombiano de Cultura (Colcultura), el Instituto Colombiano de Construcciones
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Escolares (ICCE), el Instituto Colombiano para la Fomento de la Educacion
Superior (ICFES) y el Instituto Colombiano de Deportes (Coldeportes). Dentro de
las ultimas obras del Frente Nacional se encuentra la creacion del Instituto
Nacional de Turismo y el Instituto de los Seguros Sociales. El Frente Nacional
inicié la reconstruccion del pais y logré hacer en la medida de lo posible lo que la

crisis historica permitio.

Desde los afios 60 el pais comenzé a ser fuertemente afectado por el fenbmeno
de las guerrillas. La ideologia comunista se habia difundido en gran parte del pais,
fendbmenos como el hippismo, el narcotrafico y la corrupcion empezaron a hacer
presencia en el territorio nacional. Las FARC (Fuerzas Armadas Revolucionarias
de Colombia), el ELN (Ejército de Liberacién Nacional) y algunas otras

organizaciones subversivas lograron desestabilizar el pais.

Durante el gobierno de Belisario Betancur (1982) se cre6 el partido de la Unidn
Patridtica, cuyos dirigentes fueron asesinados. El M-19, el 6 de noviembre de 1985
tras interrumpir acuerdos con el gobierno, se toma El Palacio de Justicia; los
insurgentes fueron asesinados y las personas que salieron con vida del palacio
desparecieron sin que se pudiera dar cuenta de ello. Ocho dias después de la
toma al Palacio, el Nevado del Ruiz hace erupcion sepultando por completo bajo
nieve y pantano la ciudad de Armero. Cerca de 25 mil personas perdieron la vida y
20.611 quedaron damnificadas.

El narcotrafico habia ya invadido y contaminado todas las esferas sociales del
pais, logrando incrementar de manera incalculable la venta de droga. El cartel de
Medellin, encabezado por Pablo Escobar, era el mayor traficante de droga del
pais. Escobar logré hacer nexos con guerrilleros, politicos y con las nacientes
fuerzas al margen, el paramilitarismo. Tras la aprobacion de la ley de extradicion,
Escobar inicia una serie de asesinatos a dirigentes politicos a manera de
venganza, para tratar de revertir la ley.
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En julio de 1986 el papa Juan Pablo Il visita a Colombia para pedir por la paz en el
pais y por las victimas de Armero. Tres meses después, la Madre Teresa de
Calcuta regresa a Colombia (segunda visita) para hacer oracion en Armero por las
victimas. Es Virgilio Barco (1986) el presidente que tendra que restablecer las
fallidas negociaciones con las FARC y enfrentarse al problema del narcotrafico.
Pablo Escobar, para entorpecer la democracia, el 18 de agosto de 1989 durante
campanas electorales ordena matar al candidato Luis Carlos Galan, pues al
parecer la propuesta de Galan era dura contra el narcotrafico y no favorecia los
intereses de éstos.

En 1990 César Gaviria fue elegido presidente, durante su mandato el pais inici6 la
apertura economica (neoliberalismo) con la que la economia se vio gravemente
afectada principalmente en el sector agricola. Gaviria trajo el ultimo cambio total
de constitucién en 1991, una constitucion de corte liberal, en el que las libertades
individuales son fundamentales y los derechos humanos son teorias esenciales.
Desafortunadamente el problema del narcotrafico y la guerrilla seguia incolume. El
siguiente presidente, Ernesto Samper fue poco lo que pudo hacer por el pais, pues
tras descubrirse posibles nexos con el narcotrafico para financiar su campana, se
le inicié un proceso llamado el proceso 8.000. Sin embargo, logré crear el Sisbén e
incrementar el sueldo a los maestros. Andrés Pastrana, inicia su gobierno (1998)
con un discurso conciliador, es quiza uno de los presidentes que mas cerca ha
estado de lograr un acuerdo con las FARC sino hubiese sido por el acontecimiento

de “la silla vacia®” el 7 de enero de 1999. Pastrana logré internacionalizar el
conflicto y hacer que el exterior conociera el problema colombiano. Algunos
consideran que el mayor error de su gobierno fue haberle concedido a las FARC

parte del territorio Colombiano mientras se concretaban las mesas de negociacion.

2 En la Plaza Los Fundadores de San Vicente del Caguan, el desaparecido jefe guerrillero Manuel Marulanda
Vélez incumplio la cita que tenia con Pastrana, para dar inicio al proceso de didlogo y negociacién con las
Farc.
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1.2 Colombia siglo XXI (2000-2012)
El 7 de agosto de 2002 Alvaro Uribe Vélez se posesiona como presidente, ese dia

durante la ceremonia, las FARC asesinan a 18 personas en Bogota y atacan con
morteros La Casa de Narifio. La popularidad que Uribe Vélez alcanzé nunca antes
se habia visto en la historia del pais, de esta manera convoca a un referendo
reeleccionista que lo pone como el candidato mas opcionado y logra conseguir su
segundo mandato en 2006. Su politica de seguridad democratica, verdad, justicia
y reparacion, ha logrado desmovilizar paramilitares y hacer que en el exterior se
formen la figura de una nacion mas democratica y menos corrupta. Durante su
gobierno aparecen nuevas figuras como la para-politica, farc-politica, yidis-politica,
falsos positivos, entre otros.

El 1 de marzo de 2008 se llevé a cabo un operativo militar en territorio ecuatoriano
en el que murieron 17 guerrilleros, 4 estudiantes mexicanos y entre ellos el
comandante guerrillero Raul Reyes, este hecho agudiz6 la crisis diplomatica con
Ecuador, ademas de la constante crisis diplomatica con Venezuela. ElI 26 de
marzo de 2008 muere de un infarto el fundador y maximo dirigente de las FARC,
Manuel Marulanda Vélez. El 2 de julio de 2008 a causa de una operacion militar
(Operacion Jaque) son rescatados 15 secuestrados entre ellos la ex-candidata
presidencial Ingrid Betancourt.

En agosto de 2010 Juan Manuel Santos llega a la presidencia, a lo largo de su
mandato el optimismo general que habia despertado su posesion se ha ido
deteriorando, y variados sectores demuestran a viva voz su inconformidad con el
mandatario. En lo militar, en 2011 dio de baja a Alfonso Cano, idedlogo de las
FARC en la Operaciéon Odiseo. Entre Santos y Alvaro Uribe parecia existir un
grado de afinidad politica pero durante el mandato del bogotano ha evidenciado
rupturas y devenido en una relacion ambigua y dudosa. Otro aspecto a mencionar
es su intento por negociar con las FARC vy establecer los dialogos de paz en La
Habana, Cuba; ademas de firmar las leyes de implementacion del TLC con
Estados Unidos. Juan Manuel Santos fue reelegido como presidente en junio de
2014.

El anterior recorrido historiografico se realiza a partir de la vertiente politica y
especialmente a través de la figura presidencial porque permite anclar hechos
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sociales que se relacionan con los imaginarios urbanos rastreados en las
peliculas, por ejemplo, el rechazo de los ciudadanos a sus dirigentes y entes de
poder. Algunos de Ilos presidentes resefiados anteriormente aparecen
referenciados en las peliculas analizadas, tal es el caso de César Gaviria Trujillo y
Ernesto Samper Pizano.

1.3 La incompetencia politica de una era que labré la crisis urbana de
una ciudad

Colombia

En los ultimos treinta anos Colombia ha padecido una serie de contradicciones en
los modelos de desarrollo social y politico, atribuidas por algunos estudiosos e
historiadores a los efectos del Frente Nacional, pese a los avances que en materia
de obras publicas e institutos entregd al pais como se sefial6 mas arriba, esas
contradicciones no desaparecieron en los afos inmediatamente siguientes si no
que se hicieron mas severas. “El notorio aumento de la violencia politica se vio
complementado por la violencia resultante de un masivo trafico de drogas”
(Bushnell, 1999, p. 341). En la década del ochenta Colombia no fue ajena a la
crisis economica generada por el deterioro de las relaciones econdmicas con el
exterior y por diferentes grados de mala administracion interna que marcé a la
mayoria de paises latinoamericanos. Era evidente que el llamado tejido social se
estaba desarticulando y el pais demostré cierta capacidad para adaptarse a
niveles de violencia desconcertantes a todas luces (Bushnell, 1999). Pese al
complejo momento social y politico que vivia Colombia, poseia una economia

consistente en relacion con los otros paises de la region.

El liberal Julio Cesar Turbay Ayala fue el presidente electo en 1978, quien por su
manera de gobernar fue tachado de anacronico. Su imagen fue cayendo a favor
de otro liberal, Luis Carlos Galan Sarmiento pero quien se llevo las elecciones de
1982 fue el conservador Belisario Betancur quien se mostré como un antioquefio

practico y trabajador.
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A principio de los afios ochenta la inseguridad empezaba a expandirse, referida no
s6lo a actos criminales sino a la violencia politica que resurgia. Para mediados de
ese decenio, las estadisticas sefialaban el aumento del homicidio, ubicando a

Colombia de puntera a nivel mundial.

En 1986 el homicidio fue la principal causa de mortalidad, mientras en 1973 habia
ocupado el séptimo lugar. La tasa de homicidios se habia incrementado por factores
politicos y por el florecimiento del trafico ilegal de drogas; pero también habia habido
un aumento de casi todas las formas de actividad criminal, lo cual reflejaba, entre
otras cosas, la rapida expansion de las ciudades y la creciente complejidad y
frustracion de la vida moderna, para no mencionar la incapacidad del Estado

colombiano de hacer algo al respecto (Bushnell, 1999, p. 345).

Sumado a lo anterior, el desempleo urbano acrecenté y agravo los problemas
sociales y economicos existentes frente a los cuales el Gobierno resultaba
incompetente y el pueblo empezaba a notarlo.

Un hecho que contribuyd a motivar el terrorismo urbano fue la operacion del grupo
insurgente M-19 que habia consolidado tanto su organizacién como sus tacticas,
en la accion urbana (Bushnell, 1999). Contrario a las FARC cuyas plazas
principales se ubicaron en el Magdalena y los Llanos orientales ofreciendo justicia
y proteccion a campesinos.

(-..) A pesar de la carencia de un proyecto coherente para presentar al pais, la
izquierda revolucionaria logré ganar grandes simpatias, no solo entre
desencantados intelectuales de clase media, sino también entre los pobres urbanos,
los campesinos sin tierra y los habitantes de muchas poblaciones que habian
quedado olvidadas en la expansion de los servicios basicos (carreteras, agua
potable, etc...). (Bushnell, 1999, p. 350).

En la administracion de Virgilio Barco Vargas (1986-1990), sucesor de Belisario
Betancur, la negociacion con el M-19 fue el unico logro importante en cuanto a la
violencia urbana emergente, sin embargo en su gobierno el orden publico se
desbordd y el conflicto urbano se posiciond, en gran medida debido al incipiente
negocio ilegal de la droga.
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El fendmeno dio origen a numerosos informes exagerados sobre la importancia de
la droga para la economia colombiana y sus ramificaciones politicas y sociales. En
todas partes se oia o se leia que la cocaina habia desplazado al café como primer
rubro de exportacion y que los narcotraficantes “controlaban” todo el pais. El sentido
comun bien podria haber indicado que los narcotraficantes no estaban interesados
en “controlar” el pais (¢,por qué habrian de preocuparse por presupuestos escolares
o por el salario minimo?), sino en hacer dinero y mantenerse fuera de las carceles;
pero a menudo en las discusiones el sentido comun fue el gran ausente (Bushnell,
1999, p. 345).

Realmente el impacto del narcotrafico trascendia las fronteras econémicas, genero
una serie de efectos secundarios dificiles de medir a nivel estético, social y cultural
ligados a la impronta de la ilegalidad. Menciona Bushnell (1999) que “la dificultad
para analizar la bonanza de la droga y controlar por lo menos sus consecuencias
negativas se vio aumentada por el simple hecho de que en sus etapas iniciales la
mayoria de los colombianos no le dio mayor importancia al narcotrafico” (p. 355).

La marihuana fue la sustancia ilegal que encabezo6 las exportaciones y Santa
Marta la ciudad que liderd esta nueva industria; el lucro se concentrd en la region
de la costa Atlantica hasta inicios de la década de 1980. Pero el imperio de la
marihuana no duré mucho, asesorado por Estados Unidos, Turbay Ayala, en su
momento, se dedicd a promover la erradicacion de ese cultivo en las principales
zonas de produccion. Los agricultores regresaron a los cultivos de antes, pero los
oficios derivados, como los guardaespaldas que vivian del negocio ilegal no tenian
otro trabajo que retomar, entonces aquellas ciudades de la costa sufrieron graves
consecuencias de orden publico: se llenaron de ladrones y estafadores.
Paulatinamente el epicentro de la exportacién ilegal de droga se fue desplazando
a Medellin, a la vez que la marihuana era sustituida por la cocaina como la
principal sustancia para comercializar. El narcotrafico encontr6 asiento en
Medellin, en parte, por la ubicacion geografica del departamento de Antioquia: su
aislamiento respecto al centro del pais y sus caminos al mar via a Uraba, desde
los tiempos de la colonia lo habia hecho una regién fértil para el contrabando.
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Muchas familias de la aristocracia tradicional hicieron sus fortunas en el comercio

ilegal (Jaramillo y Salazar, 1992).

La cocaina no llamé mucho la atencidon en sus comienzos, pero crecié con tal
fuerza que ya a mediados de 1980 se comentaba que el polvo blanco
representaba mas en la economia colombiana que el café, pero esa afirmacion no
fue acertada del todo pues los especialistas sefialan que la industria del café
generaba mas empleos tanto en la fase de produccion como en la distribucion,
ademas gran parte de la produccion cafetera estaba destinada para el consumo
interno, mientras que la droga tenia como destinatarios principales a

consumidores extranjeros.

El negocio ilegal puso al dolar en el mercado negro a valores menores que los
establecidos para transacciones bancarias legales; y la disponibilidad de ddlares
ilegales ayudd a amortiguar la tasa oficial ante las crisis que producian drasticas
devaluaciones monetarias ejecutadas en los afios ochenta en casi todos los

paises de América Latina (Bushnell, 1999).

Pero sin duda, una de las consecuencias sociales mas significativas fue la
eclosion de un grupo de traficantes nuevos ricos agrupados bajo el nombre del
Cartel de Medellin, pese a que no todos eran oriundos de esta ciudad. La mayoria
de ellos, incluido Escobar, pertenecia a una clase social media y por tal razén eran
un ejemplo a seguir, pues eran reconocidos como una clase social emergente
conformada por sujetos que escalaban de manera rapida sin reparar en la
procedencia de su solvencia econdmica. Escobar se supo ganar el corazon de la
gente mas pobre de su ciudad, precisamente por su generosidad y obras de
caridad desmedidas que incluian, entre otras cosas, la construccion de un barrio
entero. Este hombre se llend de lujos y propiedades desorbitantes como fue el
caso de la Hacienda Napoles, un zoolégico con animales importados desde Africa,
ademas de introducir otras formas de ostentacion que resultaban extravagantes,
por ejemplo compré una cantidad de obras de arte genuinas para “decorar” sus
residencias y apoyar la pintura colombiana.
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Si bien los artistas colombianos no tenian quejas contra el cartel de Medellin, no se
podia afirmar lo mismo de jueces, oficiales de la Policia y otras personas
comprometidas con el cumplimiento de la ley, a menos, desde luego, que estuvieran
entre los muchos empleados medios y bajos que aceptaban gustosamente los
sobornos para hacer la vista gorda ante las actividades ilegales que se llevaban a
cabo. Mientras las autoridades de alto rango no se preocuparon por el problema, el
crecimiento de la industria de la droga estuvo acompafiado de una extendida

corrupcién, aunque sin mucha violencia abierta (Bushnell, 1999, p. 358).

Politicos como Luis Carlos Galan y Rodrigo Lara Bonilla denunciaron abiertamente
su inconformidad con este negocio y en humerosas ocasiones sefialaron acciones
e implicados, hacia 1984 endurecieron la politica oficial contra el narcotrafico y
presionaron la industria hasta el punto de desmantelar el mas grande laboratorio
de procesamiento de coca conocido hasta ese momento. Tanto Galan como Lara
fueron asesinados por orden del cartel de Medellin. En medio de la guerra de la
droga, se llevaron a cabo actos despreciables como el caso del avion de Avianca
que destrozaron en pleno vuelo de Bogota a Cali con el objetivo de eliminar
informantes de la policia que viajaban alli, en el hecho murieron mas de cien
personas y quedo demostrado el alcance bélico de los narcotraficantes. Por ese
momento algunos narcos cayeron como es el caso de Gonzalo Rodriguez Gacha

conocido como “El mexicano” quien fue abatido por la Policia.

Otra de las causas de la extrema violencia generada por el narcotrafico fue la
rivalidad declarada entre el cartel de Medellin y el cartel de Cali, pues eran
competencia en el mercado. El cartel de Cali fue mas discreto y se abstuvo de
alzarse violentamente contra la fuerza publica y el Gobierno, preferian el soborno

y las influencias politicas.

En 1990 del presidente electo, César Gaviria Trujillo, se esperaba emprenderia
acciones mas duras y contundentes contra el narcotrafico. Gaviria propuso a los
narcotraficantes entregarse a la justicia y declararse culpables para no ser
extraditados a los Estados Unidos sino condenados en Colombia, muchos lo
hicieron y en 1991 Pablo Escobar se entregd. Este puso condiciones y él mismo
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construy6 su propia prision llamada La Catedral. Los medios de comunicacion, la
ciudadania y el mismo Gobierno, pensaron que con Escobar encerrado, la guerra
se acabaria y el negocio de la droga quedaria anulado, pero lejos estaban de esa
realidad, pues el capo delinquia desde su carcel-finca. En 1992 él y sus sicarios se
escaparon de la suntuosa prision y la lucha del Gobierno en contra de sus
acciones ilicitas y violentas se avivo. Para ese entonces el grupo privado conocido
como los Pepes (Perseguidos por Pablo Escobar) se unieron a los esfuerzos y
operaciones de la Policia para encontrar al narcotraficante, meta que lograron en
1993. Pero lo cierto es que el narcotrafico no se acabo ni con la muerte del patron,
como era conocido Escobar.

En Medellin y en otros lugares, los laboratorios clandestinos continuaron operando y
resultd cada vez mas evidente que los traficantes colombianos comenzaban a
incursionar también en el negocio de la heroina. No obstante, la violencia
relacionada con los estupefacientes se redujo drasticamente y se limitd6 mas que
todo a conflictos entre los duefios de la industria; cesaron los asesinatos de

funcionarios del gobierno y personas inocentes (Bushnell, 1999, p. 364).

Sin duda la violencia ocasionada por la industria de la droga golped la economia
colombiana, pues se redujeron las inversiones tanto internas como externas y
muchos recursos fueron desviados precisamente para combatirla; la mayoria de
colombianos no vivia de las ganancias de sus inversiones sino de salarios y
honorarios, pero paraddjicamente, comenta Bushnell que “aunque la tasa de
crecimiento econdmico no resultd espectacular, Colombia fue el Unico pais
latinoamericano que no padecio tasas negativas en ningun momento de los afos
80, periodo nefasto para la economia latinoamericana en general” (1999, p. 364-
365). Sin embargo en esos anos el desempleo alcanzo en las principales ciudades
el 15%, fue una etapa compleja para los empleados urbanos pues en general se
presentaba una distribucion de ingresos desigual e inequitativa.

En otros campos la poblacion estaba cambiando, y no siempre esos cambios
fueron reportados por analisis politicos y econdmicos; el pais presentaba progreso
en el ambito educativo, pues no sélo se alfabetizaba con la formacidén basica,
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adicionalmente una considerable parte de la poblacion en edad universitaria
estaba matriculada en instituciones de educacion superior. En el campo religioso
también los colombianos habian cambiado, los sacerdotes se quejaban de que en
ese momento casi nadie se confesaba mientras que en afos anteriores las filas
eran largas durante la Semana Santa, pero ironicamente la devocién aumentd y la
iglesia recibia mas apoyo que otras instituciones como el Estado y la fuerza

publica.
En cuanto al deporte, el futbol se consolido en las preferencias de los nacionales.

Para muchos colombianos, el evento mas importante del afio de 1989 no habia sido
el asesinato de Luis Carlos Galan ni la guerra total que emprendié el gobierno de
Virgilio Barco contra el narcotrafico, sino la clasificacion de la Seleccion Colombia
para el campeonato mundial de 1990. La prensa internacional, por el contrario, a
duras penas prestd atencion a cualquier suceso que no estuviera relacionado con la
violencia politica o el narcotrafico, que naturalmente también preocupaba a los
colombianos (Bushnell, 1999, p. 381-382).

Medellin

Cuando se tenga esa perspectiva en el tiempo, quizas la historia calificara el
decenio que vivio Medellin durante los arfios 80 como su hora mas gloriosa y la
llegada al siglo XXI como una asombrosa victoria. Rocio Vélez de Piedrahita®

Naturalmente lo que pasaba en Colombia era trasladado a Medellin como a otras
ciudades capitales. La violencia de la década de 1950 arrojo a esta ciudad gente
del campo que vendia sus propiedades y buscaba amparo en la ciudad “llegaban
con algun dinero, valores morales, capacidad de trabajo. A pesar de su cantidad y
desolacion, la ciudad logré absorberlos” (Piedrahita, 1995, p.19). Esa primera
generacion de migrantes llegé a Medellin atraida por la prosperidad de la ciudad,
eran mineros, comerciantes y propietarios de tierra que querian un mejor futuro

para sus negocios, otros eran jovenes hijos de familias pudientes que aspiraban

% Escritora antioquefia nacida en 1926.
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entrar a la universidad y campesinos que llegaron con el interés de ocuparse en

almacenes, casas de familias ricas o en fabricas (Jaramillo y Salazar, 1992).

Pero la situacion de los afos sesenta fue diferente, los inmigrantes que iban
llegando de los pueblos provocados por la guerra y la apatia frente a lo rural, se
fueron instalando en zonas periféricas de alto riesgo y empezaron a delimitar su
territorio de manera simbdlica; asi fueron llenando las montafas de Medellin no
s6lo con sus casitas a medio construir, sino con sus necesidades y zozobras. Esa
poblacién migrante provenia de todo el departamento de Antioquia, en especial de
aquellas zonas mas golpeadas por el conflicto armado. Muchos se agruparon en
la ciudad segun sus lugares de procedencia y se convirtieron en los fundadores de
numerosos barrios construidos por ellos mismos mediante la compra de pequefios
lotes a urbanizadores piratas o la invasion, unicas opciones que les quedaron al

llegar a la ciudad a comienzos de los afios 60 (Jaramillo y Salazar, 1992).

El nivel de educaciéon habia descendido, los valores morales se desfiguraban y los
lazos culturales provincianos se esfumaban (Piedrahita, 1995).

Jaramillo y Salazar (1992) mencionan que el inesperado aumento de la poblacion
y expansion urbanistica (principalmente hacia el norte) se dio aparejado con la
ejecucion del ambicioso "plan ordenador" encargado a los expertos
norteamericanos Wiener y Sert y aprobado por las autoridades municipales en
1951. Lo que estos expertos urbanistas recomendaron para reorientar el
crecimiento de la ciudad, sin tener en cuenta ni su historia ni su problematica
social, fue una nueva zonificacion de acuerdo a diferentes usos del suelo, una
expansion hacia la parte sur y una remodelacion de Guayaquil para convertirlo en

un moderno centro administrativo conocido como La Alpujarra.

Pero al culminar la primera etapa del tal plan la administracién municipal corroboré
con angustia que esa optimista iniciativa reguladora del territorio urbano era
desbordada por la multiplicacion de barrios piratas y daba como resultado la
escision de la ciudad en dos territorios paralelos que mas tarde gracias a los

problemas del conflicto urbano, seria mucho mas contundente.
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La situacion era compleja pues en ese momento, el desempleo era un problema
social que muchos han adjetivado de inmanejable y frente a ese panorama y al
advenimiento del masivo consumo de droga en paises occidentales desarrollados,
el terreno era propicio para difundir la idea del dinero en abundancia y, en teoria,
de facil adquisicion; idea que impactd a muchas generaciones y que aun hoy
sigue vigente. Esa lucha vana por vedar la demanda nerviosa de narcoticos
ensangrenté a Colombia y tuvo por centro de combate a Medellin (Piedrahita,
1995).

1.4 Territorio industrial: desbordamiento social

En lo que respecta a la industrializacion y al crecimiento urbano, hay que
mencionar que son procesos ligados a la tradicion minera de Antioquia del siglo
XVly a la particular dinamica empresarial que define el denominado espiritu paisa.
“La mineria forjo al empresario que durante la época colonial y en los primeros
afnos de la Republica inicio el proceso industrial de Antioquia en las postrimerias
del siglo XIX y primera mitad del siglo XX" (Gutiérrez, 1995, p. 31). Esa sangre
minera tipificd el crecimiento industrial de Antioquia. El riguroso brio minero, la
arraigada tendencia al ahorro, la acumulacion de capital y el talante
imperiosamente austero que identificd la vida en las minas determiné la fuerza

industrial antioquena.

“La prosperidad de las industrias de bienes de consumo, (...) como eje de la
actividad economica, consagré a Medellin como la capital industrial del pais
hasta los afios 60” (Jaramillo y Salazar, 1922, p. 22). Los autores sostienen que
ese desarrollo industrial fue el proceso que en gran medida llevé a la

modernizacion de la ciudad.

Sin embargo, el tipo de estructura industrial que ha prevalecido en Medellin y su
area circundante ha determinado una forma de crecimiento muy inestable. Este
buen comportamiento explica el peso dominante de la industria en la economia de

Medellin y de Antioquia; y las fluctuaciones que han caracterizado a este sector
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explican el mayor grado de variabilidad de la economia antioquena (Valencia, 1996,
p. 475).

Hasta finales de la década del setenta, la industria de este departamento estuvo
marcada por la especializacién y la concentracion de la produccion de bienes de
consumo corriente y durable: textiles, bebidas, alimentos, tabaco y aparatos
electrodomeésticos; en menor medida: vestuario, calzado, madera, muebles y

editoriales e imprenta (Valencia, 1996).

Sin duda la textileria fue el motor de la actividad econdémica de Medellin y su area
circundante y mantuvo el liderazgo por décadas, en 1989 el valor agregado de
este sector superaba en mas de tres veces al correspondiente a las bebidas,
segundo sector industrial que mayores ganancias dejaba.

Medellin crecié como centro urbano, al impulso de la industrializacién de Antioquia.
Se conform6 como el producto natural de ese espiritu minero, frugal, empresarial y
al fin de cuentas reflejé6 en su proceso urbano los vicios y virtudes de este origen:
dureza, ansiedad, insensibilidad, cierta dosis de egoismo, organizacion y fuerza
competitiva (Gutiérrez, 1995, p. 31).

Pese a los esfuerzos de empresarios de la region para mantener y elevar la
productividad del sector industrial, las politicas econdmicas de presidentes como
Pastrana Borrero y Lopez Michelsen beneficiaron el auge de capital financiero en

menoscabo de las inversiones productivas.

Hacia 1979 Fabricato y otras 30 empresas del Valle de Aburra se declararon en
concordato, en un hecho sin precedentes en el pais. (...) Ante esta situacion, los
mas beneficiados con la crisis de industriales y financistas fueron los
narcotraficantes, quienes ya para comienzos de los afios 80 habian logrado
"coronar" exitosamente importantes negocios y contaban con el apoyo de sectores
de clase alta, media y popular que vieron en ellos una alternativa de

enriquecimiento rapido y cuantioso (Jaramillo y Salazar, 1992, p. 30).

Historiadores coinciden en sefnalar que Medellin tuvo un crecimiento desordenado,
anarquico y sin pretensiones ni buen gusto de una malla urbana que incluso en la

actualidad presenta inmensos problemas para hacerla una verdadera metropoli de
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condiciones amables para el ciudadano, para la familia y para la sociedad
(Gutiérrez, 1995).

Gerard Martin (2012) afirma que para ese momento era evidente que Medellin
estaba involucrado, como las demas grandes ciudades del pais y de la region, en
un proceso de expansion, de dispersion y de suburbanizacidon de enormes

proporciones y dinamicas diversas.

La capacidad que tenian (y tienen) los antioquefios para crear empresa y el talante
duro no es ley para generar comunidades ordenadas. El primer urbanizador
moderno de Medellin Don Modesto Molina no fue un probo de la planificacién, en
1874 inicié la parcelacion de sus terrenos en el barrio Buenos Aires de una
manera desordenada e imprecisa. El posterior crecimiento de la ciudad siguié por
varios afios su guia, sin cuidado ni disciplina, sin planes reguladores ni sentido
comunitario. El desarrollo urbano de Medellin acumulo las secuelas agridulces de
la nutrida expansion industrial del departamento.

Las grandes barriadas que se han formado en los ultimos 30 afios han desbordado
la tradicional estructura de barrio y sus mecanismos seculares de control social.
Este desbordamiento ha creado en el centro de la ciudad fendmenos inverosimiles
de hacinamiento, corrupciéon y desorden. La deficiente provision de facilidades de
expansion, recreacion y esparcimiento han dejado incubar situaciones aterradoras
de criminalidad (Gutiérrez, 1995, p. 34).

Esa Medellin que se iba construyendo a si misma, casi al tanteo, era el resultado
de un proceso deficiente y excluyente de gestidon urbana. “Toda esta improvisacion
se intercalaba ocasionalmente con acciones de desalojo igual de arbitrarias y
ejecutadas, ademas, por una fuerza publica mal preparada, de manera que
incurrieron en violaciones de derechos humanos y otras brutalidades” (Martin,
2012, p.48).

Los urbanizadores privados, legales o ilegales, entregaban al mercado lotes que,
en cualquier caso, provenian de la parcelaciéon de grandes fincas, las viviendas

aparentemente cumplian las normas vigentes y se producian por autoconstruccion
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y/o por encargo. Entre los urbanizadores “piratas”, calificados asi porque no daban
acabado a las vias y no suministraban redes de servicios, se destacaron los
miembros de la familia Cock que vendieron los terrenos de los barrios Castilla, La
esperanza, La union y El diamante (Coupé, 1996). “Un primer estudio sobre
asentamientos subnormales daba cuenta de la existencia de unos 26 nucleos de
barrios piratas en la parte nororiental, y otros 28 nucleos en el sector occidental”
(Jaramillo y Salazar, 1992, p.30).

Cuando se detuvo la implementacién de barrios piratas muchas familias invadieron
espacios como canadas y laderas que generaron verdaderos cinturones de
hacinamiento y pobreza.

El proceso de consolidacion de cada barrio es largo, y entre el momento de la toma
de los lotes y la dotacion de servicios publicos que acompafia el reconocimiento por
el municipio pasan entre cinco y quince afios, durante los cuales la edificacion de las
viviendas se frena ante el temor de una expulsion masiva, y la adecuaciéon se
dificulta por la misma forma ilegal e irregular de ocupacién del terreno (Coupé, 1996,
p. 568).

Es consecuente que las condiciones de la vivienda se deterioren con el paso del
tiempo y que sus habitantes acarreen efectos perjudiciales en detrimento de su
calidad de vida. Esta situacién lleva a que los ocupantes urbanos se identifiquen y
se arraiguen a su territorio como resultado de la lucha por un espacio donde
asentarse y un hogar para vivir; su proceso de invasion-adaptacion se llena de
significaciones colectivas que generan una cierta fuerza comunitaria; a la vez que
reivindican su procedencia, sobrellevan un proceso segregativo cada vez mas
excluyente que en 1990 llevd a hablar de “dos ciudades”, una construida hacia el
norte que los gobernantes descuidaron y que la otra ciudad, la vieja, desconocia y
que solo por la violencia empezaron a reconocerse. “Entre tanto las élites seguian
sofiando con la sociedad ideal, con otro proyecto de ciudad que no tenia en
45

cuenta a la ciudad informal que crecia hacia el norte™. Pero esto fue en cierta
medida mucho mas radical, de acuerdo con Martin (2012)

4 Fabio Zambrano en la presentacion del libro Medellin, Las subculturas del narcotréfico de Alonso Salazary
Ana Maria Jaramillo
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No hubo ciudad, sino ciudades: la del norte y la del sur; la del valle y la de las
laderas. No pocos compartian la conviccion de que en aquellos barrios marginados,
periféricos y pobres, la gente experimentaba la violencia de otra manera, es decir,

mas acostumbrada y adaptada que en el resto de la ciudad (p. 244).

Por tanto fue la violencia el factor que promovié la aparicion de la ciudad olvidada
en los medios de comunicacion y en las representaciones sociales de Medellin.
Con esto se hizo visible la inequidad socioecondémica, y se nombré el drama de
los mas pobres. Ademas fue una alerta para que el Estado, que durante afios
asumio los barrios como un asunto de policia, se interrogara por su legitimidad y

su manera de relacionarse con los pobladores (Jaramillo y Salazar, 1992).

Ahora bien, el destino de los planes reguladores y directrices no fue diferente en
Bogota, Cali y otras ciudades de la region, donde también fueron formulados y
después desbordados por la bonanza demografica y el desorden institucional, en
aquellas otras ciudades también la sostenibilidad de un desarrollo urbano
racionalmente planeado estuvo limitada por un conjunto de procesos, en particular
los desbordes poblacionales e institucionales, que terminaron por producir las
tipicas ciudades del sur, con sus graves problemas de pobreza, inequidad,
segregacion, exclusion y una enorme deuda social. Asi que factores citados con
alguna frecuencia como causales de la extrema intensidad de la violencia en
Medellin en las décadas de los ochenta y noventa- la escasa planificacion urbana, la
proliferacion de barrios piratas y de invasiéon, la concentracion de pobreza,
inequidad, la informalidad, el abandono del estado en determinados sectores-no
eran exclusivos de la ciudad, sino compartidos por las otras grandes urbes del pais
y de la region (Martin, 2012, p. 51).

Vale mencionar que la distribucion del territorio urbano de Medellin se realizé por
medio de la delimitacion de zonas en comunas que al parecer no fueron
encomendadas a gestores territoriales, mientras que en Bogota cada una de sus
localidades estuvieron (estan) a cargo de alcaldes menores o locales, que en
algun sentido contribuyen a sugerir cierto orden social y a potenciar la
participacion administrativa y politica de la comunidad. En Medellin no hubo

significativos replanteamientos sobre en qué asuntos sociales poner la atencion,
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la planificacion urbana estaba basada en un enfoque poco participativo y
orientado a brindar paliativos de corto plazo a la crisis.

En otros ambitos, se resalta la pérdida de influencia de la Iglesia en el desarrollo
urbano; pese a su sobresaliente presencia fisica en los barrios fue cediendo su
liderazgo espiritual, en contrasentido se propagaron ciertas practicas que mas que
religiosas o de renovacion eclesiastica eran rituales sociales influenciados por el
fendmeno cultural del narcotrafico tal como el pago de promesas a divinidades y la

peregrinacion a iglesias de municipios cercanos.

En lo cultural, la rebeldia del hippismo logré permear a la juventud. No por
casualidad fue Medellin el lugar desde el cual se promovié la realizacién del Festival
de Ancon, version criolla del festival de Woodstock. Igualmente, desde estas tierras
fueron los nadaistas los mas osados con sus actuaciones provocadoras contra el
clero y en abierta reivindicacion de la marihuana, el homosexualismo y la libertad

sexual (Jaramillo y Salazar, 1992, p. 29).

Por paraddjico que resulte, en aquellos afios la ciudad generé una suerte de
defensa que se evidenciaba en la infraestructura urbana y equipamientos
culturales, en 1984 se construyé el Planetario y en 1987 se inaugur6 el Teatro

Metropolitano.

A partir de 1984 se proyecta el “plan de desarrollo cultural de Medellin” aprobado
por el Concejo Municipal en 1990. Este documento trascendental de la historia
contemporanea de la ciudad es un acto de fe, optimismo y decision sin precedentes
si se tiene en cuenta el momento en el cual se concibid. Representa el
reconocimiento de las posibilidades humanas de esa poblacién, y relne en una sola

vision, con proyeccién y método, la ciudad vieja y la nueva (Piedrahita, 1995, p. 22).

1.5 Caos urbano: violencia y crimen
Como se ha indicado, hasta mediados del siglo XX Medellin era reconocida como

una de las mas importantes ciudades industriales del pais y como un ejemplo de
sociedad conservadora. Empresarios y politicos trataron de mantener esta imagen
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durante mucho tiempo y procuraron cierto control del orden publico a pesar del
homicidio de Jorge Eliécer Gaitan que motivo la rebelién de sectores populares.

Desde fines de 1949, el habitual ambiente de tertulia y de jolgorio propio de cafés,
bares y prostibulos de Guayaquil y de las zonas de tolerancia frecuentados por
bohemios, malevos, hampones, trabajadores, empleados y personas recién llegadas
a la ciudad, empezé a alterarse por la presencia de los aplanchadores que irrumpian
en la busqueda de liberales "nueveabrilefios” y de comunistas (Jaramillo, 1996, p.
551).

Empezaron los denuncios de carros “fantasmas” que deambulaban en altas horas
de la noche por los barrios y de cuerpos sin vida que tiraban al rio Medellin. Se
supo de conservadores que promovian expulsiones de meédicos liberales y de
otros que se reunian en la Plaza de Cisneros para molestar a viajeros que venian

de zonas violentas y que serian los nuevos pobladores de las laderas de la ciudad.

Con la caida de Rojas Pinilla en 1957 y el comienzo del Frente Nacional en 1958
se esperaba que la intranquilidad del pueblo colombiano desapareciera, pero en
esa década emergieron otros conflictos: hubo persecucion a lideres sindicales y a
estudiantes tildados de comunistas, se desdefiaba a los inmigrantes menos
favorecidos que arribaban a la ciudad, se ordend aprisionar a mendigos y
tugurianos que deambulaban por el centro de la ciudad para evitar escandalos y
espectaculos callejeros de mal gusto.

Ni la emergencia del narcotrafico ni su coincidencia con la crisis de economias
tradicionales fue un fendmeno aislado. El mismo proceso se presenté en la costa
Atlantica (crisis del algoddn), en el Valle (crisis de los precios del azucar), en la zona
central (crisis de las esmeraldas) y en la zona oriental (crisis del Bolivar) Pero en
Medellin, a diferencia de otras ciudades, el narcotrafico entroncé con una tradicién
comercial y contrabandista y un cierto modo de ser del paisa, proclive a formar parte
de empresas riesgosas, con amplias posibilidades de ascenso social y

enriquecimiento personal (Jaramillo y Salazar, 1992, p. 31).

Al parecer, a nivel social y econdmico, la ciudad de Medellin era terreno abonado

para sembrar la semilla del narcotrafico, los autores citados coinciden en



31

mencionar que los conflictos urbanos del momento propiciaron el establecimiento
del mencionado negocio en la capital antioquefia. Conflictos como el
descontrolado crecimiento urbano frente a un desarrollo urbano planificado; el
desacreditado espiritu y valores civicos que definian a las élites durante gran
parte del siglo XX que se iban sustituyendo con la cultura del dinero facil y el
arribismo; la marcada estratificacion territorial referida como un cuasi apartheid
entre el norte y el sur; el desempleo y la consecuente alza del subempleo y el
empleo informal; la particular geografia del Valle del Aburra; la corrupcion de la
Policia, entre otros.

Las ganancias del trafico de cocaina eran bienvenidas en una ciudad cuya
economia, al comienzo de 1980, estaba fuertemente afectada por la crisis de su
industria textilera y la crisis financiera, en general. No pocos sectores comerciales,
grupos politicos y personas individuales, entre pobres y ricos, encontraron y
aprovecharon "por necesidad” oportunidades en uno u otro eslabon del narcotrafico.
Esto explica la rapidisima penetracion de los dineros calientes en tantas venas de la
ciudad (Martin, 2012, p. 239).

Se evidenciaba la crisis del llamado modelo de la antioquefidad que no
encontraba los soportes tradicionales para su reproduccion en una ciudad
donde se reconocia la emergencia de nuevos actores sociales, otro tipo de
expresiones culturales y una conflictividad social que se resistia a ser
interpretada con los moldes tradicionales, de ahi que ese proceso de
descomposicion estuviera acompanado por otro de recomposicion: surgia una
sociedad hibrida, que mezclaba valores tradicionales con valores nuevos, no
oficiales. Es en ese panorama que surge el narcotrafico. Por ello lo que era
comun a otras ciudades colombianas se volvié particular en Medellin (Jaramillo
y Salazar, 1992). Este choque cultural y la ausencia del Estado complico el
conflicto urbano que se estaba cocinando y exploté en la aparicién de nuevos

contrapoderes.

La presencia del narcotrafico cobré mayor notoriedad en Medellin tanto por las

acciones violentas protagonizadas por sicarios y bandas a su servicio, como por la
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labor asistencialista promovida por algunos capos, con Pablo Escobar a la cabeza, y
por la no menos ostensible presencia de traquetos y mulas, quienes se convirtieron
en los herederos de una tradicion de contrabandistas audaces y habiles con las
armas (Jaramillo, 1996, p. 554).

Los homicidios con revolveres y pistolas, atracos y robos, extorsiones, secuestros
y otros, fueron enfrentados con estrategias tradicionales de coercion y con la
incorporacion de nuevas medidas como el toque de queda que limitaba la vida
nocturna; aparentemente la represion de la policia y los organismos de control
seguian vigentes y eran respetados. Pero los problemas de inseguridad social no
pararon y por el contrario empeoraron, la impunidad se hizo evidente cada vez
mas y fue el acicate para que la misma comunidad adoptara la idea de la
autodefensa. Ana Maria Jaramillo sefiala que tal idea se implementé bajo dos
modalidades: “oficial, mediante la promocion y reglamentacion de los comités de
autoproteccidon ciudadana, y la mas generalizada, la de hecho, es decir, la de
grupos que se conformaron al margen de la legalidad por pobladores de los
barrios mas desprotegidos y afectados por acciones de pillaje y asesinato,
ejecutados por delincuentes y bandas” (1996, p. 554).

Paralelo a la creacién de autodefensas se conformaron los “escuadrones de la
muerte” cuyo objetivo consistia en eliminar delincuentes comunes, iniciativa que
avivo, de manera general entre los ciudadanos, un sentimiento de inseguridad e

impotencia frente a la violencia urbana.

Al culminar el decenio de 1970, en Medellin se produjeron importantes
transformaciones en el panorama de la criminalidad, por la presencia de los actores
de violencia anteriormente mencionados, por el acelerado incremento de las cifras
de homicidios cometidos con arma de fuego, porque se hicieron celebres los
“asesinos de moto” y porque emergieron nuevas formas delincuenciales que, como
el secuestro, el robo de vehiculos y la pirateria terrestre, prosperaron al amparo de
la impunidad. Pese al incremento de los hechos de violencia, no se logré generar
una reaccion social frente a los mismos. Lo predominante fue una actitud de

tolerancia e indiferencia que parecia responder a la valoraciéon de éstos como
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asuntos ajenos a lo publico, y a una creencia fatalista en la violencia como un

fenémeno inevitable e incontrolable (Jaramillo, 1996, p. 555).

La situacion se complejizo en los ochentas: la apelacion a la violencia se consolido
como el modus operandi del cartel de Medellin y del narcotrafico, cuyas acciones
criminales superaron el “simple” ajuste de cuentas y arremetieron una cruenta
guerra contra el Estado, particularmente contra aquellos funcionarios, policias,
investigadores y politicos que trataban de denunciar y desmantelar su negocio. El
trafico de drogas fue el motor de otras formas de violencia y criminalidad; en
Medellin, hacer justicia por sus propios medios fue una tendencia practicada para
solucionar rencillas y conflictos personales y sociales. “De ahi, pues, el montaje
de una moderna industria de la muerte conformada por empresarios que se
dedican a contratar los servicios de facilitadores (encargados de conseguir los
recursos logisticos necesarios) y de sicarios que, no obstante su notoriedad, han
sido apenas el eslabon mas visible de redes criminales bien organizadas”
(Jaramillo, 1996, p. 555). Volvieron las torturas para matar y rematar a las victimas
que antes se habian usado en la guerra entre liberales y conservadores. Por otro
lado, empez6 a sobresalir la delincuencia juvenil debido a la conformacion de
bandas de pelaos en barrios marginales, esas bandas o combos se convirtieron en
nuevas alternativas de socializacién para generaciones que nacieron y crecieron
en la Medellin de esa década. Este fenbmeno coincidié con la configuracion de
bandas criminales de oficina que servian al narcotrafico, por lo que no hubo
mayores distinciones entre unas y otras, esto hizo que jévenes de comunas

populares fueran estigmatizados como sicarios.

Martin distingue las siguientes denominaciones para las agrupaciones populares y

formas de socializacion juveniles que emergieron en esa época:

(-..) La gallada (sin caracter delincuencial), la pandilla (con delincuencia callejera
ocasional), y el combo (que tiene de los dos), comenzaron a ser desplazadas por
bandas mas serias o evolucionaron hacia ella. No se demoraron en asumir nuevas
practicas de apropiacion territorial de la esquina, la cuadra, la calle y el barrio. El

tipo de musica, el estilo de vestir y la calidad de las motos en la entrada de su sitio
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preferido de reunion, representaron igual nimero de huellas, reconocidas como tal

por los vecinos (Martin, 2012, p. 139).

Adicionalmente se hicieron mas visibles actores sociales como prostitutas,
homosexuales, mendigos, drogadictos contra quienes los escuadrones de la
muerte y los grupos de limpieza emprendieron “labores” de exterminio, justificados
en su “amor por Medellin”. A la vez que aumentaban las denuncias de corrupcion
y violacion de derechos por parte de la fuerza publica, crecia el escepticismo y la
desconfianza en la honestidad y eficacia de este ente. Frente a este panorama la
tendencia de la autodefensa se fortalecio. Las clases mas pudientes se refugiaron
en urbanizaciones y conjuntos residenciales, recurrieron a sistemas de seguridad
privada con la contratacion de vigilantes y celadores para la proteccion de sus
vidas y sus propiedades; en los sectores marginales apelaron a la autodefensa.
Era comun encontrar en estos barrios delincuentes con un alto sentido de
pertenencia por su territorio y sus vecinos que apuntaban a ejecutar pillos que
invadieran el espacio controlado por ellos, asi empezaron los conflictos y
enfrentamientos entre combos y bandas de diferentes barrios que dieron origen a

las milicias populares.

Estos hechos y actores sociales generaron consecuencias y efectos violentos
evidenciados en el comportamiento de los ciudadanos: altos niveles de
intolerancia en la cotidianidad, formas de violencia simbdlica que se expresa en el
lenguaje, en la forma de llamar las cosas y de relacionarse con el otro, en el gesto

agreste que demuestra la desfiguracién de codigos y valores culturales.

La delincuencia en el grupo de jovenes comprendidos entre los 12 y los 18 afos
se masificd, en el Valle de Aburra, a lo largo de la década de los 80. Para que
esto sucediera se debieron dar multiples procesos. Las instituciones tradicionales
responsables de insertar al individuo en el orden cultural y social perdieron
eficacia, mientras que nuevos actores empezaron a cumplir un papel dinamico
como generadores de estilos y practicas de vida (Jaramillo y Salazar, 1992, p.
129).



Entre 1989 y 1993 Medellin vivi6 tal vez su mas intensa coyuntura de
violencias, en parte debido al proceder terrorista de Pablo Escobar, por el
enfrentamiento entre combos, bandas y la policia y por los operativos militares
del bloque de busqueda creado oficialmente para capturar a los miembros del
cartel de Medellin. Con la caida de Escobar sin duda se dio fin a un periodo de
violencia severa pero de ninguna manera el narcotrafico desaparecio. Y frente a
ese aparente cese de la violencia el Estado y los medios poco a poco
empezaron a cambiar su foco, y apartaron la vista de una realidad golpeada
que se iba transformando al mismo tiempo que complejizando, pues lo que
ahora padecia, eran las consecuencias de conflictos profundos no resueltos,

tan solo menguados.

Durante la administracion de Samper, aun cuando las tasas de homicidio
seguian siendo extremas, el nuevo presidente quiza consideraba, como muchos
otros, que la situacion iba por buen camino y ya no requeria de curas intensivas.
Ademas, el arduo proceso de rescate y recuperacion en Medellin ya no era
noticia. La atencion publica se habia volcado sobre la posible infiltracién corrupta
por parte de los narcos de Cali en la campafia del presidente Samper (el Proceso
8.000) y sobre la persecucion del Cartel de Cali (Martin, 2012, p. 320).

Durante y después de la mencionada crisis urbana de entre los afos ochenta y
noventa que padecid Medellin y por extensién el pais no se generd una
reflexion seria que condujera a una estrategia critica y sensata para enfrentarla,
segun los libros de historia consultados, hizo falta una respuesta institucional y

politica certera.
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Paradéjicamente, el periodo mas violento en la historia de la ciudad ha sido uno de

los mas ricos en la expresion de diversas subculturas, estilos de vida, lenguajes,

y

nuevas valoraciones sobre el trabajo, la vida, la muerte, la familia y la religién. La

problematica de los jovenes en Medellin ha puesto en evidencia el quiebre del

modelo tradicional de familia y de escuela y el mayor peso de otros espacios de

socializacion: la calle, la gallada, la banda, los grupos culturales y deportivos

(Jaramillo y Salazar, 1992, p. 33).
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Para Jaramillo (1996) algunas causas de la criminalidad y el conflicto urbano del
Medellin de finales del siglo XX, no tiene que ver simplemente con una relacion
causa-efecto sino mas bien con el desciframiento critico de una serie de
relaciones referidas a la vida social, la moral, la ética, la estructura gubernamental,

entre otras. Su analisis se orienta hacia el reconocimiento de, por ejemplo:

La privatizaciéon de lo publico: La creciente privatizacion de lo publico es un problema
que no solo atafie al Estado o a los actores de violencia. Estos ultimos han podido
prosperar por el arraigo de una mentalidad resistente a lo publico en la sociedad civil: se
recurre a la justicia privada porque no hay credibilidad en la justicia estatal, en la leyes y
en la policia, y porque tampoco se han logrado construir unos referentes comunes que
hagan de la convivencia un valor apropiado y respetado por todos pese a las diferencias

sociales, raciales y politicas, entre otras.

El vacio ético: La injerencia de la iglesia en la esfera publica y sus posturas en contra de
la modernidad impidieron que por parte del Estado y de otras instituciones de la sociedad
civil se forjara un discurso laico sobre lo ético. Hasta mediados del siglo XX, la iglesia
aseguro una influencia en la regulacion de la normas de comportamiento. Sin embargo, el
avance de un proceso secularizador, particularmente intenso en el medio urbano, ocurrio
en detrimento del poder hegemonico de esta institucion. Los principios inspirados en el
catolicismo no fueron remplazados por otros referentes éticos. De esta manera se dio
lugar a un vacio ético: ausencia de unos referentes acatados por todos, que puedan dar

cabida a la pluralidad y a la convivencia.

Crisis del modelo tradicional de control social: La crisis del modelo de la
industrializacién en Medellin fue simultanea con el auge de procesos de modernizacion y
de modernidad, que introdujeron cambios en las mentalidades y formas de vida de
diversos sectores sociales. En barrios populares y de clase media surgieron nuevas
generaciones urbanas mas secularizadas, entre las que se acrecentaron las expectativas
de ascenso social. Todo ello abon¢ el terreno para la rapida generalizacion de nuevas
opciones de enriquecimiento ilicito, y del recurso a la violencia como medio eficaz para
obtener lo que por otras vias ya no parecia posible. Prosperaron otras formas de ganarse
la vida que enaltecian la audacia del picaro y sus habilidades para burlar la ley y hacer

fortuna sin tener que dedicarse al trabajo y al ahorro.
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La ciudad y las violencias: Hasta los inicios del Frente Nacional, la violencia fue
considerada como un problema rural, pero a partir de este las ciudades empezaron a
convertirse en escenarios propicios para la misma. Esta situacion no puede ser entendida
como un efecto mecanico de la llegada de campesinos a la ciudad ni del crecimiento
urbanistico, mas parece estar en correspondencia con el anudamiento de variados
factores de indole social, econémica, politica y cultural. Lo acontecido en Medellin resulta
particularmente util para entender la importancia de factores reclinados no sélo con el
desempleo o la migracién, sino con problemas de segregacion y exclusién, de la
busqueda de identidad de las nuevas generaciones urbanas y de la crisis de los actores
que antes hegemonizaron los destinos de la ciudad. Este auge de las violencias en el
medio urbano ha puesto en evidencia el vacio de un proyecto de ciudad que hubiera
podido servir de referente para el adecuado tratamiento de los problemas de criminalidad
y de violencias. En contraste con otras culturas y sociedades, aqui ha logrado arraigarse
una nocién catastrofica sobre la ciudad, que ha limitado las posibilidades de disefio y

ejecucion de estrategias y politicas preventivas de corto y largo plazo.

Hacia la reconstruccion de lo publico: Pese a los estragos causados al pais y a la
ciudad de Medellin y sus habitantes, la presencia de diversos actores y formas de
violencia ha contribuido a revelar la existencia de otra ciudad construida al margen de la
legalidad, y de una sociedad mas compleja, atravesada por multiples conflictos que solo
de manera reciente se han empezado a reconocer y a debatir; por ejemplo: la crisis de la
familia, la problematica de los jévenes, el consumo de drogas y la estigmatizacion de

ciertos grupos sociales.

Con este panorama historico se constata la importancia de hechos sociales,
politicos, culturales, econémicos en la base de mitos e imaginarios urbanos
susceptibles de ser narrados a través del lenguaje social y las manifestaciones
artisticas. Independientemente de su caracter documental o no, las peliculas de
este estudio estan ancladas a la realidad urbana de la Medellin de las décadas de
1980 y 1990. La ficcion en las peliculas analizadas reflexiona esa ciudad desde
diferentes generaciones y puntos de vista: “pistolocos” de comunas marginales
que apenas se empiezan a agrupar en bandas y a relacionar con el narcotrafico
pero que practican la delincuencia comun (Rodrigo D. No futuro); barrios piratas
y/o de invasién que delatan la cotidianidad de sus habitantes, asi como la
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apelacion al trabajo informal y callejero (La vendedora de rosas); la interaccion de
las dos ciudades, la sur y la norte, la invisible y la visible a través de la violencia y
el descubrimiento del otro (La virgen de los sicarios); los actores sociales
derivados del narcotrafico sicarios y prostitutas, el conflicto desde un punto de
vista femenino y la conjuncién de las ya nombradas dos ciudades (Rosario
Tijeras); la perspectiva de la clase alta y su vinculacion con el negocio de la droga
(Sumas y restas); el sentimiento ambivalente de la ciudad de en medio, de los
testigos y de los que sin querer padecian el conflicto de la ciudad por el solo hecho
de ser habitante de Medellin (Apocalipsur). Las secuelas del narcotrafico que
décadas mas tarde siguen influenciando las practicas urbanas y confirmando la

presencia de sus actores sociales (En coma).
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2. MARCO SITUACIONAL

A continuacién se presenta de manera breve un repaso por el contexto

cinematografico colombiano en el que se producen y se estrenan las peliculas

analizadas.
Marco
situacional
| |
Antes (Bajo el Durante .
cielo (FOCINE-Ley Después (Lo
. . ) azul del cielo)
antioquerno) de cine)

2.1 Antes

Muchos afos previos a Rodrigo D. No futuro, el largometraje de ficcion colombiano
que desarrolla su diégesis completamente en Medellin, es el afamado film Bajo el
cielo antioquefio de 1925 dirigido por Arturo Acevedo. Afamado por ser una de las

peliculas pioneras del cine colombiano y una muestra de nuestro cine silente.

En esta cinta es evidente el afan por retratar la modernizacion de Medellin a través
de una historia de amor entre Lina y Alvaro, en principio una relacién prohibida por

la procedencia de cada uno pero con un final feliz.

En Bajo el cielo antioquefio el tema del amor aparece contaminado por el flujo del
capital y el intercambio de negocios. En realidad, la historia de amor y el dilema
moral de Lina, una joven de la alta sociedad de Medellin, son una excusa para
documentar el vector progresista y la rubrica industrial de Antioquia. ElI tema de la
pelicula se relaciona también con los géneros mas populares del cine silente: el

melodrama y la historia de criminales y detectives (Suarez, 2009, p. 33).
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El productor de la pelicula, Gonzalo Mejia, era un hombre de negocios, impulsador
del transporte en el pais, fue uno de los patrocinadores de la construccion de la
autopista Medellin- Bogota. Y era socio inversionista de notables empresas como
Coltejer y Avianca.

Luego de relacionarse con proyectos de distribucién y exhibicion de peliculas
provenientes del extranjero, Mejia decidio invertir en la produccion de Bajo el cielo
antioquerio, con la condicion de que él y su esposa Alicia Arango tuvieran los
papeles protagénicos. “La inversion econdmica y personal de Gonzalo Mejia en
este proyecto hace del largometraje un trabajo por encargo cuyo fin era darle
forma dramaturgica a la vision del mundo de la clase dirigente antioquefia”
(Suarez, 2009, p. 33).

En esta pelicula, son frecuentes las referencias a la vigorosa industria cafetera y
tabacalera del departamento de Antioquia y se instala en la dicotomia entre lo
urbano y lo rural. Aparecen sobre la pantalla emblemas urbanos de la Medellin de
los anos veinte como el tranvia municipal, los agasajos, reuniones y tertulias en
salones de clubes y hoteles elegantes. Asi como las visitas a fincas de recreo y
haciendas hermosas.

Detalles como el consumo de bebidas industriales como la freskola (referencia obvia
al inicio de la fabrica de refrescos Posada Tobén —Postobdn-), constituyen alusiones
no menos sutiles a la conformacién de grandes companias, para marcar el llamado
“ritmo paisa” y afirmar la grandeza econdmica de una regién del pais que se resistia
a identificarse con el proceso modernizador tardio y traumatico del resto de
Colombia (Suarez, 2009, p. 33).

El progreso urbano de Medellin y ese espiritu antioquefio del que se hablé en el
capitulo anterior definido por el empuje y el emprendimiento de sus hombres es
ilustrado en esta pelicula. Bajo el cielo antioquerio posee ciertas relaciones con las
peliculas del corpus del presente estudio como la representacion de la
marginalidad en un personaje, un niio negro que es atropellado por el

protagonista, aunque aqui ese retrato atienda mas a una caricatura al ser
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interpretado por un nifio blanco que pinta su rostro de negro debido a que los
actores solo podian ser hijos de familias prestantes de la ciudad.

La estrategia es apelar a la exageracion en sus malos modales y su apetito
insaciable; lo grotesco y lo carnavalesco de la mano- como la advierte Bakhtin- para
invertir la norma social. De ser dominado pasa a comportarse como dominador. La
narrativa filmica (aunque el personaje aparezca mas tarde “incorporado” al momento
de comunion familiar cerca al cierre de la pelicula) insiste en la imposibilidad de
“borrar” su pasado, de separarlo de ese origen marginal tangencialmente retratado
(Suarez, 2009, p. 35).

Otras representaciones sociales vistas en esta pelicula que tienen relacion con las
cintas que conforman el corpus son el bandidaje y la delincuencia; las marcadas
diferencias entre clases sociales y las relaciones complejas entre unos y otros; con
esto queda latente la escision de la ciudad entre ricos y pobres, o como se indico
en el marco histérico, lo que varios estudiosos han llamado la ciudad visible y la

invisible.

Pese a la gran diferencia en afios que hay entre el estreno de Bajo el cielo
antioquerio (1925) y Rodrigo D. No futuro (1990) en ese primer largometraje de la
region se logra comprender cierta conexion tematica con el cine mas reciente
sobre la ciudad y vislumbrar la fuerte presencia de la pregunta por la esencia
urbana de Medellin y su afan por retratar la ciudad desde sus conflictos sociales.
Entonces es coherente asumir a Bajo el cielo antioquefio como un antecedente
coherente del corpus de este estudio, en algun sentido la cinta de 1925 es una
pelicula anticipatoria de una forma de representar a Medellin en el cine

colombiano.
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2.2 Durante
La pelicula Rodrigo D. No futuro de Victor Gaviria marca un punto de transicion en

el cine colombiano, pues su estreno en 1990, “es un apropiado referente como
punto de partida de lo que a continuacion se propondra como el fin de una era y el
principio de otra en el cine nacional” (Osorio, 2010, p. 80).

Esa vieja era a la que se refiere Osorio (2010) es la de FOCINE, entidad creada
en 1978 para administrar el Fondo de Fomento Cinematografico fundado
previamente. Esta compaiia estaba adscrita al Ministerio de Comunicaciones a
través de la cual se presentdé un aumento considerable de realizaciones
audiovisuales, sobre todo largometrajes y cortometrajes. Muchos directores fueron
beneficiados por esta entidad estatal para producir su pelicula. Pero los cineastas
no contaban con libertad y respaldo para exhibir sus trabajos en un circuito
comercial. De acuerdo con Osorio la era de FOCINE estuvo marcada por la
corrupcion y el clientelismo, se desaprovecharon recursos econémicos, técnicos y
talento humano en peliculas que nunca fueron vistas por el publico debido a la
negligencia en el proceso de distribucion y exhibicion y por la censura de la propia
entidad. El periodo en que funcion6 FOCINE, paraddjicamente, fue también el
periodo donde surgi® una prometedora generacion de realizadores que no
pudieron explorar o proponer tratamientos estéticos innovadores debido a que se
privilegiaron peliculas con temas ligeros que lograban grandes ingresos en
taquilla.

Asi que a pesar del aparente apoyo del Estado a través de FOCINE, no resulté de
este periodo un avance importante en cuanto a la estética y las propuestas de un
cine con identidad, pues su funcionamiento estaba mas cercano al sistema de
produccion de Hollywood, que le apuntaba a una industria cinematografica
masificada y alienada que reforzaba la idiotizacion cotidiana de la que ya se habia
encargado la televisidon, segun Osorio. Sin embargo, como se dijo arriba, de este
periodo surgié una generacion de cineastas comprometidos con el avance del cine
nacional y con narrar nuestra identidad, es el caso de cintas como Condores no
entierran todos los dias (1984), Maria Cano (1990), Confesion a Laura (1990),

Canaguaro (Censurada) (1981), entre otras.
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Rodrigo D. No futuro fue una de las ultimas peliculas que recibio el apoyo de esta
entidad y constituye una escision en el cine colombiano precisamente porque
aunque auspiciada por FOCINE, su narrativa, el tema que aborda, su estética y en
general la forma filmica de la pelicula contrariaba todas esas producciones que el
Estado habia financiado. Debido a las dificultades administrativas FOCINE fue
liquidada en 1993.

La desaparicion de FOCINE es una de las marcas en el cambio de perspectiva del
cine colombiano, asi como el notorio viraje de un cine rural a un cine urbano,
ademas, en palabras de Osorio (2010) del estreno de una sucesion de peliculas
que se convirtieron en hitos cinematograficos en un pais que no estaba
acostumbrado a tenerlos (Rodrigo D, Confesion a Laura, La estrategia del caracol
y La gente de La Universal). Y por supuesto el advenimiento del video como un
soporte para crear productos de buena factura al cual muchos realizadores, tanto

jovenes como veteranos podian acceder.

Suarez (2009) menciona que en los afos posteriores a FOCINE, el cine
colombiano avanz6é a marchas forzadas, luchando contra la falta de auspicio
nacional e internacional y las dificultades financieras internas. Tanto asi que pasan
ocho afos aproximadamente desde Rodrigo D. No futuro para que vuelva a verse
a la ciudad de Medellin en la gran pantalla como protagonista de una cinta de
ficcion, y es justamente Victor Gaviria quien pone en escena, nuevamente, los

conflictos urbanos de esta ciudad en La vendedora de rosas estrenada en 1998.

Pese al desolador panorama de la produccién de cine en los noventa, Osorio

sefala cuatro aciertos que avivan la esperanza en el sector:

La participacion de la cinta de Gaviria en la seleccion oficial del Festival de Cannes
y la revelacion de una forma de hacer cine que ha hecho escuela en el pais;
Confesion a Laura (Jaime Osorio, 1990), por su parte, da cuenta de una madurez

cinematografica inédita en Colombia; La estrategia del caracol (Sergio Cabrera,
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1993), se convierte en un fendmeno popular que consiguié un record de asistencia
aun no superado y gracias al cual los productores e inversionistas se interesaron de
nuevo en la industria de cine; y por ultimo, La gente de La Universal (Felipe Aljure,
1994), también recibida generosamente por la taquilla, pero sobre todo, que supuso
una propuesta estética que asumia unos riesgos nunca antes vistos en nuestra

cinematografia (Osorio, 2010, p. 80-81).

Asi que la mayoria de trabajos realizados en la mencionada década, de acuerdo
con Suarez (2009), fue el resultado de la tenacidad de varios directores y de su
apuesta por el patrocinio internacional, aun en contra de la adversidad y de la

poca motivacién de los productores extranjeros para invertir en el cine colombiano.

Con la idea de suplir los vacios de FOCINE, en 1997 se crea la Direccion de
Cinematografia, vinculada al Ministerio de Cultura, y Proimagenes en Movimiento
en el marco de la Nueva Constitucion de 1991 y la Ley General de Cultura 397.
Pasan casi diez afios para que el Estado vuelva a intervenir con una legislacion y
con politicas en pro del desarrollo de la industria del cine en Colombia. Se trata de
la ley 814, llamada Ley de cine, aprobada en 2003 y puesta en ejecucion un afo

después.

La ley ided unos incentivos de inversidon y generdé unos mecanismos que tienen
como fin desarrollar integralmente el sector y promover toda la cadena de
produccion cinematografica colombiana: desde los productores, distribuidores y
exhibidores, hasta la preservacion del patrimonio audiovisual, la formacién y el

desarrollo tecnolégico, entre otros (Direccion de cinematografia).

En esta década (2000) el cine colombiano se ve beneficiado por tres
coproducciones, dos de ellas cintas analizadas en este estudio: La Virgen de los
sicarios (Barbet Schroeder, 2000), Maria llena eres de gracia (Joshua Marston,
2004) y Rosario tijeras (Emilio Maillé, 2005), y dirigidas todas por extranjeros “por
lo que obtuvieron gran publicidad en el exterior y popularidad en Colombia, sobre

todo por sus tematicas relacionadas con los conflictos y la violencia del pais, lo
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cual empez6 a causar cierto malestar entre un sector del publico” (Osorio, 2010, p.
82). El argumento de las tres peliculas tiene que ver con momentos historicos y
sociales que marcaron al pais y sobre los cuales el cine puso la mirada con el fin
de reflejarlos y reflexionarlos como lo hicieron otras cintas con solidez y seriedad,
esto ultimo en palabras de Osorio: El rey (Antonio Dorado, 2004), Sumas y restas
(Victor Gaviria, 2005), La sombra del caminante (Ciro Guerra, 2004), Satanas
(Andrés Baiz, 2007), Apocalipsur (Javier Mejia, 2007), Yo soy otro (Oscar Campo,
2008), PVC-1 (Spiros Stathoulopoulos, 2008), La pasion de Gabriel (Luis Alberto
Restrepo, 2009).

Criticos, investigadores y realizadores han llegado a considerar esta etapa como
el renacimiento del cine colombiano vy, si se sabe administrar y aprovechar, como
la mas evidente posibilidad de consolidar una industria cinematografica, pues ha
sido sobresaliente el incremento de la realizacion de peliculas bajo los estimulos
econdmicos que brinda esta ley, administrada por el Fondo de Desarrollo

Cinematografico (FDC).

2.3 Después
Para cerrar este marco situacional es preciso resefar la cinta Lo azul del cielo

dirigida por Juan Alfredo Uribe y estrenada en enero de 2013. Cuyo argumento
presenta a Camilo, un joven de 23 afios de clase media, quien al regresar de
prestar servicio militar no encuentra qué hacer, su familia lo presiona
constantemente para que entre a la universidad o consiga un trabajo, pero Camilo
sblo piensa en jugar microfutbol con sus amigos. El joven se relaciona con el
entrenador de su equipo quien le ofrece el trabajo de cuidar a un antropdlogo
espanol secuestrado a manos de una banda criminal. En principio Camilo se
resiste, pero finalmente accede. Mas tarde el joven conoce a Sol, la hija del
antropologo y se enamora de ella, para acercarse a la chica, Camilo juega con su
identidad y se debate en una doble vida; cuando comienza una relacion con Sol,
la culpa que siente Camilo al esconderle el paradero de su padre, complica la
relacion y hace que una de esas vidas se esfume.
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La ciudad de Medellin es el escenario donde se desarrolla el relato, pero lo
interesante en relacion con el objetivo planteado en esta investigacion, es que
muestra una de las dos ciudades en las que se divide Medellin: la visible. Aqui la
ciudad marginal no aparece ni es referida, excepto por algunos personajes y
situaciones que remiten a la estética atribuida a esta zona sin enfatizar en sus
conflictos, en cambio la “ciudad innovadora” es protagonista. Se da entonces una
contraposicion de imaginarios, pues segun la historia de la ciudad, esa urbe de la
élite y de la gente emprendedora ha sido denominada la ciudad visible, pero la
pregunta es ¢ visible para quién? Porque segun el corpus de este estudio, esa
ciudad pujante y enaltecida ha sido todo lo contrario, invisibilizada en la ficcidon y
opacada en el cine por la otra, a la que han denominado invisible, la marginal.

Respecto a esta idea, Osorio (2013) plantea en un texto critico sobre la pelicula:

Llama la atencion la ciudad que muestra esta pelicula, la cual nada tiene que ver
con la Medellin a la que el cine nos tiene acostumbrados, una ciudad por lo general
marginal, intolerante y violenta. Pero esta cinta se va al otro extremo, esto es, a esa
ciudad que las ultimas administraciones municipales han querido vender como
“transformada”, idea apuntalada en unas obras modernas y hasta suntuosas en las
que han invertido. Es cierto que Medellin puede ser las dos cosas, pero en Lo azul
del cielo la ciudad marginal, salvo por dos personajes que siempre estan fuera de su

contexto habitual, nunca aparece (2013).

Se podria decir, que paraddjicamente la ciudad desdefiada por la sociedad ha
sido la visible en el cine y esa de la que la oficialidad se enorgullece al tildar de
innovadora poca presencia ha tenido en las producciones audiovisuales locales,
pero con Lo azul del cielo, la mas reciente pelicula situada en Medellin, se plantea
el interrogante de un posible cambio de perspectiva tematica.

Para cerrar este contexto vale la pena mencionar que entre 1990 y 2012 se
estrenaron en Colombia alrededor de 156 largometrajes de ficcion, de los cuales
en solo ocho tiene presencia la ciudad de Medellin. Esas ocho peliculas son
analizadas en esta investigacion. Tales datos se constatan segun la informacion

suministrada por Proimagenes Colombia y permite reflexionar sobre la limitada



47

actividad cinematografica de la region en cuanto a la produccién de largometrajes
y respecto a la cantidad de peliculas producidas en Bogota.
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3. MARCO TEORICO

El siguiente capitulo tiene el objetivo de presentar la principal teoria que orienta
esta investigacion: la teoria de los imaginarios urbanos. Despliega un sucinto
recorrido por el origen del concepto y expone su relacion con otros ambitos
fundamentales de este estudio: la comunicacion, la narrativa y el cine, tal como se

ilustra en el siguiente esquema.

Imaginarios urbanos

Aproximacion a la De las

nocién de imaginarios representaciones y los
imaginarios sociales a

los urbanos

El cine y sus

La comunicacion y los Narrativa cotidiana e posibilidades de
imaginarios imaginarios urbanos narrar los imaginarios
urbanos

3.1 Aproximacioén a la nocién de imaginarios
Aunque no exista un consenso respecto a un asunto basico como ja qué se

denomina imaginarios urbanos?, un rastreo sobre la aparicion del término en el
ambito de las ciencias sociales y humanas permite la comprension de su alcance
en estudios e investigaciones que intentan explicar y describir ciertos fenémenos
sociales. “Como lo sefala tan atinadamente Valentina Grassi, es frecuente que la
expresion imaginario sea usada como una suerte de gran recipiente, que permite a
todas las disciplinas asirse del mismo para cierto tipo de reflexiones” (Hiernaux,

2007, p 20). Esta nocion ha realizado un considerable recorrido desde disciplinas
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como la historia, la psicologia, la antropologia, la sociologia y ahora desde la
comunicaciéon. En primera instancia se advierten problemas gramaticales como el
paso del singular al plural (el-lo imaginario a los imaginarios), la concepcion del
término como un adjetivo y luego como un sustantivo acompanado de diversos
adjetivos como aparece en los estudios actuales (imaginarios sociales, imaginarios
urbanos, imaginarios colectivos, etc.). “Para que lo imaginario sea
verdaderamente objeto de historia y se convierta en tema de investigacion para
las ciencias historicas, fue necesario agregarle siempre un adjetivo y utilizar un
articulo determinado: el imaginario politico, el imaginario del porvenir, el

imaginario estético, el imaginario urbano y rural, etc.” (Escobar, 2000, p. 29).

Por otro lado, y tal vez, el asunto mas complicado que enfrenta el término es la
confrontacion con la nocion de realidad; de lo real frente a lo imaginario, a lo

inventivo, a la fantasia:

Lo imaginario tuvo que luchar por consiguiente contra lo real. En esa lucha se
constituyé un espacio de interés y se dio un estatuto que lo llevé a convertirse en
un campo de investigacion. jFue necesario asi eliminar el caracter imaginario
de lo imaginario y otorgarle su calidad de real! Eso significd, en otras palabras,
la necesidad de construir la realidad de lo imaginario. Para ello fue necesario

realizar cambios gramaticales importantes en su uso (Escobar, 2000, p. 36).

Su concepcion fue controversial entre los mas ortodoxos positivistas que
defendian una explicacion objetiva de la realidad, fue necesario dar el paso de la
nocion de mentalidad, extensamente abordada por los historiadores y entendida
como el conjunto de representaciones colectivas, para llegar a la de imaginarios,
cuyos trabajos, como ya se menciond, provienen de diversas disciplinas. Se puede

sefalar entonces que

la palabra ‘imaginarioc© ha sufrido una transformaciéon sustancial, una
transformacién cuya base estd constituida por cambios gramaticales importantes.
Se puede citar como ejemplo su paso de adjetivo siempre peyorativo a
sustantivo como objeto de estudio cientifico. Este paso constituye un segundo

aspecto para relevar:. la palabra se convierte en una nocidén, una nocién
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operatoria, un concepto que hace pensar y comprender las sociedades mas alla

del espejismo positivista de los hechos reales (Escobar, 2000. p.18).

Escobar (2000) propone que “la investigacion sobre lo imaginario debe hacerse
en el contexto de las ciencias sociales, en el contexto de las diferentes
vertientes de lo imaginario” (p.21). Por tanto los estudios teoricos sobre lo
imaginario provienen de ciencias como la antropologia, donde sobresalen los

trabajos de Gilbert Durand® quien sustenta que:

La conciencia dispone de dos maneras de representarse el mundo. Una directa, en
la cual la cosa misma parece presentarse ante el espiritu, como en la percepcién o
la simple sensacioén. Otra, indirecta, cuando, por una u otra razon, la cosa no puede
presentarse en “carne y hueso” a la sensibilidad, como, por ejemplo, al recordar
nuestra infancia, al imaginar los paisajes del planeta Marte, al comprender cémo
giran los electrones en derredor del nucleo atémico o al representarse un mas alla
de la muerte. En todos estos casos de conciencia indirecta, el objeto ausente se re-
pre-senta ante ella mediante una imagen, en el sentido mas amplio del término
(Durand, 2007, p. 9-10).

Se deduce de aqui un acercamiento a la forma de operar de los imaginarios en

relacion con la realidad. En Las estructuras antropoldgicas del imaginario, (1969)

citado por Escobar (2000), Durand plantea que

Lo imaginario se define como lo ilimitado de la representacion, la facultad de
simbolizacién de donde los miedos y todas las esperanzas y sus frutos
culturales brotan continuamente desde hace un millén y medio de afios cuando

el homo erectus se irguié sobre la tierra (Durand citado por Escobar 2000, p. 42)

Daniel Hiernaux plantea que Gilbert Durand “desarrolla los argumentos
necesarios como para que ya no sea posible negar la fuerza de los imaginarios,
asi como para avanzar en su reconocimiento como elemento central —aunque no
unico- para comprender el comportamiento humano” (Hiernaux, 2007, p. 20).

Durand propone la idea de arquetipos de lo imaginario, definidos como “instancias

5 La imaginacion simbolica, 1964, Las estructuras antropoldgicas del imaginario, 1969
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originarias y universales del imaginario, que se manifiestan en el nivel cultural, en
los simbolos” (Grassi citada por Hiernaux, 2007, p.21). Durand retoma los tres
conceptos basicos del psicoanalisis de Freud (ello, yo, super yo) que se
corresponden con las divisiones internas de lo imaginario, y el inconsciente
colectivo de Jung : “en lo mas profundo figura un ‘ello’ antropoldgico, lugar al
que Jung llama el ‘inconsciente colectivo’, pero que nosotros preferimos llamar
‘inconsciente especifico’, unido a la estructura psico-fisiolégica del animal

social que es el Sapiens-sapiens” (Durand citado por Escobar 2000, p. 62).

En conclusién, esta vertiente antropoldgica intenta encontrar ciertas raices
innatas de las representaciones sociales, una verdadera matriz arquetipica,
un depdsito semantico capaz de dilucidar la diversidad de imagenes
mentales, de suefios, de mitos, etc. que los hombres han tenido a través de
la historia puesto que ‘fodo imaginario humano esta articulado por
estructuras irreductiblemente plurales, pero limitadas a tres clases que
gravitan alrededor de esquemas matriciales del separar (heroico), del incluir
(mistico), y del dramatizar- desplegar en el tiempo las imagenes de una

narraciéon (diseminatorio) (Escobar, 2000, p. 62).

De la sociologia en cabeza de Emile Durkheim, se reconoce la nocién de

“representaciones colectivas”®

. Gracias a los trabajos del sociologo francés “la
nocion de representacion se convirti6 en una herramienta imprescindible para
toda investigacion social, puesto que lo que conocemos de las sociedades no es
la realidad sino las representaciones de las realidades” (Escobar, 2000, p. 64).

Asi, mediante esta nocion, los socidlogos incorporan y acogen la de imaginario.

Esta nocion de representacion, circunscrita, en el comienzo del pensamiento
sociologico, al mundo de las religiones y, en particular, a las creencias de las
sociedades llamadas primitivas, se extendié a toda la produccion del saber
sociologico. Hasta el punto actual en el que las conclusiones de las

investigaciones en ciencias sociales son igualmente representaciones de las

6 Tal nocién aparecid por primera vez en Las reglas del método socioldgico, (1895).
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sociedades estudiadas y, por ello, podrian sufrir constantemente el asalto de lo
imaginario (Escobar, 2000, p.64).

Desde el enfoque sociolégico, lo imaginario desempena una funcién fundadora y
creadora de sociedades, donde las condiciones materiales de vida ya no son sus
cimientos sino las representaciones que las personas forman de ellas. En este
orden de ideas, lo imaginario resulta ser constructor y destructor de la vida
social. “Y por esta forma de actuar se constituye en algo mas concreto y
preciso, se torna en fuerzas diversas que ahora es posible distinguir en plural:
los imaginarios sociales, aun si una cierta confrontacion se conserva con lo que

se denomina lo real” (Escobar, 2000, p. 66).
El mismo Escobar se apoya en Castoriadis para sefialar que

...hablamos de imaginario cuando queremos hablar de algo “inventado”-ya se trate
de una invencion “absoluta” (una historia imaginada completamente), o de un
deslizamiento, de un desplazamiento de sentido, donde simbolos ya disponibles
estan dotados de otras significaciones diferentes a sus significaciones “normales” o
candnicas (“qué es lo que vas a imaginar’ le dice la mujer al hombre que le
recrimina por una sonrisa intercambiada por ella con un tercero). En los dos casos
consideramos que lo imaginario se separa de lo real, que pretende ponerse en su
lugar (una mentira) o que no lo pretende (una novela) (Castoriadis citado por
Escobar, 2000, p. 66).

Desde este punto de vista, los imaginarios resultan ser una serie de imagenes
compuestas por ideas que suplen y remplazan otras formas ideoldgicas
instauradas en la sociedad tales como los mitos institucionales sobre el poder, la

politica, la religion, la familia, la educacién el trabajo, entre otros.

...a todo lo largo de la historia, las sociedades se entregan a un trabajo
permanente de invencion de sus representaciones globales, como las ideas-
imagenes a través de las cuales las sociedades se dan una identidad, perciben
sus divisiones, legitiman su poder, elaboran modelos formadores para
miembros, como por ejemplo el ‘guerrero valiente’, el ‘buen ciudadano’, el

‘militante sacrificado’, etc. Representaciones de la realidad social y no simples
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reflejos de ésta. Inventados y elaborados con materiales sacados del fondo
simbdlico, tienen una realidad especifica que reside en su misma existencia, en
su impacto variable sobre las mentalidades y los comportamientos colectivos, en las
multiples funciones que ejercen en la vida social (Les imaginaires sociaux, de

Bronislaw Baczko, citado por Escobar, 2000, p.67).

La perspectiva sociolégica le ha aportado a los estudios de imaginarios resenas y
referencias precisas de las sociedades, contextos, entornos, ambientes, medios y

épocas en los que se construyen (los imaginarios).

El estudio de lo imaginario, o bien, de los imaginarios es por tanto
multidisciplinario, de alli que cada investigacion segun su enfoque y alcance pueda
recurrir a una u otra ciencia social. En la “confrontacion entre lo real y lo
imaginario, este ultimo obtuvo un reconocimiento como parte de las realidades
sociales y por ello se hizo posible pensar ya no simplemente en una palabra
extrana a los investigadores de lo social, sino en un campo tematico que se ha

construido a lo largo del siglo XX” (Escobar, 2000, p. 37).

Sobre la aparicidon de lo imaginario en las ciencias sociales como objeto de

estudio, se puede constatar que

La palabra existia anteriormente pero estaba reducida a calificar, en tanto que
adjetivo, a sustantivos que definian, en principio, a la realidad. Habia seres
imaginarios, narraciones imaginarias, sensaciones imaginarias, numeros
imaginarios. Por lo tanto, imaginario hacia parte del Iéxico corriente como
adjetivo (Escobar, 2000, p. 45).

Pasa a ser sustantivo en los terrenos de ciencias como la antropologia y la

sociologia soélo hasta el siglo XX.

Lo imaginario funge de sustrato cultural y social y, como tal, se le puede reconocer
en todo lo creado e instituido, basculando entre lo sincrénico y lo diacroénico,
retroalimentando tanto las representaciones arquetipicas como las acciones

concretas. En lo imaginario concurren desde las instituciones sociales y sus leyes
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hasta los mitos y fantasmas. Nada escapa a lo imaginario: ni el arte, ni la literatura,
ni las ideologias, ni las opciones religiosas, ni las interpretaciones histéricas, ni las

neurosis, ni los sistemas filoséficos o cientificos (De Vivanco, 2009, p. 219).

Otras disciplinas de las ciencias sociales y humanas han realizado
contribuciones fundamentales, tal es el caso de la psicologia, concretamente del
psicoanalisis, gracias a los trabajos de Jacqes Lacan, Carl Jung y Christian Metz
con su teoria cinematografica donde recoge elementos del psicoanalisis, de la
semiotica y de la linguistica. También aparecen aportes de la historia, de la
historia del arte, de la literatura y de la filosofia.

3.2 De las representaciones e imaginarios sociales a los urbanos
Las aproximaciones iniciales al concepto de imaginarios sociales permiten advertir

que se trata de “aquellos esquemas (mecanismos o dispositivos), construidos
socialmente, que nos permiten percibir/aceptar algo como real, explicarlo e
intervenir operativamente en lo que cada sistema social se considere como
realidad” (Gomez, 2001, p. 5). La nocién de imaginarios sociales, gracias a los
estudios de procesos culturales situados en la ciudad, da paso al concepto de

imaginarios urbanos,

Por lo menos, es posible identificar dos orientaciones en este florecimiento: como un
primer conjunto, pueden reconocerse aquellos trabajos que se interrogan sobre la
esencia de la ciudad, su persistencia misma en un mundo donde la extensidn
inconmensurable del fendmeno que llamamos urbanizacion deja planear dudas
sobre el caracter urbano de las morfologias materiales y los géneros de vida
resultantes. Por la otra, emerge una reflexion trascendental sobre la cara oscura de
la ciudad (parafraseando a Pink Floyd): la dimensidn subjetiva de la produccion y la
apropiacion de la ciudad por sus habitantes. Cara mucho tiempo disimulada por la
reflexion intensa y avasalladora que las décadas anteriores se hizo sobre la
materialidad de la misma, las dimensiones subjetivas se ven ahora declinadas en

todas las tonalidades discursivas y disciplinarias (Hiernaux, 2007, p.18).
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En este orden de ideas, a la luz de la teoria de los imaginarios, se hace necesario
comprender qué se entiende por representaciones sociales y en qué se
diferencian de la nocion de imaginarios. Jean Claude Abric, plantea que “la
representacion funciona como un sistema de interpretacion de la realidad que rige
las relaciones de los individuos con su entorno fisico y social, ya que determinara
sus comportamientos o sus practicas” (Abric, 2001, p.13). Por su parte, Daniel
Hiernaux menciona que el imaginario funciona sobre la base de representaciones
que son una forma de traducir en una imagen mental, una realidad material o bien
una concepcion. “En otros términos, en la formacion del imaginario se ubica
nuestra percepcion transformada en representaciones a través de la imaginacion,
proceso por el cual la representacion sufre una transformacion simbdlica”
(Hiernaux, 2007, p. 20).

Segun Hiernaux, los imaginarios se presentan sobre las representaciones como
un complemento de sentido para que no solo sean guias de analisis sino guias de
accion, y esa es tal vez una de las principales diferencias entre ambas ideas: la
accidon guiada por un proceso mental. Los imaginarios trascienden las
representaciones sociales al presentarse mas que como parametros de
interpretacion de realidades, como creadores de la realidad misma. “Con lo
imaginario los individuos desbordan la realidad factual e introducen nuevos
ambitos de realidad en interaccidn con los contextos historicos y culturales, de
modo tal que el ser humano da sentido a su praxis y la hace mas comprensible”
(De Vivanco, 2009, p. 220).

Los ciudadanos crean su realidad con base en lo que piensan, en lo que sienten,
en lo que escuchan y en lo que ven, asi elaboran la imagen de su ciudad y asi la
viven, por tanto las sociedades construyen sus propios mundos, sus propias
identidades, las cuales responden a las interpretaciones de las realidades que sus
habitantes componen.

Como ya se ha mencionado, las percepciones se transforman en representaciones

y éstas, por un proceso simbdlico se constituyen en imaginarios. La trascendencia
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de los imaginarios se da en su facultad creadora, en su soberania y su autonomia
para ensanchar el mundo social y construilo desde sus elementos
fantasmagoricos, desde los suefios de los habitantes de la ciudad, desde sus
ficciones literarias y sus significaciones simbdlicas e imaginarias (De Vivanco,
2009). Los imaginarios urbanos son creados por los mismos ciudadanos a traves
de ideas y creencias sobre su ciudad, determinados por las interacciones que

tienen con ésta y por la forma en que practican su condicion urbana.

Al pensar la ciudad desde la semidtica, se entiende ésta como un texto que
favorece la formacion de imaginarios, pues posibilita lecturas, relecturas,
interpretaciones, narraciones, performances e intervenciones ciudadanas. Esos
ciudadanos aceptan o no los contratos narrativos que le propone el texto-ciudad:
ludicos, miticos, cognitivos, pragmaticos, significantes, estereotipados, politicos,
éticos, estéticos (Mangieri, 2006)

Las ciudades, los espacios considerados como lugares urbanos, pueden ser
abordados como un texto o un conjunto de textos espacio-temporales dotados de
sentido, de efectos de sentido que se expresan a través de las formas de vida
urbana, de los estilos urbanos, o por la aparicion constante y cambiante de una red
heterogénea de funciones o usos (estereotipados o significantes): tomar un taxi,
encontrar un amigo, ir al cine, regresar a la casa, ir al trabajo, realizar una
manifestacion publica, subir una escalera, asomarse a la ventana para ver lo que

ocurre, pasear por una avenida, ir de compras, etc. (Mangieri, 2006, p. 119).

Si se considera a la ciudad como un texto, la semiotica sugiere explorar los
imaginarios urbanos presentes en las artes y practicas significantes que
resemantizan lo urbano, tal como lo plantea Mangieri. Si bien los imaginarios
urbanos pueden rastrearse en las palabras y acciones de los habitantes de la
ciudad, pese al estado inmaterial que poseen, también pueden inquirirse y ademas
construirse en otras expresiones del lenguaje social como en las manifestaciones
artisticas y narrativas, entre ellas el cine, gracias a que “los imaginarios urbanos
son verdaderos campos isotopicos narrativos que funcionan a nivel de una logica

simbdlica de la ciudad. Pero estas logicas urbanas actualmente no se pueden
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reconducir a esquemas unicos y estables” (Mangieri, 2006, p.130), pues el texto-
ciudad permite una variedad de lecturas y lenguajes al presentarse como un
sistema pluricodigo y pluri-isotopico. La ciudad no es un texto estatico, posee
diversos y varios itinerarios de lectura posibles que el lector (ciudadano) puede
aceptar o no, seguir o no sus tramas. Los imaginarios, mas que referencias, son
lecturas de ciudad que se superponen, se confrontan, chocan, y se reinventan.
Leer y releer la ciudad y al mismo tiempo escribirla y rescribirla es, en cierto modo,
un acto de apropiacion o re-apropiacion, de re-descubrimiento del sentido de vivir
en esa ciudad, en ese lugar (Mangieri, 2006).

Por otra parte, las ciudades actuales (y desde hace ya varios siglos), es decir, lo
que denominamos territorios urbanos, son textos regidos por escrituras diversas,
heterogéneas, anonimas, cambiantes. Toda tentativa de reducir radicalmente y a
través de codigos institucionales la significacion urbana no ha logrado sus
resultados en ninguna parte del mundo (...) Las ciudades son lugares textuales y
discursivos de fuertes desfases y contrastes socio histéricos. En este contexto la
nocién de autor modelo es util por cuanto no se identifica como un Unico entre
productor del discurso, sino con un conjunto heterogéneo de estrategias generales
y “tacticas” menores que disponen la posible generacién del sentido de lo urbano:
esto que llamamos cominmente como “vivir’ la ciudad, usarla o recorrerla,

pensarla e imaginarla, transformarla (Mangieri, 2006, p. 124).

Pero ¢Quién enuncia la ciudad-texto? ¢Quiénes son los interlocutores que
orienta?

3.3 La comunicacion y los imaginarios
Juan- Luis Pintos plantea, al hablar de los sentidos y certezas que debe enfrentar

la actual comunicacion tal como opera en nuestras sociedades, que se debe

ampliar inevitablemente la cuestion de la realidad.

Desde una perspectiva tedrica se esta transitando de una posicién “ontolégica” (la
realidad esta ahi, tiene entidad propia, independiente de nuestro conocimiento de la
misma y es Unica y la misma para cualquier tipo de observador) a otra

“constructivista” (la realidad estd ahi pero cada observador desde perspectivas
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diferenciadas la define de diferentes modos produciéndose asi “diferentes
realidades”) (Pintos, 2006 p. 24).

Esta ultima idea sobre la realidad se relaciona directamente con la nocién de
imaginarios, pues éstos, aunque son colectivos y construidos socialmente, estan
anclados a las experiencias individuales, gracias a ello no existe una unica
realidad, ni es la misma para todos. El tema de la subjetividad aparece relevante
porque recubre la nocién de imaginarios aunque ninguno de los dos se agota en el
otro, al contrario, se contienen y se complementan, los imaginarios atraviesan
todas las esferas de la vida, por tanto la subjetividad no esta exenta de ellos. “Sin
embargo, no todos los estudios sobre la subjetividad hacen referencia directa a los
imaginarios. Es en ese sentido, que los imaginarios en si forman parte de la
subjetividad individual y colectiva, pero también asumimos que solo reflejan una

parte de la misma” (Hiernaux, 2007 p. 18).

Sabemos que no hay una realidad que se nos imponga como la Unica y auténtica,
sino que nos tenemos que mover en un amplio ambito de ambigliedades,
percepciones, juicios y valoraciones que no nos van a permitir establecer de modo
claro y concluyente lo que sea la realidad, sino que tendremos que arrostrar la
incertidumbre que nos producen los diferentes, distantes, paraddjicos vy
contradictorios procesos por los que se estan construyendo “realidades” para que

nosotros las creamos, las tengamos por tales (Pintos, 2006, p. 28).

Puede que una determinada calle de una ciudad sea construida bajo el imaginario
de peligro o inseguridad en la mente de los transeuntes, pero no todos habran
vivenciado una situacion de robo o muerte en ese lugar para pensar eso, hay
quienes sin que les haya ocurrido algo alli transiten el sector pese a considerarlo
peligroso, siempre y cuando guarden ciertas precauciones como andar
acompafnado, caminar por el borde de la acera, no hacerlo de noche; hay quienes
que sin haber experimentado no lo transiten y se guien por lo que escuchan
acerca del lugar; los que han sido victimas del “peligro” del sector puede que
definitivamente no vuelvan a recorrerlo, 0 que pese a la mala experiencia alli, se
atrevan a transitarlo nuevamente. Asi, una cosa real de la ciudad, una calle, es

vivida de diferentes maneras aun cuando impere un imaginario colectivo negativo
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sobre ella; la mera decision de transitar o no una determinada calle de una ciudad

condiciona la construccion de realidad que realiza cada sujeto en su cotidianidad.

En este punto resulta pertinente considerar la distinciéon entre memoria episddica y
memoria semantica que establece Van Dijk, la primera responde a una memoria

personal o subjetiva y la segunda a una memoria social o intersubjetiva.

La memoria personal consiste en la totalidad de nuestras creencias personales
(conocimiento y opiniones). Es ampliamente autobiografica y ha sido acumulada
durante nuestra vida a través de nuestras experiencias, incluyendo los
acontecimientos comunicativos en los que hemos participado. Ademas del
conocimiento personal sobre nosotros mismos, sobre otras gentes, objetos o
lugares, la memoria personal también presenta creencias sobre hechos especificos
en los que hemos participado o sobre los que hemos leido, incluyendo las opiniones

personales que tenemos sobre ellos (Van Dijk, 1999, p. 29).

Por su parte la memoria social, también llamada memoria semantica, tiene que ver
con las creencias que poseemos en comun con otros miembros de la misma
cultura, grupo o sociedad. Plantea ademas algunas contraposiciones interesantes
entre conocimiento social y opiniones sociales: “podemos estar en desacuerdo
sobre si el aborto, la energia nuclear o la inmigracion son buenos o malos, pero

todos nosotros sabemos mas o menos lo que son” (Van Dijk, 1999, p.30).

Las creencias sociales son patrimonio de la mayoria de los individuos que
conforman sociedades o habitan ciudades, por eso éstas influencian sus creencias
personales sobre los acontecimientos, hechos o situaciones. Para comprender
esos acontecimientos es necesario disponer de un conocimiento social, referido
por Van Dijk (1999), abstracto y general, a la vez que se consigue el conocimiento
social general por abstraccion de las vivencias personales, mediante el
aprendizaje de nuestras lecturas de textos especificos, y comparando y
normalizando tales creencias generales con las de otros miembros de nuestro
grupo o cultura. La conjuncion entre las creencias sociales y las creencias

personales contribuye a la creacion de imaginarios a la vez que condiciona las
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decisiones y actuaciones de los sujetos en un determinado contexto. Los
imaginarios resultan de la amalgama inevitable entre la experiencia individual y la
colectiva; las experiencias o creencias de cada quien contribuyen a la construccion

colectiva de la realidad.

Al retomar la posicion constructivista de la realidad, Pintos propone que los medios
no manipulan la realidad ni transmiten “lo que hay” sino que ellos mismos fabrican,
elaboran, producen: construyen realidad, o bien, realidades. Incluso plantea que la
manipulacion no es posible cuando se accede a las diversas versiones que
informan, reconstruyen o narran un suceso; de acuerdo con Pintos no hay
manipulacion cuando los espectadores pueden conocer las desiguales
perspectivas de construccion de la realidad de un hecho. “El espectador no es
manipulado por el medio, sino que interpreta desde su propia perspectiva los
diferentes puntos de vista que nos proporcionan la pluralidad de camaras y la
moviola” (Pintos, 2006, p. 26-27).

Lo anterior tiene que ver con las diferentes narrativas que pueden crearse sobre
un mismo tema o asunto, cada una en soportes y formatos segun su naturaleza y
alcances: una obra literaria adaptada a una serie de television y luego a un
largometraje de ficcion; el orden de adaptacion o creacion es flexible y puede
afectar o no las percepciones de los espectadores segun las intenciones de quien
adapta. Entonces la manipulacion no es posible si se trata de diferentes versiones
en diversas narrativas cada una creada a partir de los codigos y elementos propios
de su lenguaje (aunque se trate de un producto audiovisual y en esencia la imagen
en movimiento sea la base, hay diferencias sustanciales entre el lenguaje y la
narrativa televisiva y la cinematografica, asi mismo entre una novela, un cuento y
una cronica, por mencionar un ejemplo). Pero vale la pena preguntarse por el caso
contrario, cuando se trata de la misma intencion dramatica del acontecimiento
expresada en diferentes formatos, donde podria hallarse casi la misma version del

sSuceso.
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Paralelo a las posturas constructivista y ontologica de la realidad que debe
considerar la comunicacion actual, emergen los modelos bidireccionales y
unidireccionales que permiten entender la forma en que funcionan los medios.
Angel Enrique Carretero propone que la vida cotidiana no es meramente un lugar
de recepcion ideoldgica (paradigma o modelo unidireccional) sino que lo cotidiano
también actua sobre la ideologia, la vida diaria interviene los medios (paradigma o
modelo bidireccional) “El modelo bidireccional propone que aun existiendo una
evidente influencia de los medios sobre lo social, este ultimo también solicita a los

medios que le suministren algo” (Carretero, 2006, p. 112).

La pregunta es: ;qué es aquello que lo social exige a los medios y para qué?
¢qué pueden hacer los ciudadanos con lo que a diario reciben de éstos y como
sus producciones-narraciones cotidianas influencian las de los medios? Frente a
esto, Carretero ofrece una pista: “La imagen mediatica, difundida por todo el
cuerpo social posibilitaria la interaccidén social y, en consecuencia, la cristalizacion
de un vinculo comunitario” (Carretero, 2006, p.124). Sea éste positivo o negativo.
Un ejemplo lo constituyen las telenovelas o los realities shows cuyos valores no
son necesariamente los mejores formadores de ciudadanias pero “dan de qué
hablar” en el colegio, en la oficina, en la universidad, en el bus, en el
supermercado y otros lugares compartidos socialmente; permiten la interaccion y

el intercambio de ideas y sentidos, aun estos no fortalezcan el tejido social.

También plantea que el universo mediatico, en todas sus variantes: cine,
television, publicidad, fotografia, ofrece un diverso repertorio de imagenes,
secuencias, programas, textos, a través de las cuales “se sacia perfectamente la
demanda arquetipica de unirse a otros que, en este caso, comparten un similar
consumo mediatico” (Carretero, 2006, p. 124). Asi que la imagen mediatica le
ofrece a los consumidores la posibilidad de una conexién social; abastece de
imaginarios a los espectadores, desde alli se configuran las representaciones e
imagenes hechas narrativas, que mas tarde guiaran la accién de esos
espectadores en contextos especificos como la cotidianidad y lugares concretos
como la ciudad.
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3.4 Narrativa cotidiana e imaginarios urbanos
A diario cada ciudadano crea sus propias narraciones, construye narrativas desde

los sentidos: la anestesia y la hiperestesia hacen parte de su experiencia diaria, y
determinan su vision sobre la realidad (hechos, sucesos, acontecimientos
trascendentales y/o banales o la sola sensacién de estar vivos y realizar unas
actividades rutinarias), sea esta circunstancial o no. En cualquier caso, el
ciudadano en su cotidianidad narra una version de la vida tan valida como la de
las manifestaciones artisticas y mediaticas. “La creatividad visual y narrativa no la
poseen solamente los artistas o los creadores, también la poseen los ciudadanos
en sus ejercicios colectivos de percepcion y categorizacion del mundo” (Silva,
2006 a p. 68).

Esto tiene validez si entendemos la narrativa como la construccién de un relato,
sea este verbal, no verbal o ambos a la vez, que intensifica y refuerza la
experiencia; asi a través de la vida cotidiana se hallan significados reordenados en
estructuras que articulan sucesos en secuencias y episodios que permiten
categorizar e interpretar la realidad. A esa creacion narrativa cotidiana se le suma
la imaginacién que se presenta como una tendencia natural y casi instintiva,

ineludible:

El hombre, sostiene Durand, posee una predisposicidon universal y arquetipica
destinada a edificar mundo imaginarios; es un ser potencialmente creador que
genera espontaneamente ficciones para amplificar y trascender su realidad. A través
de la imaginacion se manifiesta una insubordinacion, en suma, ante los dictados de
la realidad (Carretero, 2006, p.114).

De Vivanco, refiere a Durand y a Castoriadis para decir que “la imaginacion
creadora es la facultad antropoldgica con la cual es posible instalar imaginarios en
el mundo y construir mundos a partir de imaginarios” (2009, p. 221).

Junto a la imaginacion, surge el punto de vista como un eje fundamental desde el
que se construyen las narrativas cotidianas en la ciudad, Armando Silva lo define
como “una serie de estrategias discursivas por medio de las cuales los ciudadanos
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narran las historias de su ciudad, aun cuando tales relatos puedan, igualmente,

ser representados en imagenes visuales” (Silva, 2006 b, p. 45).

Asi, la sumatoria infinita de los puntos de vista de los habitantes de una ciudad, da
lugar a la lectura simbdlica que se hace de ésta. Concierne a su representacion y
a las dispares estrategias narrativas sobre lo que alli ocurre.

Podriamos ya inferir como hipoétesis inicial que nuestras ciudades actuales, en
“crisis” desde hace varios siglos como totalidad, diseminadas, dispersas,
fragmentadas, no delimitadas como territorios tnicos, atravesadas continuamente
por lenguajes diversos desde su propia fundacion motivan a una continua revision
del dispositivo tedrico de la semiotica, de campos analogos del saber, y sobre
todo, de aquellas semidticas que parten de una imagen del texto como unidad
acotada, dotada de coherencia, de marcas explicitas de intencionalidad

comunicativa (Mangieri, 2006, p. 125).

Al retomar la idea de la ciudad como un texto, desde lo imaginario el ciudadano
puede realizar previsiones sobre la imagen global de la ciudad, sobre el desarrollo
y conclusién de un itinerario, previsiones sobre lo que no es visible pero si legible.
El lector puede anticipar y verse luego traicionado o confirmado en el desarrollo de
la narracion urbana (Mangieri, 2006).

La ciudad es el lugar donde se realiza y se actualiza lo cotidiano, es un escenario
de lenguajes, de recuerdos, de ilusiones, de imagenes, de variadas escrituras y
lecturas; la narrativa de la ciudad es entendida como el uso de la ciudad desde la
mente de los ciudadanos (Silva, 2006). Aqui la narrativa resulta ser una estrategia
de representacion, una metafora colectiva construida y reordenada a partir de
puntos de vista ciudadanos y no un simple registro.

Los imaginarios permiten la construccion de narrativas cotidianas y urbanas
conforme actue y se movilice un transeunte en la ciudad; determinan la cogniciéon
de éste (el transeunte) sobre ésta (la ciudad), sin que se trate solamente de

desplazamientos fisicos sino también mentales:
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Hay ciudades y espacios urbanos donde estos movimientos cooperativos se
reducen o se anulan pues crean un fuerte efecto de cooperacion bajo reglas o
estrategias de seduccion-manipulacion: itinerarios que tientan, intimidan, seducen,
obligan a través del saber o del poder. La ciudad —texto impone o dispone.
Prescribe, sefala, obliga, seduce, intimida, invita, a veces sencillamente prohibe
determinados recorridos (fisicos y cognitivos). A menudo combina varios de estos

programas (Mangieri, 2006, p. 126).

Como se mencioné mas arriba, los imaginarios guian a la acciéon, no son meras
formas de vivir fisicamente la ciudad sino también de vivirla mentalmente, por eso
no es suficiente con analizar los acontecimientos, es necesario estudiar como
esas acciones son narradas por quienes las viven y desde qué ambito de la
cotidianidad se narran como lo indica Armando Silva, la ciudad también se narra a
través de lo que se llama la narracién urbana, es la misma ciudad la que va
contando los acontecimientos, por ejemplo mediante los rumores, los corrillos, las
historias de personas, los chismes, los grafitis, todo eso son formas de narracion
urbana (Silva, 1996).

Los desplazamientos de los ciudadanos en la urbe son los que hacen posible la
reconstruccion de la ciudad como texto, como narracién. Esos desplazamientos
permiten la creacién de croquis ciudadanos, definidos por Armando Silva como
percepciones territoriales, sin que exista necesariamente un espacio geografico
concreto, pero si una expresion del lugar figurativo y narrativo donde se revelan
circunstancias de la vida social. También surgen nuevas cartografias que se
oponen a las instauradas por los lenguajes y las administraciones oficiales de la
ciudad. Se da entonces la diferencia entre los imaginarios urbanos y las
logotécnicas’ o bien mundos construidos y mundos nombrados, respectivamente.
Las logotécnicas tienen que ver con los lenguajes formales, con sistemas de
sefales concebidos institucionalmente para superponerse a los lenguajes

urbanos, “para cancelarlos o modificarlos sustancialmente (...). Imaginarios,

Término referido por Rocco Mangieri para denominar los lenguajes y marcas oficiales o gubernamentales
sobre la ciudad
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logotécnicas e ideologias de lo urbano, se oponen en un juego de confrontaciones
y remisiones” (Mangieri, 2006, p.132).

En efecto, los mundos posibles de las logotécnicas son remisibles a mundos
nombrados, apuntados, sefialados pero no construidos socio semidticamente.
Estable no significa permanente o inmanente sino registrado en una enciclopedia
de lo urbano: calles, plazas, espacios publicos o privados, esquinas, edificios,
autopistas, avenidas, son nombradas, etiquetadas pero no construyen

suficientemente la légica de un mundo posible (Mangieri, 2006, p. 139).

Los mundos posibles son los mundos imaginados, deseados, esperados, sofiados
por los ciudadanos que recorren la ciudad y que ella misma les prevé. Son
mundos urbanos posibles socialmente, culturalmente y narrativamente pero no
ontolégicamente, pues la imaginacion es en gran medida la base del mundo que
cotidianamente construimos, son los ciudadanos los que crean las versiones de
mundos. En la configuracion de los imaginarios se construyen mundos que
alcanzan un alto grado de verosimilitud y credibilidad social, la ciudad y los
espacios son narrados, marcados, incorporados al lenguaje y a la lectura de
sujetos colectivos que resemantizan. “Asi por ejemplo, el nombramiento de una
calle o esquina mas que etiqueta es bautizo o estigma, simbolizacion mas que
sefializacion” (Mangieri, 2006, p.140). Los nombres y denominaciones oficiales se
enfrentan a las empiricas que configura el ciudadano en su experiencia urbana,
gracias a un proceso simbalico, de abstraccion, de imaginacion, de inventiva, de
signos, cultural, social, estético e incluso politico que a su vez, se mezcla con los
imaginarios configurados por las telenovelas, por la radio, por el cine. Schaeffer
plantea que el mundo en el que vivimos, el que podemos ver y experimentar se
constituye en el fundamento y el punto de referencia de toda creacion artistica
(Schaeffer citado por De Vivanco, 2009, p. 226). Asi se da un intercambio de
influencias entre diferentes tipos de mundos posibles donde el cine tiene la
capacidad de incidir con la aportacion de mundos re-construidos a partir de

mundos ya existentes.
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3.5 El cine y sus posibilidades de narrar los imaginarios urbanos
Juan Camilo Escobar sefiala que “un cuadro, una sinfonia, un poema, una

pelicula son productos de lo imaginario, y en la medida que ellos desbordan los
simples materiales que los constituyen, son los imaginarios de una sociedad
concreta” (Escobar, 2007 p. 53). En esta vertiente lo imaginario provoca redes
identitarias que ponen en cuestion la identidad de los espectadores con ellos

mismos, como espectadores que miran y con su realidad.

En el caso del cine, Marc Ferro asegura que “..el historiador tiene
verdaderamente el sentimiento de descubrir un mundo nuevo cuando a través
del discurso explicito del cine, llega a una realidad mas profunda, escondida,
que participa tanto de lo implicito como del imaginario de una sociedad”

(Ferro citado por Escobar, 2007, p. 34).

Ferro sustenta que el cine contribuye a la creacion de una contra-historia no
oficial, “alejada de esos archivos escritos que muchas veces no son mas que la
memoria conservada de nuestras instituciones. Al interpretar un papel activo
contrapuesto a la historia oficial, el cine se convierte de este modo en un agente
de la historia y puede motivar una toma de conciencia” (Ferro, 2000, p.17).
Menciona ademas que una pelicula no es solamente un documento, muchas
veces crea el mismo acontecimiento que actua sobre los espectadores, traducido

en imaginarios que inciden en las practicas sociales de los ciudadanos.

Al ser el cine una forma de expresion y un mecanismo indirecto de
produccion social, se constituye en un nucleo cultural histérico; es una de las
formas de cultura y de arte que le permite al ciudadano interpretar y entender

su entorno.

No basta con comprobar que el cine fascina o inquieta: los poderes publicos y
privados intuyen que puede tener un efecto corrosivo; se dan cuenta de que, incluso
bajo-vigilancia, un film es un testimonio. Documental o ficcidn, la realidad cuya
imagen ofrece el cine resulta terriblemente auténtica, y se nota que no forzosamente
corresponde a las afirmaciones de los dirigentes, los esquemas de los tedricos o las

criticas de la oposicidn; en lugar de ilustrar sus ideas puede poner de relieve sus
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insuficiencias (Ferro, 2000, p.37).

Uno de los retos del cine es plasmar un espacio estético dentro de la esfera
de la ficcion para hacer el transito de lo real a lo posible. “El film se observa no
como obra de arte, sino como un producto, una imagen objeto cuya significacion
va mas alla de lo puramente cinematografico; no cuenta solo por aquello que
atestigua, sino por el acercamiento socio- historico que permite” (Ferro, 2000, p.
39). Asi, si con hechos imaginarios los cineastas pueden reconstruir lo verdadero,
logran hacer inteligible la historia, de acuerdo con Ferro, se nos plantea la cuestion
de si la ficcion, lo imaginario, pueden servir como técnicas cientificas de

investigacion historica (2000).

Dentro de sus posibilidades expresivas y narrativas, el cine puede originar
otras formas de realidad y para ello reinstala lo real, lo interpreta, lo
descompone y lo reorganiza, con eso crea, construye. La ficcion

cinematografica permite situar

aquello que de alguna forma u otra perturba la experiencia vital; es el espacio para
escenificar lo oculto, lo frustrante, lo inmanejable, lo inexplicable (...) En relacién a lo
cognitivo, ficcionalizar estos elementos perturbadores e inexplicables proporciona un
mayor grado de conocimiento sobre ellos y, por ende, sobre uno mismo y sobre el
mundo. (...) Los efectos de este tipo de conocimiento no sélo permiten tener un
mejor manejo de los elementos perturbadores, sino también trascender, corregir,

reinventar la realidad que los origina (De Vivanco, 2009, p. 229-230).

Como si de la misma realidad se tratara, los asuntos urbanos no son
preexistentes ni estan dados ontolégicamente, son los ciudadanos quienes
en su vivencia dan forma a su realidad en la ciudad tal como lo hace el cine

en el proceso creativo.

Las dinamicas urbanas moldean las dinamicas cotidianas, crean condiciones de
vida y modos de ser; en la comprension de esos modos, no sélo importa la ciudad
fisica, sino esa que se erige segun la mirada de un artista, en este caso del
director de cine que emerge simultanea a la ciudad de los habitantes. “La ciudad
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aparece como una densa red simbdlica en permanente construccion y expansion.
La ciudad, cada ciudad, se parece a sus creadores, y éstos son hechos por la
ciudad” (Silva, 2006 b, p. 28-29).

Armando Silva plantea que la ciudad de los ciudadanos se eleva, por principio

constructivo, vecina a la de los artistas.

La ciudad de los creadores, escritores, cineastas, guionistas, fotégrafos,
disefiadores, puede estar muy cerca de la mediatica y, aun mas, de esa otra que
pasa de uno a otro ciudadano construyendo imaginarios urbanos. Esa tal ciudad
creada por los artistas llega muchas veces a sobreponerse de tal forma a la real que
hace identificar una ciudad sélo imaginada con la de afuera, de olores y de paseos
reales. ; Como separar a Victor Hugo de Paris 0 a Charles Dickens de Londres? O a
¢ Garcia Marquez de las ciudades del Caribe o a Jorge Luis Borges de Buenos
Aires? (Silva, 2006 c, p. 83).

La narracion filmica es reflejo del mundo urbano y en este sentido se convierte en
espejo de la ciudad. Osorio (2005), indica que la relacion del cine nacional con la
ciudad se da en un doble sentido, en primera instancia la dinamica urbana
sustenta historias e imagenes y en segunda medida en la manera en que los
espectadores, que son esencialmente urbanos, se identifican con lo que pasa en
las peliculas y al versen reflejados incorporan una actitud particular al ver sus

espacios recreados en la pantalla.

Osorio complementa esta idea al reflexionar que esas dinamicas urbanas

representadas en el cine pueden considerarse de dos maneras:

Una, la simple presencia de la ciudad en la imagen cinematografica, en la que el
paisaje urbano es solo eso, un telon de fondo donde suceden unas historias y se
pasean unos personajes, independientemente de la ciudad que sea y del lugar de
ésta donde se ubique la accién. Por otra parte, se percibe la experiencia urbana
como tema. En este sentido, la relacion entre cine y ciudad se hace mucho mas rica
y compleja, pues esta ultima cobra un protagonismo importante en la atmésfera de
la historia y en la accién misma, pero sobre todo, condiciona la naturaleza de los

personajes y de las situaciones que ellos protagonizan (Osorio, 2005, p. 10).
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Una ciudad subjetiva, imaginada, y en algunos casos, sofiada que se evidencia en
la construccion de los personajes, de los conflictos y situaciones que éstos
experimentan. Una pelicula estda dotada de sentidos e interpretaciones que
contienen la vision que un director de cine tiene sobre la realidad o una porcién de
ésta (punto de vista). La ciudad de los creadores hace eco en los habitantes de

una ciudad, en las evocaciones y reconstrucciones que ellos hacen de la misma.

El cine de ficcion tiene la posibilidad de dar cuenta de un entorno urbano a traves
del cual el director como miembro de una colectividad artistica, reflexiona y hace
reflexionar sobre lo que percibe de una ciudad. El cine configura una ciudad
propia, determina y/o selecciona unos momentos intimos y sociales de la
cotidianidad de unos personajes construidos con las légicas del lenguaje
audiovisual, que ubica en un espacio urbano donde resalta procesos y dinamicas
segun su intencion. No en vano al cine se le ha atribuido la idea de ser el “arte de
sintesis, propuesta por el pionero de la teoria cinematografica, Ricciotto Canudo,
la cual se refiere a la posibilidad que tiene el séptimo arte de contener todas las
demas artes, quedando asi confirmada su enorme capacidad expresiva y de
representar el mundo” (Osorio, 2010, p.10). Esa capacidad de representar el
mundo puede explicarse desde las teorias realistas del séptimo arte. Existen dos
direcciones para entender el realismo en el cine: una tiene que ver con los medios
técnicos que posee para crear la ilusion de realidad. La otra tiene que ver con los
mundos imaginarios. El director realiza una seleccion de la realidad con el fin de

conferir un sentido determinado a la misma.

Esa ciudad cinematografica es entonces decididamente ficcionada aunque se
ancle en la realidad (o realidades) que experimentan los ciudadanos de una
ciudad real, no por eso es mas o menos verdadera o mas o menos ciudad. ;Como
se representa el significado global, ultimo y acabado de esa ciudad que se habita?
No existe un unico ni generalizado significado de la ciudad, hay multiplicidad de
colores, de formas, de sonidos, de imagenes, de historias que pueden hablar de la

misma ciudad en sentido fisico o nominal. Hay tantas miradas, lecturas,
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representaciones y/o reconstrucciones de una ciudad como habitantes de la
misma. Y cada reconstruccion es tan valida como las que realiza el cine; la gran
pantalla proyecta ciudades distdpicas, utdpicas, ideales, cadticas, esperanzadas,
sombrias, violentas, pobres, trabajadoras, desamparadas, alegres, optimistas,
verticales, horizontales, estables, inestables, incluso llega a proyectar ciudades
amarillas, azules o verdes, segun el look y la apuesta estética del director. Se trata
de una ciudad compuesta “por conflictos entre lenguajes regionales y lenguajes
unificadores, sin limites precisos y fragmentada, permeada y soportada
intensamente por metatextos y representaciones que la narran desde angulos
diversos” (Mangieri, 2006, p. 136).

El ciudadano acude a recursos narrativos y cognitivos oficiales y no oficiales para
imaginar y transitar su ciudad, uno de esos recursos cargado de imaginarios es el
cine, es una de las narrativas a las que un ciudadano como espectador puede
acceder, pero él decide aceptar, aprobar, complementar o no esos recursos, ahi
radica la posibilidad de actualizacion y renovacion que poseen los imaginarios.
“Es, en definitiva, el sistema cultural el que fija inicialmente el funcionamiento de
un mundo posible y la alternativa de transformabilidad y accesibilidad entre
mundos” (Mangieri, 2006, p.138). En la formacion de los imaginarios urbanos, el
habitante transita cognitivamente

...entre los signos de dislocaciones, saltos, acumulaciones, anticipaciones,
indicadas en la trama urbana. Se mueve en el laberinto del discurso urbano
reconociendo e inventando cada vez el texto urbano. Se trata de verdaderos
movimientos cooperativos sintéticos que pueden dar origen a la aprehension de
una figura global de la urbe, a un mapa del territorio, una macroproposicién
narrativa (Mangieri, 2006, p. 137).

Asi el cine cumple un papel crucial en la configuracion de imaginarios urbanos,
pues no solo los narra y los construye mediante formas dramaticas de ficcion y de
la adecuada disposicion de los elementos propios del lenguaje cinematografico en

su dimension visual y sonora, sino que tiene la capacidad de incidir y generar
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reacciones en los ciudadanos- espectadores, afectando su manera de vivir y

asumir su ciudad.

La ciudad de hoy no so6lo se ve en edificios, calles, parques, plazas sino también, y
de manera muy significativa, en los medios, e incluso se piensa en una ciudad que
no se observa, o sea invisible, literalmente hablando ;A cual ciudad se refiere el
ciudadano cuando afirma que su ciudad es muy peligrosa? ;A la de los medios, a

la literaria, a la que indican las estadisticas de policia? (Silva, 2006 c, p. 82).

La ciudad es un referente estético que en la historia del cine ha nutrido
movimientos cinematograficos como el Neorrealismo ltaliano, La Nueva Ola
Francesa o el cine Latinoamericano caracterizado por su tratamiento realista,
dando lugar a teorias como el Cinema Novo brasilefio y la Estética del hambre
cuyo artifice fue Glauber Rocha; el Tercer Cine teorizado por los argentinos
Fernando Solanas y Octavio Getino; o El cine imperfecto, reflexion propuesta por
el cubano Julio Garcia Espinoza; movimientos artisticos donde sin duda los
procesos de las ciudades, sus temas, personajes, conflictos y situaciones han sido
aspectos ineludibles para la concepcion de la expresion cinematografica. La
relacion entre el cine (narrativa) y las dinamicas sociales se presenta en doble
sentido, pues, la realidad urbana sustenta la obra cinematografica, ésta, a su vez,
configura imaginarios urbanos que modelan esa realidad urbana, que vuelve y

orienta, una vez mas, la creacion cinematografica.

“La vida imita al arte mucho mas de lo que el arte imita a la vida. Lo cual proviene
no sélo del instinto imitativo de la vida, sino del hecho de que el fin consciente de
la vida es hallar su expresion, y el arte le ofrece ciertas formas de belleza para la
realizacion de esa energia” plantea Oscar Wilde en su ensayo titulado La
decadencia de la mentira, y lleva a considerar que el cine crea una realidad en la
que la vida y la ficcion estan internamente vinculadas, asi el espectador que ve
una pelicula sobre su ciudad, contrasta su vida con lo que ve en la pantalla y a
partir de ahi reflexiona y encuentra elementos para reinterpretar su realidad, y
posiblemente encontrar una nueva mirada sobre su vida, sin que necesariamente

se le imponga un modo de pensar; se trata de cuestionar el proceso de cada uno
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dentro de su cotidianidad, no en vano, las ficciones estan relacionadas con lo que
vivimos a diario y complementan la comprension de la realidad. “La identificacion
con el semejante, como la identificacion con el extrafio, estan excitadas por el
filme. (...) los malditos se desquitan en la pantalla; o mas bien nuestra parte
maldita. El cine, como el suefo, como lo imaginario, despierta y revela

identificaciones vergonzosas, secretas...” (Morin, 2001, p. 98).

Edgar Morin introduce la nocidn de participacion afectiva para referir el proceso de
proyeccion- identificacion que vive el espectador cuando se encuentra en la sala
de cine frente a la pantalla y asegura que ese proceso al estar en el corazon del
cine, se halla inevitablemente en el corazon de la vida (Morin, 2001).

El cinematégrafo dispone del encanto de la imagen, es decir, renueva o exalta la
vision de las cosas triviales y cotidianas. La cualidad implicita del doble, los poderes
de la sombra, una cierta sensibilidad en la cualidad fantasmal de las cosas, unen
sus prestigios milenarios en el seno de la excesiva valoracién fotogénica y con
frecuencia suscitan las proyecciones-identificaciones imaginarias mejor que lo haria
la vida practica (Morin, 2001, p. 88).

La participacion afectiva que plantea Morin permite entender que se trata de un
fenobmeno de interiorizacion, donde, en sus propias palabras, se realizan
verdaderas transferencias entre el alma del espectador y el espectaculo de la
pantalla (2001).

Lo esencial es que cuando el espectador percibe algo (imagenes y sonidos), no se
restringe al objeto que produce esas imagenes, sino que recurre a una referencia
temporal, espacial y conceptual que origina una comparacién constante entre lo
que ve en la pantalla y lo que ha vivido. Entender esto es clave porque sefnala que
el cine no produce una copia literal de la realidad sino una simbdlica y de esta

manera, se supone, actua en el espectador.

La funcion del fingimiento ludico es crear un universo imaginario y empujar al
receptor a sumergirse en ese universo, no inducirle a creer que ese universo

imaginario es un universo real. El acuerdo pragmatico que la ficcion exige supone,
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entonces, un marco de conciencia racional como condicibn necesaria para la

inmersion ficcional (De Vivanco, 2009, p. 224).

Es asi como el cine puede construir una realidad, tan creible, tan verosimil que
llega a superar y a alterar la “real”, esa que viven los espectadores cuando salen
de la sala de cine y vuelven a su vida diaria, en ese sentido el papel del arte es
justamente llenar de vida a una desencantada cotidianidad. “El cine, como fabrica
de suefios, genera irrealidades que acaban siendo finalmente reales,
entremezclandose y confundiéndose con la realidad cotidiana” (Carretero, 2006, p.
116).

Se comprende asi que el traspaso emocional sea un medio propicio para la
construccién de imaginarios y que soélo pueda ser conseguido cuando desaparecen
los efectos de extrafamiento y el flujo de las imagenes no delata la participacion -
como ente enunciador- de un sujeto exterior ajeno al espectador. Lo imaginario
estético, como todo lo imaginario, es el reino de las necesidades y aspiraciones del
hombre, encarnadas y puestas en situacion en el marco de una ficcién. Se nutre en
las fuentes mas profundas e intensas de la participacion afectiva (Morin, 2001, p.
92)

Carretero hace referencia a lo que propone Edgar Morin en su libro El cine o el
hombre imaginario donde “permite revelar el entrejuego constante y la amalgama
que se da entre lo imaginario y lo real en toda la sociedad. Ocurre que, en la
cultura mediatica, esta dialéctica de lo imaginario y lo real se vehiculiza en torno a

imagenes y modelos suscitados por aquella” (Carretero, 2006, p. 117).

Cuando el espectador se identifica con un personaje acepta la construccion
imaginaria de éste en funcion de modelos estéticos, de ficcion y de vida que hacen
parte del quehacer cinematografico. “La fuerza de participacién en el cine puede
entrafar la identificacion incluso con los desconocidos, despreciados u odiados en
la vida cotidiana: prostitutas, negros con respecto a los blancos, blancos con
respecto a los negros, etc.” (Morin, 2001, p. 98). Esa identificacion hace que los
espectadores proyecten sus experiencias personales hacia la ficcion. “Todas las

técnicas del cine concurren a sumir al espectador tanto en el ambiente como en la
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accion de la pelicula. La transformacion del tiempo y del espacio, los movimientos
de camara, los cambios incesantes de los puntos de vista tienden a arrastrar los

objetos al circuito afectivo” (Morin, 2001, p. 98).

De regreso a las posibilidades del cine para narrar la ciudad a través de
imaginarios, es preciso concluir diciendo que: “La ciudad-texto se transforma en un
espacio narrativo ficcional del mismo modo que en el fiime o en la literatura”
(Mangieri, 2006, p.140). Crea formas discursivas para cuestionar y comprender
una ciudad: hablar de ella, con ella, interrogarla, conocerla; abandona la ciudad
para retornar a ella, realiza recorridos fisicos y cognitivos, recibe sefales urbanas
e inventa o bien imagina otras posibles dentro de su relacion reciproca con la
ciudad. Se trata entonces de una ciudad prefigurada mentalmente a través del
cine. Calles, barrios, sectores, lugares, personajes, estereotipos, rutinas, oficios,
sonidos, ruidos, conflictos transitan por los fotogramas de una pelicula.
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4. MARCO CONCEPTUAL

4.1 Entre la ciudad y el cine

A continuacion se presentan los conceptos mas relevantes con los que trabaja
esta investigacion y la manera como son entendidos: la relacion entre cine, ciudad
y sociedad; la correspondencia entre la ciudad y lo urbano y como son tomados en
cuenta desde la perspectiva antropologica de Delgado (1999). Luego se
profundiza en las categorias conceptuales que propone Armando Silva (2006):
Ciudad, Ciudadanos, Otredades con sus respectivas variables y otros conceptos
como el de No lugar acufiado por Augé (2004).

Marco conceptual
Entre la ciudad y el cine]

Cine-ciudad-sociedad |—— La ciudad-lo urbano

Sistema categorial
No lugares (Marc Auge) R;emr;lr’:‘li)ﬁgi?v?]z

Croquis ci Puntos de vista

La ciudad Los ciudad

Cualidades J Temporalidades J
Calificaciones Marcas

Escenarios Rutinas

La otredades —

ARnetos
Lejanias

Afinidades
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El cine y lo urbano estan hechos, al fin y al cabo de lo mismo: una estimulacion
sensorial ininterrumpida, hecha de secuencias de accion, excitaciones imprevistas,
impresiones inesperadas... en la calle, como en las peliculas, siempre pasan

cosas.

Manuel Delgado

El cine es expresion, es movimiento, es accion, el cine es imagen y sonido. El cine
narra, relata, cuenta. El cine muestra, construye, proyecta. El cine logra acceder a
la vida cotidiana de una manera que supera los alcances de otras artes como el
teatro, la pintura, la musica, basicamente porque el cine las contiene a todas, de
ahi que sea considerado el arte de sintesis, al reafirmar su capacidad de
representar el mundo, en primera instancia gracias a los elementos técnicos
basicos de los que dispone: el color y el sonido que ensalzan el realismo
cinematografico, ademas de los elementos narrativos como el tiempo y el espacio.
Asi el cine observa y permite observar aquello desapercibido de la realidad “todo
lo que, estando ahi, se le oculta al ojo humano” (Delgado,1999, p. 59).

Fue Siegfried Kracauer, el tedrico del cine aleman, asociado a la Escuela de
Frankfurt quien mejor hablé de la relacion entre cine y sociedad en su destacado
libro De Caligari a Hitler publicado en 1947. Kracauer realiza un analisis de las
peliculas alemanas del final de la Primera Guerra Mundial y el ascenso de Hitler.
El autor plantea que el cine es un reflejo justo (preciso) de las contrariedades de
una sociedad, un testimonio perfecto.

Segun Kracauer, las peliculas de una nacion reflejan su mentalidad de un modo
mas directo que cualquier otro medio artistico por dos razones. En primer lugar, las
peliculas son una empresa colectiva mas que individual. Como tales tienden a ser
inmunes a la manipulacion arbitraria del material y a las peculiaridades
individuales. En segundo lugar, puesto que las peliculas se hacen para un publico
en general, los temas de las peliculas populares pueden considerarse como

deseos de las masas. En otras palabras, los efectos partidistas de la produccion
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cinematografica quedan anulados por la naturaleza colectiva de la cinematografia,
mientras que la respuesta del publico y el supuesto de que los productores
comerciales siempre intentan atraer a un numero de publico lo mas elevado
posible aseguran el fiel reflejo del clima mental de una sociedad (Allen y Gomery,
1995, p.207).

Para el tedrico aleman no todas las peliculas expresan en el mismo nivel la vida
interna de una sociedad. Las cintas mas populares de un periodo determinado
pueden ser las mas evocadoras de los deseos de las masas, pero el éxito en
taquilla no garantiza el mejor y el mas verosimil acercamiento a los asuntos
sociales que definen y hablan de un pais, una sociedad o un fragmento de
poblacion. Ademas el criterio basado en el buen rendimiento en salas de cine
puede dejar por fuera otras producciones con menor éxito entre el publico pero
que develan temas olvidados y/o relegados por los medios periodisticos oficiales,
entes gubernamentales, e incluso la misma sociedad. Las peliculas, tal vez las
menos populares, son las que hablan de lo que nadie quiere hablar, de lo que
callan y lo que prefieren olvidar; precisamente el cine es el medio apropiado para
poner sobre la mesa (y en la boca del espectador) lo que otros guardan en el
cajon. Las peliculas son representaciones de cosas perdidas y cosas deseadas.

Lo que cuenta no es tanto la popularidad mesurable desde un punto de vista
estadistico de las peliculas sino de la popularidad de sus motivos narrativos y
pictoricos. La reiteracion persistente de estos motivos los sefala como
proyecciones hacia el exterior de deseos internos (...) Los motivos en las peliculas
reflejan la disposicion mental no sélo de grupos de espectadores concretos sino de
toda la sociedad, como indican términos del tipo vida interna, disposicion
psicolégica, y mentalidad colectiva (Kracauer citado por Allen y Gomery, 1995,
p.207-208).

La ciudad ha sido un motivo basico de las narraciones filmicas, no s6lo como
escenario o como lugar geografico, fisico o arquitectonico sino y tal vez y mas
significativo, la ciudad como esencia. Se han conocido las expresiones, los

movimientos, las acciones, los tiempos, los espacios, los personajes, las
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imagenes, los sonidos de diversas ciudades del mundo, incluso se han conocido

distintas versiones de la misma ciudad segun la mirada de quien narra.

En la ciudad esta lo urbano y hablar de lo urbano no necesariamente remite a la
totalidad de la ciudad, seria quimérico porque la ciudad se fragmenta no s6lo por
los sectores y espacios delimitados oficialmente por los gobiernos, también por los
recorridos y los croquis urbanos que los ciudadanos construyen en su transitar y
habitar la ciudad: calles que se caminan, puentes por los que se cruza, parques,
bares, bibliotecas, hoteles, moteles, centros comerciales, restaurantes que se
visitan, etc. También esta fragmentada por los puntos de vista ciudadanos y por
los puntos de vista determinantes: existe la ciudad de los jévenes y de los adultos,
de las mujeres y de los hombres, de los que viven en el centro y los que viven en
el occidente, en el oriente, en el norte y en el sur; de los que viven en la calle, en

una casa o en un apartamento.

A pesar de ello, de que todas las peliculas desdefian las estructuras en favor de
las situaciones, los sucesos y las interacciones efimeras entre desconocidos,
podriamos tipificar como urbanas aquellas no que suceden en la ciudad - como
suele ser habitual -, sino que les conceden un papel protagonista a los encuentros
en espacios publicos o semipublicos: calles, trenes, metro, bares, aviones,
fiestas... (Delgado, 1999, p. 72)

De acuerdo con Manuel Delgado toda pelicula es un relato que habla de
relaciones sociales urbanas, ya que se basa en acciones humanas secuenciadas
cuyo contexto es la propia situacién que crean, sea cual sea la época o el lugar en

que transcurra.

Un director de cine preocupado por las dinamicas sociales que lo rodean escoge
un fragmento de ciudad o bien de experiencia urbana para trabajar
cinematograficamente: la rutina y el ritmo de una jornada urbana cualquiera, el
transcurrir del tiempo, tiempos muertos, tiempos vertiginosos, tiempos libres
encuentros entre familiares, amigos y desconocidos, las actividades en pareja, los
sonidos de la calle, el azar, los accidentes, los oficios y empleos de los habitantes,
en otras palabras, procesos y acciones susceptibles de ser observadas y que dan
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forma a la cotidianidad de y en una ciudad. El director escribe una historia,
construye personajes, selecciona locaciones, define momentos y sobre todo da
consistencia a una intencion dramatica y narrativa que le permite acercarse,
cuestionar, indagar, comprender, analizar, exponer, reflexionar y hacer reflexionar
a los espectadores sobre algun asunto de la vida humana. Las peliculas resultan
ser un medio ideal para rastrear valores y creencias de una sociedad, para inquirir
la psique nacional. Sefala Marc Ferro que Eisenstein ya habia observado que
todas las sociedades acogen las imagenes en funcién de su propia cultura.

El cine produce este efecto de desorganizar todo aquello que muchas generaciones
de hombres de Estado y pensadores habian conseguido ordenar equilibradamente;
el cine destruye la imagen reflejada que cada institucion, cada individuo, se habia
formado ante la sociedad. La camara revela su funcionamiento real, dice mas sobre
esas instituciones y personas de lo que ellas querrian mostrar; desvela sus
secretos, muestra la cara oculta de una sociedad, sus fallos; ataca, en suma, sus
mismas estructuras. Es mas que suficiente para que tras el momento del desprecio

venga el de la sospecha y el temor (Ferro, 2000, p. 38).

Es por eso que “en las peliculas de ficcion, a los personajes se les asignan
actitudes, gestos, sentimientos, motivaciones y aspectos que estan, al menos en
parte, basados en roles sociales y en nociones generales acerca de como se
supone que actua un policia, un obrero, una adolescente, una madre o un marido”
(Allen y Gomery, 1995, p. 205). Asi que directa o indirectamente las peliculas
situadas (ambientadas) en la ciudad trabajan sobre imaginarios urbanos colectivos

e individuales.

El texto de ficcion hace una seleccién de entre una variedad de situaciones,
valores, opiniones y normas que pueden encontrarse en una cultura determinada y
después combina estos aspectos escogidos de la estructura social de modo que
parecen estar interrelacionados. Al hacerlo, no obstante, el texto arranca estos
valores y convenciones de sus contextos ordinarios y los despoja de sus
aplicaciones. El lenguaje de ficcion, dice Iser, “despragmatiza las convenciones
que ha escogido”, y en este proceso hace que nos fijemos en esas convenciones

que damos por sentadas (...) Las peliculas son, claro esta, documentos culturales
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pero lo que documentan es la compleja relacion entre el lector, el texto de ficcion y
la cultura (Allen y Gomery, 1995, p. 215-216).

Delgado plantea que si el cine puede ser usado para explicar la vida de una
sociedad dada, se concluiria que todas las peliculas que se exhiben en las salas
comerciales, asi como las producciones realizadas por estudiantes en
universidades, centros de estudio, o aficionados serian dignas de ser
consideradas peliculas etnograficas o sociolégicas; de algun modo en todas esas
peliculas se estan proyectando las aspiraciones, miedos, preocupaciones,
satisfacciones, suefios, comportamientos, conductas de personajes que habitan
algun lugar del mundo, expresiones indirectas de la sociedad de la que hacen
parte. Toda pelicula informa de una manera u otra sobre la condicion humana. A
esta idea se suman Allen y Gomery quienes plantean que “todos los estudios de la
imagen de grupos sociales concretos suscitan la pregunta mas general de qué
dicen las peliculas sobre la sociedad. En otras palabras, sen qué medida se
puede decir que las peliculas son artefactos culturales?” (1995, p. 207).

Juana Suarez argumenta que “como documento artistico visual, el cine contiene
una serie de posturas ideologicas que funcionan como un espejo donde se ve el
reflejo de lo que se considera identidad nacional y construccion del otro como un
resultado cabal o distorsionado” (Suarez, 2009, p.22).

Movimientos y corrientes de creacion cinematografica como el Neorrealismo
Italiano, el Tercer Cine, el Free Cinema Inglés, entre otros, se basan en esa
voluntad de acercamiento a la realidad y hace que las peliculas que se inscriben
bajo sus preceptos, en variados sentidos, sean asimilados como filmes
sociologicos. Pero aclara Ferro que hay que partir de las imagenes, no esperar
que simplemente ilustren, confirmen o desmientan la informacion que nos llega de
otras fuentes, tal como lo propone el presente estudio, en el que se centra el
analisis en los largometrajes colombianos que narran a la ciudad de Medellin y se
relaciona su contenido con la teoria de imaginarios urbanos para comprender

cdémo es la ciudad que narra el cine:
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Considerar las imagenes en si mismas, pero sin que ello impida recurrir a otras
disciplinas cuando necesitemos comprenderlas mejor. (...) Sélo queda por estudiar
el cine, relacionarlo con la sociedad que lo produce. ¢La hipétesis?: que el film,
imagen o no de la realidad, documento o ficcién, intriga naturalista o pura fantasia,
es historia. ¢ El postulado?: que aquello que no ha sucedido (y también, por qué no,
lo que si ha sucedido), las creencias, las intenciones, la imaginacion del hombre,

son tan historia como la historia (Ferrro, 2000, p. 38).

Los realizadores audiovisuales no se resignan a pasar de largo y “obtienen de este
modo la posibilidad que la vida ordinaria le niega al publico urbano de mirar
directamente a los ojos de los desconocidos, de no apartar la mirada, de clavarla
en los cuerpos, de escuchar conversaciones ajenas, de vulnerar el derecho de los

seres urbanos a la intimidad y a la distancia” (Delgado, 1999, p. 83).

4.1.1 Intersticio: la ciudad, lo urbano
La ciudad no es lo urbano, lo urbano se construye en la ciudad, no se trata de un

escenario rigido y acabado, sino de una experiencia, un estilo de vida, una
esencia que no preexiste, no es ontologica, es dada por la vivencia
(preocupaciones, deseos, temores), por el habitar, usar, pensar, imaginar,
transformar y transitar un espacio con ciertas caracteristicas (anonimato y

libertad), posibilitadas por la ciudad.

Desde la semidtica, los territorios urbanos, son textos regidos por escrituras
diversas, heterogéneas, anonimas, cambiantes. La ciudad tiene habitantes, lo
urbano no, lo urbano no es un espacio que pueda ser morado, en muchos

sentidos lo urbano se desarrolla en espacios deshabitados e incluso inhabitables.

La ciudad es una materialidad que alberga desfases y contrastes socio historicos,
lo urbano es la vida que tiene lugar en su interior. La urbanidad emerge como
forma de vida: de disoluciones y simultaneidades, de negociaciones minimalistas y
frias, de vinculos débiles y precarios conectados entre si hasta el infinito, pero en
los que los cortocircuitos no dejan de ser frecuentes (Delgado, 1999).

La ciudad es una composicion espacial definida por la alta densidad poblacional y

el asentamiento de un amplio conjunto de construcciones estables, una colonia
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humana densa y heterogénea conformada esencialmente por extrafios entre si. La
ciudad, en este sentido, se opone al campo o a lo rural, ambitos en que tales
rasgos no se dan. Lo urbano, en cambio, es otra cosa: un estilo de vida marcado
por la proliferacién de urdimbres relacionales deslocalizadas y precarias (Delgado,
1999, p. 23).

Lo urbano estda dominado por emergencias dramaticas, segmentacion de los
papeles e identidades, por enunciaciones secretas, astucias, conductas sutiles,
gestos en apariencia insignificantes, malentendidos, sobrentendidos (Delgado,
1999) donde el tiempo y el espacio cumplen una funcién crucial justamente por la
propensidén a la improvisacion, a la versatilidad e inestabilidad que sufren los
componentes de lo urbano a fuerza de ser articulados.

Las relaciones urbanas son, en efecto, estructuras estructurantes, puesto que
proveen de un principio de vertebracion, pero no aparecen estructuradas- esto es
concluidas, rematadas-, sino estructurandose, en el sentido de estar elaborando y
reelaborando constantemente sus definiciones y sus propiedades, a partir de los
avatares de la negociacién ininterrumpida a que se entregan unos componentes

humanos que raras veces se repiten (Delgado, 1999, p. 25).

En cada ciudad, pese a que pueda recurrirse a un modelo canodnico de orden
topologico, coexisten en correspondencias y contradicciones, multiples lenguajes y
sistemas simbdlicos o semisimbdlicos, puntos de vista narrativos e itinerarios
adversos o concurrentes, variadas ideologias de lo urbano (Mangieri, 2006). La
ciudad es un espacio vacio que debe ser llenado con la experiencia y actividades
de sus habitantes. Hay ciudades y espacios urbanos donde éstas se reducen o se

anulan

Pues crean un fuerte efecto de cooperacién bajo reglas o estrategias de
seduccién-manipulacion: itinerarios que tientan, intimidan, seducen, obligan a
través del saber o del poder. La ciudad —texto impone o dispone (...) prescribe,
sefiala, obliga, seduce, intimida, invita, a veces sencillamente prohibe

determinados recorridos (fisicos y cognitivos) (Mangieri, 2006, p. 126).
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Respecto a lo anterior Manuel Delgado propone que el habitante del espacio
urbano es en su mayoria de veces un transeunte, alguien que esta de paso.
“¢ Cuales serian, en ese concepto, las fronteras simbolicas de lo urbano? ;Qué fija
los limites y las vulneraciones, sino miradas fugaces que se cruzan en un solo
instante por millares, el ronroneo inmenso e imparable de todas las voces que
recorren la ciudad?” (1999, p. 35).

4.1.2 Sistema categorial (perspectiva de Armando Silva)
El desplazamiento de los ciudadanos en la ciudad posibilita el reconocimiento de

unidades espaciales fisicas y simbdlicas que fundamentan lo urbano; por un lado
la nocidn de territorio resulta preponderante para el analisis de imaginarios
urbanos en la categoria ciudad, reconocida como la primeridad en la division trial
de los imaginarios urbanos que propone Armando Silva basado en los trabajos de
Pierce y Mary Luz Restrepo.

Primero esta /la ciudad como una cualidad donde los habitantes tienen la
posibilidad de ser: ciudadanos (Silva, 2006). Es una cualidad, “el ser de cualidad
recae totalmente en si mismo. Se situan en los hechos, pero no son los hechos, es
lo primero, el presente, es original, es espontaneo, libre” (Silva, 2006, p.24). La
ciudad es analizada desde tres variables:

o Las cualidades de la ciudad
o Las calificaciones sobre la ciudad

o Los escenarios donde los ciudadanos viven su cotidianidad y experimentan
la vida urbana

Las cualidades se refieren a los signos sensibles que segun los personajes y el
estilo de la pelicula representan la ciudad, la bosquejan, la dibujan, la hacen
imagen. En este aspecto se consideran indicadores como colores, clima, tiempo,
arquitectura caracteristica, sentimientos que identifican a la ciudad, personajes

representativos, entre otros. Se trata de iconos referidos a su objeto en virtud de
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sus propias caracteristicas, independientemente de que el objeto exista o no, por
tanto la cualidad representativa del icono es la primeridad (Silva, 2006).

Las calificaciones tienen que ver con las marcas de la ciudad que realizan los
personajes. Estos la califican, la objetivizan en su percepcién. Se trata de indices,
referidos al objeto en virtud de ser realmente afectado por éste, existe una
conexion real con el objeto (Silva, 2006). Comprende apreciaciones y necesidades
en relacion con diferentes aspectos de la ciudad y sus instituciones, se trata de
valoraciones indicativas. Se califica el lugar de trabajo, la calidad de vida, la
seguridad, la vida en la ciudad, los entes de poder, se habla de las necesidades
basicas que cada ciudadano cree que tiene su ciudad, asi como lo que mas le
gusta y lo que menos le gusta de ella. También tiene lugar en las calificaciones el
desempefio de los dirigentes de la ciudad, y la percepcidn de corrupcion, entre
otras.

Por escenarios urbanos se toman aquellos sitios donde los ciudadanos actuan.
Son espacios de experiencia urbana en los que se vive el amor, la diversién, el
peligro, el miedo, etc. Lugares cargados de significados sociales donde se
expresan los imaginarios de los habitantes y permiten la elaboracion de croquis
ciudadanos. Dentro de los indicadores de esta variable se consideran el lugar de
preferencia para ponerse una cita: centro comercial, bar, iglesia, restaurante, casa,
parque, etc. Se rastrean los lugares que hay para la diversion, para estar en
pareja, como es la vivienda, el lugar de trabajo, los mas frecuentados, la calle o el
sector mas peligroso, con el mejor olor, con el mas desagradable, con mas
movimiento, el mas pasivo, el lugar mas transitado por mujeres, cual por hombres,
por nifos, por jovenes, por ancianos, cual es el sector mas triste de la ciudad, el
mas alegre, cual con mas ventas callejeras, cual calle es mas limpia, cual la mas

sucia, entre otros.

En las peliculas con ambientes urbanos, el espacio es escenario y al mismo
tiempo protagonista dramatico. En la configuracion de los imaginarios se
construyen mundos que alcanzan un alto grado de verosimilitud y credibilidad
social, la ciudad y los espacios son narrados, marcados, incorporados al lenguaje
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y a la lectura de sujetos colectivos que resemantizan, esto tiene que ver con la
interaccidn de los sujetos en esos espacios que hace que el uso o funcién para los
que fueron creados se modifique segun las practicas sociales de los ciudadanos.
La sefalizacion urbana anticipa mundos posibles: los nombres informales de las
calles, de los edificios, de las avenidas, de los parques, plazas, mercados, que
provienen de imaginarios urbanos no oficiales pero que permiten el acceso a un
mundo posible mas o menos organizado. Las etiquetas de la ciudad y sus
espacios pueden variar con el paso de cada gobernante; con cada administracion
se realiza un cambio en la sefalizacion de la ciudad: se cambian los nombres de
parques, plazas o monumentos, se modifican colores que marcan o indican
espacios o0 zonas publicas y privadas, se intervienen fachadas de
establecimientos, se re-inaugura un mismo edificio como sede de nuevos usos
gubernamentales, etc. Son procedimientos que atafien a la nocion de mundos
nombrados y apuntados mas que construidos por un sujeto colectivo (Mangieri,
2006).

Las calles tienen marcas, pero los ciudadanos asi como los personajes de las
peliculas, las disuelven para generar con sus pasos un espacio incierto,
enigmatico, lleno de significados, sean explicitos, implicitos o sintomaticos,
abiertos a la interpretacion (sobre todo el implicito y el sintomatico) pero que
dependen de las relaciones entre los elementos de la narracion y el estilo de la

cinta.
En relacion con lo anterior Marc Augé define el concepto de lugar antropoldgico

(...) construccion concreta y simbdlica del espacio que no podria por si sola dar
cuenta de las vicisitudes y de las contradicciones de la vida social, pero a la cual
se refieren todos aquellos a quienes ella les asigna un lugar, por modesto o
humilde que sea (Augé, 2004, p. 57 - 58).

Agrega también que en el lugar antropoldgico se incluyen “los recorridos que en él
se efectuan, los discursos que alli se sostienen, y el lenguaje que lo caracteriza”

(Auge, 2004, p. 87). Para el autor el mismo espacio expresa la identidad del grupo
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aunque sus origenes sean diversos, es la identidad del lugar la que lo funda, lo
reune y lo une. Frente a lo anterior, Augé contrapone la nocion de no lugar
refiriéendose a los bafos de aeropuertos, bares, restaurantes, a los cajeros
automaticos, a las habitaciones de los hoteles, a los transportes publicos como los
buses y taxis y otros tantos escenarios urbanos sin memoria o mejor, con
memorias infinitas donde tienen lugar los puntos de transito, de encuentro y las
ocupaciones provisionales.

De acuerdo con Augé, en la realidad del mundo actual los lugares y los no lugares
se entrelazan, se interpenetran, pues, la posibilidad del no lugar no esta nunca

ajena de cualquier lugar.

(...) un no lugar existe igual que un lugar: no existe nunca bajo una forma pura; alli los
lugares se recomponen, las relaciones se reconstituyen (...) El lugar y el no lugar son
mas bien polaridades falsas: el primero no queda nunca completamente borrado, y el
segundo no se cumple totalmente: son palimpsestos donde se reinscribe sin cesar el

juego intrincado de la identidad y de la relacion (Augé, 2004, p. 84).

Respecto a este concepto Delgado da su aporte al mencionar que el no lugar se
opone a lo que pudiera ser un sitio con identidad, relacional, con historia y
tradicion: el barrio, las fronteras de los pueblos, las plazas publicas con su
comercio, con su iglesia, un santuario o monumento histérico “enclaves asociados
todos a un conjunto de potencialidades, de normativas y de interdicciones sociales
o politicas, que buscan en comun la domesticacion del espacio” (Delgado, 1999, p.
40). Por el contrario el no lugar es el espacio del viajero diario, aquel que dice el
espacio y, haciéndolo, produce paisajes y cartografias moviles. Ese hablador que
hace el espacio no es otro que el transeunte, el pasajero del metro, del bus, de un
taxi, los usuarios de un cajero automatico, los clientes de un hotel, los vendedores
ambulantes, el manifestante, el turista. El no lugar es justo lo contrario de la
utopia, pero no sélo porque existe, sino sobre todo porque no postula, antes bien
niega, la posibilidad y la deseabilidad de una sociedad organica y tranquila, tal

como lo comenta Delgado.
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La territorializacion esta determinada por los pactos directos o indirectos que las
personas, transeuntes, habitantes, ciudadanos establecen a propdsito de cual es
su territorio, cuales los limites de ese territorio, los tipos de recorridos y de
encuentros en funcion de un buscado equilibrio entre aproximacion y evitacion
(Delgado, 1999), entran a escena las delimitaciones de lo publico y lo privado, del

interior y el exterior.

En este orden de ideas, surge la categoria de croquis urbanos referida por Silva
como apreciaciones espaciales que pueden no tener una referencia geografica
concreta, pero que emergen como expresiones simbolicas de un lugar donde
interactuan los ciudadanos y exteriorizan ciertos atributos y condiciones de la vida
urbana. Los croquis imaginarios de los ciudadanos se refieren al “reconocer las
formas de la ciudad que habitan las mentes de los ciudadanos por segmentacion e
interiorizacion de sus espacios vividos y de su proyeccion grupal, segun distintos
puntos de vista urbanos” (Silva, 2006, p. 26). Se trata de otra vision del territorio
fundamentado en el tiempo (de los ciudadanos) mas que en el lugar (real de la
ciudad) y por tanto han de desprenderse nuevas territorialidades. Los croquis
crean una nueva medida territorial basada en reagrupaciones ciudadanas con
fines especificos. Si el mapa marcaba unas fronteras determinadas de
propiedades politicas y geograficas los croquis desmarcan los mapas y los hacen
vivir su revés: no lo que se impone (como frontera) cuanto lo que me impongo
(como deseo). Los mapas son de las ciudades. Los croquis pertenecen a los
ciudadanos (Silva, 2006). Segun Silva el destino del croquis consiste en
representar limites evocativos o metaforicos, de un territorio que no admite puntos
precisos de corte por su expresion de sentimientos colectivos o de profunda
subjetividad social. El territorio entonces no es mapa sino croquis. El croquis vive

la contingencia de su propia historia social.

El croquis es construido en la mente de los ciudadanos, gracias al tiempo que
comparten con otros y sobre los afectos y lazos que alli afloran. No
necesariamente se dan en un espacio geografico definido, al contrario, es mas

resultado de la imaginacién y del proceso simbolico que experimentan. Sobra decir
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que esos lazos, relaciones y afectos son producto de las mismas dinamicas que
caracterizan lo urbano: la espontaneidad, lo inopinado, el azar, el anonimato, la

libertad, entre otros.

La segundidad, a diferencia de la primeridad, que es pura posibilidad, se refiere a
lo real, a lo que efectivamente es y que soélo lo conocemos cuando ya paso. Lo
predominante de la segundidad es lo pasado, lo que ha sido hecho, como una foto
cuando ya es tomada (Silva, 2006). En este estudio, la segundidad se potencia en
los ciudadanos de las peliculas (personajes). La ciudad se hace real porque hay
ciudadanos que la habitan, la realizan, la actualizan. Aqui ya no se sigue a la
ciudad sino a quienes la habitan en sus modos de construir sus realidades
urbanas. En esta instancia interesa caracterizar la actividad ciudadana como

constructora de cultura urbana, en relacion con las siguientes variables:

o Temporalidades
o Marcas urbanas que median sus acciones para describir
o Las rutinas de los actores urbanos

Con las temporalidades se rastrean los aspectos que condicionan el quehacer
diario de los ciudadanos (Silva, 2006). Si en la ciudad se concluye con el asunto
del espacio y los escenarios urbanos, la instancia del ciudadano se inicia con el
asunto del tiempo: cuando se hacen o se practican ciertas actividades: ¢cuando
se recorre la ciudad?, sa qué hora se camina la calle? Se inquiere por el tiempo
que los ciudadanos le dedican a su trabajo y si lo hacen de dia o de noche, cuanto
tiempo pasan en familia, con los amigos, con la pareja, ¢qué hacen en el tiempo

libre? ¢ cual es el tiempo de consumo? etc.

Las marcas urbanas tienen que ver con objetos, elementos, grupos, lugares que
sefialan al ciudadano como sujeto de experiencia urbana (Silva, 2006). Asi como
los personajes marcan la ciudad con sus calificaciones, lo urbano también los

marca a ellos, los sefialan como ciudadanos de una ciudad especifica. Se indica



89

cual es la religion que siguen los ciudadanos, cdmo se movilizan los habitantes de
la ciudad ¢en transporte publico? ¢caminando? ;en moto? ;en vehiculos
privados? ¢cual es la musica que mas suena? ;Se consume drogas, alcohol?
¢donde, cuando, quiénes? ;cuales son las formas de violencia que hay en la
ciudad y cdmo marca el comportamiento de los ciudadanos-personajes? ;cual es
el rasgo que predomina en el caracter de los ciudadanos latente en la construccion
del personaje? ;cual es la moda imperante? Y el deporte que mas se practica.
¢ existen grupos sociales? ¢ cuales hechos sociales, politicos, culturales marcan la

vida urbana del ciudadano en esa ciudad concreta?.

Las rutinas ciudadanas son aquellas acciones que se repiten continuamente de tal
forma que se pueden sistematizar para caracterizar la forma de actuar de los
ciudadanos. Esas rutinas tienen lugar en los escenarios urbanos. “Son las rutinas
las que constituyen escenarios y, a su vez, son estos los que configuran las
rutinas” (Silva, 2006, p. 52). Se pregunta por las rutinas de la vida en pareja, por la
frecuencia con que se asiste al teatro, a cine, a la iglesia, a reuniones y fiestas, a
restaurantes. Por los recorridos en la ciudad, por rituales. Las rutinas ciudadanas
permiten conocer la vida cotidiana y la experiencia urbana de los personajes de
las peliculas. La instancia de la segundidad, referida a los ciudadanos, tiene
correspondencia con la construccién de los personajes que desde el guion de la
pelicula se plantea.

El tercer componente de la logica trial es la denominada terceridad, un término
referido a los otros dos. Un tercero es siempre un enlace, un medio, un puente que
conecta lo primero con lo ultimo, es mediacion como paso intermedio (Silva,
2006). La terceridad en los imaginarios urbanos es la misma percepcion de los
sujetos hacia lo que los rodea, incluyendo a otros ciudadanos, por eso se proyecta
en las ofredades que se rastrean en las variables sobre:

o Afinidades
o Lejanias

o Anhelos
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Cabe advertir que los indicadores son guias pero no son unidades estaticas y/o
cerradas, gracias al estilo de cada director no se presentan de la misma manera,

con la misma precision o importancia en todas las peliculas.

Tanto la creacion de croquis ciudadanos, de no lugares y la exploracion de la
cotidianidad y la experiencia urbana estan marcadas, en gran medida, por /os
puntos de vista ciudadanos. El punto de vista urbano determina los filtros sociales
desde donde se vive y se interpreta la ciudad, comprende el lugar de vivienda, el
tipo y el lugar de trabajo o actividad, el nivel socioecondmico, las escalas de
edades, el sexo o género, el origen o generacion urbana y las personas con quien

se comparte la vivienda (Silva, 2006).

A su vez, de acuerdo con Silva, los puntos de vista determinantes emergen
cuando se cruza la informacion por uno de los tres puntos de vista fundamentales
en la vida urbana: clase social (alta, media, baja), género (masculino y femenino) y
escalas de edades (13 a 24 afos, 25 a 40, 41 a 65, mas de 65). “Determinantes
significa que afectan de modo privilegiado el uso y evocacion de la ciudad segun
se examine por uno de ellos, y da lugar a la ciudad de las mujeres o los hombres,
la ciudad de los jévenes, adultos o mayores y la ciudad popular de los sectores
medios o de los ricos” (Silva, 2006, p.27).

La instancia de la ciudad (cualidades, calificaciones, escenarios urbanos), como la
de los ciudadanos (marcas, rutinas, temporalidades) y las otredades (afinidades,
lejanias, anhelos) son construidas y evidenciadas en la narrativa y en la estética
de la pelicula. La manera y el medio para mostrarlas tienen que ver con la forma

filmica y las particularidades creativas de cada director.
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4.2 Forma filmica
El siguiente texto presenta los conceptos que se abordan en la descripcion del

coédigo estético de las peliculas que integran el corpus. Se basa en los
neoformalistas David Bordwell y Kristin Thompsons, también presenta algunos
apuntes de Robert Stam®, de André Bazin'®, ademas conceptos de la teoria

Marco conceptual
cine

Movimientos y
corrientes

narratologica.

Forma filmica

l—|—|

Sistema formal Sistema estilistico

Técnicas

Narrativo cinematograficas

Argumento e
historia Puesta en escena

— Causay efecto | Fotografia

“—| Tiempo y espacio | Montaje

Sonido

Bordwell y Thompson (1993) sostienen que una poética del film esta basada en la
funcion de los elementos formales. “El analisis de los films, para el neoformalismo,
no puede hacerse segun un método general y universal, sino mas bien caso por
caso, inventando un método adaptado a cada objeto analizado (...) Analizar un
film sera buscar su dominante estilistica” (Aumont, 2006, p. 157). Por tanto en
cada pelicula del corpus se pondra especial atencidn a los aspectos estilisticos y/o
narrativos mas sobresalientes para narrar la ciudad, pues la busqueda de
significados implicitos no debe dejar de lado las caracteristicas particulares y
concretas de una pelicula; esos elementos que se repiten reciben el nhombre de

motivos.

8 La referencia principal es su libro El arte cinematografico (1993)
° Las ideas que sirven de guia para este apartado son tomadas del libro Teorias del cine (1999)
1% s Qué es el cine? (2006)
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Llamaremos motivo a todo elemento importante que se repite en una pelicula. Un
motivo puede ser un objeto, un color, un lugar, una persona, un sonido, o incluso un
rasgo de caracter. Podemos llamar motivo a un modelo de iluminacién o a una
posiciéon de camara que se repite a lo largo de toda la pelicula (Bordwell y
Thompson, 1993, p. 57).

Los neoformalistas proponen no distinguir entre forma y contenido sino mas bien
entender la pelicula como una unidad; tanto contenido como elementos formales

hacen parte de la forma filmica.

Una pelicula no es simplemente un grupo fortuito de elementos. Como toda obra
artistica, una pelicula tiene forma. Entendemos por forma filmica, en el sentido mas
amplio, el sistema total que percibe el espectador de una pelicula. La forma es el
sistema global de relaciones que podemos percibir entre los elementos de la
totalidad de un filme (Bordwell y Thompson, 1993, p. 42).

Forma filmica

Sistema formal Sistema estilistico

Uso distintivo y
significativo de las

Narrative Nonarativo escena iotogratis

montaje, sonido
En las peliculas existen de forma visible un grupo de elementos narrativos: el
argumento, la relacion causa - efecto, el uso y concepcién del espacio, el manejo
del tiempo, etc., que conforman la historia de la pelicula. También se advierte un
conjunto de elementos estilisticos: el manejo de la camara, el disefio del color, de
la imagen y del sonido, el uso de la musica, la puesta en escena, la ambientacion
de las locaciones y otros recursos. No se trata de mezclar o combinar recursos

estilisticos y elementos narrativos al azar sino de relacionarlos entre si en favor de
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la intencion y tono global de la pelicula; hay sonidos o melodias que describen y
caracterizan personajes, hay movimientos de camara que enfatizan sensaciones y
acciones de los personajes, por tanto son los dos subsistemas, el narrativo y el
estilistico, los que configuran la forma de una pelicula y dan la sensacion de
unidad filmica a la vez que, como se dijo, aportan elementos para el
reconocimiento de signos culturales y sociales que dan forma a los imaginarios

urbanos.

4.2.1 Principios de construccién de la forma narrativa
Argumento e historia- Causa y efecto- Tiempo- Espacio

Bordwell y Thompson (1993) plantean que la narracion es la forma en que el
argumento distribuye la informacion de la historia con el fin de conseguir efectos
concretos. La narracidn es el proceso concreto que guia al espectador para que
construya la historia a partir del argumento. En los principios de construccion
narrativa se debe tener en cuenta el argumento y la historia. “Una narracion es
una cadena de acontecimientos con relaciones causa-efecto que transcurre en el
tiempo y el espacio” (1993, p. 65). Segun Bordwell y Thompson todos los
componentes de esa definicidbn son importantes en todas las narraciones, pero la
causalidad y el tiempo son fundamentales, sin negar que existan otras
posibilidades formales en narraciones de ficcion, tales como el paralelismo que
propone una similitud entre elementos diferentes: personajes, decorados,

situaciones, momentos del dia o cualquier otro elemento.

Aunque la causa y el efecto no sean las unicas unidades narrativas si son en gran

medida las mas usuales en la historia del cine argumental o bien, de ficcion.
o Argumento e historia, causa y efecto

La historia es el conjunto de los hechos de una narracion, tanto los que se
presentan de forma explicita como aquellos que deduce el espectador (Bordwell y
Thompson, 1993). EI mundo global de la accién de la historia se denomina
comunmente la diégesis de la pelicula. Diégesis es una palabra griega que
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designa la historia contada, es decir, lo que existe en el mundo que describe la
pelicula.

En la Poética Aristoteles utiliza diégesis para referirse a un modo de representacion
que implica mas el «contar» que el «mostrar» (...) esa idea fue elaborada por
Gérard Genette en el analisis literario, antes de que Metz la importara al interior de
la teoria filmica. Diégesis se refiere a los hechos contados y a los personajes de una
narracion, es decir, el significado del contenido narrativo, los personajes y las
acciones tomados como si estuvieran «en si mismosy, sin referencia a la mediacion
discursiva. (...) En el cine, la palabra diégesis se refiere a la instancia de la pelicula
representada, la suma de la denotacion de la pelicula, es decir, la narracién en si
misma, mas el espacio ficcional, las dimensiones temporales implicadas en y por la
narracion (personajes, paisajes, sucesos, etc.) e incluso la historia tal y como es

recibida y sentida por el espectador (Stam, 1999, p. 58).

Por su parte, el término argumento se utiliza para describir todo lo que es visible y
audiblemente presente en la pelicula que ve el espectador. “El argumento incluye
en primer lugar, todos los hechos de la historia que estan descritos de forma
directa” (Bordwell y Thompson, 1993, p. 67). El argumento de la pelicula puede
contener material ajeno al mundo de la historia, es decir, puede incluir material
extradiegético. Elementos que los personajes de la historia no pueden oir ni ver
pero que hacen parte de la totalidad de la pelicula. “El argumento va mas alla del
mundo de la historia al presentar imagenes y sonidos no diegéticos que pueden
afectar nuestra comprension de la historia” (Bordwell y Thompson, 1993 p. 67).

En conclusién, el argumento expresa explicitamente hechos de la historia, por lo
gue esos hechos son comunes a ambas instancias, pero la historia trasciende el

argumento al sugerir acciones que el espectador no presencia de forma explicita.

Al volver sobre la idea de la causa y el efecto, es importante sefialar que los
agentes de éstos, son los personajes, son quienes realizan las acciones, viven los
hechos y reaccionan ante ellos. “En una pelicula narrativa los personajes tienen
ciertas caracteristicas: normalmente tienen cuerpo (aunque a veces un personaje

no es mas que una voz fantasmal) y a menudo poseen rasgos de caracter”
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(Bordwell y Thompson, 1993, p. 68). Los rasgos de un personaje, comunmente,
cumplen un papel causal en la narracidén, éstos dan cuenta de actitudes, gustos,
habilidades, caracteristicas psicolégicas, sociales, ideologicas, aspectos de
vestuario, etc. Pese a esto, no todas las causas narrativas provienen de los
personajes, segun el género o las intenciones dramaturgicas del director, pueden
derivarse de fuerzas supranaturales o naturales. “Por lo general, el espectador
intenta activamente conectar los hechos mediante la causa y el efecto. Dado un
incidente, tendemos a establecer hipotesis sobre qué puede haberlo causado o
sobre lo que, a su vez, podria causar. Es decir, buscamos motivaciones causales”
(Bordwell y Thompson, 1993, p. 69).

Las causas y efectos son elementales en una narracién y tienen lugar en el

tiempo, otra unidad narrativa.
o Tiempo

Respecto al tiempo, Gaudreault y Jost, plantean que “el filme como objeto estaria
en pasado por la mera razén de que ha filmado una accién que ha sido; la imagen
filmica estaria en presente porque nos daria la sensacion de que, con todo, sigue
la accion en directo” (Gaudreault y Jost, 1995, p. 110). Por tanto el tiempo del cine
es siempre presente, pues actualiza lo que muestra, de ahi que el espectador

reciba las acciones como actuales.

Al nivel de la historia, los hechos son concebidos como si ocurrieran en una
secuencia cronoldgica estricta, en un orden simple y lineal. Al nivel del discurso, sin
embargo, los hechos pueden ser presentados en un orden que se desvia de la pura
cronologia, en el cual los mecanismos del flashback, los paralelismos, el
flashforward, complican la progresion del relato. Ademas, los simples hechos de la
historia pueden ser presentados de un modo complejo que implique repeticion,

elipsis y la aceleracion o la congelacion del tiempo (Stam, 1999, p. 142).

Desde los trabajos de la narratologia literaria de Gennette, se trasladan al cine tres
niveles que permiten comprender el manejo del tiempo en una pelicula: orden,

frecuencia y duracion. El orden tiene que ver con la relacion entre la secuencia en
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la que los hechos suceden en la historia y el orden en el que son contados (Stam,
1999). Por si la cronologia es una forma de orden, pero los hechos presentados
sin seguir el orden de la historia reciben el nombre de anacronia. El flashback o
analepsis (del presente al pasado), el flashforward o prolepsis (del presente al
futuro) son tipos de anacronias. A partir del orden del argumento, puede deducirse
el orden de la historia.

El segundo nivel que permite estudiar la forma de operar el tiempo en una cinta es
la frecuencia que compara el numero de veces que un acontecimiento ocurre en la
historia y el numero de veces que es presentado en el relato. De esta manera,
puede hallarse relatos iterativos que describen una vez lo que ocurre multiples
veces; relatos singulativos que describen una vez lo que ocurre una vez o n veces
lo que ocurre n veces, esta es la forma mas comun y estandar en los relatos
cinematograficos. Relatos repetitivos son aquellos que narran n veces lo que
ocurre una vez.

El ultimo nivel del tiempo tiene que ver con la duracion, es decir, con el tiempo que
los acontecimientos duran en la diégesis y el tiempo en que tardan en narrarlos.
La duracion se refiere a las variaciones de la velocidad o el ritmo constantes de la
historia y el ritmo y los tiempos variables del discurso (Stam, 1999). Segun
Genette existen cuatro ritmos narrativos principales: pausa, escena, elipsis y
sumario.

En la pausa la historia se detiene para que el relato avance en descripciones, en
este caso el tiempo de la historia es menor que el tiempo del relato, esto se
evidencia en planos descriptivos o de ubicacién donde la accion no avanza pero
se describe el contexto en el que ésta ocurre. En la escena se presenta isocronia
donde la duracion diegética es igual a la duracion narrativa, es decir el
acontecimiento que se narra dura el tiempo necesario para narrarlo, por tanto el
tiempo del relato es igual al tiempo de la historia. En la escena, el hecho es
registrado sin manipulacién temporal. Los ejemplos mas claros de escenas en el
cine son los planos secuencia en los cuales el hecho gana poder dramatico a
través del énfasis en su duracion (Stam, 1999). Por su parte la elipsis
‘corresponde a un silencio textual (y por lo tanto narrativo) acerca de ciertos
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acontecimientos que, segun la diégesis, han tenido lugar” (Gaudreault y Jost,
1995, p.128).

Aqui, el tiempo pasa en la historia mientras que no transcurre tiempo en el discurso.
Las elipsis permiten a los realizadores cinematograficos eliminar por montaje
hechos que carecen de importancia, para seccionar dramaticamente relaciones
causa y efecto, y para cubrir de forma econémica amplios periodos de tiempo de la
historia. Mientras que la elipsis es tipicamente utilizada para desempenar funciones
de compresion narrativa, algunos realizadores cinematograficos utilizan la elipsis de
un modo altamente expresivo y simbdlico, entre ellos Roberto Rosellini y Bernardo
Bertolucci, en cuyas peliculas la discontinuidad temporal es utilizada para articular

un argumento logico (Stam, 1999, p.144).

La cuarta categoria de la duracion es el resumen o sumario donde un considerable
periodo de tiempo de la historia es abreviado en un conciso fragmento del relato.
Se emplea para condensar informacion. Aqui el tiempo del relato es mas corto que
el tiempo de la historia. El detenimiento es un recurso temporal que se opone al

resumen al alargar el tiempo en el que transcurre un acontecimiento.

o Espacio
Los hechos se producen en lugares concretos que no se libran de la manipulacion
del argumento y de la historia. “Normalmente, el lugar de la accion de la historia es
también el del argumento, pero a veces el argumento nos lleva a deducir otros
lugares como parte de la historia (...) Asi, la narracién puede exigirnos imaginar
espacios y acciones que nunca se muestran” (Bordwell y Thompson, 1993, p. 72).

Es dificil concebir una serie de acontecimientos filmicos que no estén, por su
propia naturaleza, inscritos en un espacio singular. La imagen, la unidad base del
relato cinematografico, es un significante eminentemente espacial, el cine
presenta siempre, a la vez, las acciones que constituyen el relato y el contexto en
el que ocurren. Mencionan Gaudreault y Jost (1995) que el caracter icénico del
significante filmico llega a imponer al espacio cierta primacia sobre el tiempo, pues
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el espacio figura en el fotograma, el tiempo no. La temporalidad en el cine debe
apoyarse en el espacio para llegar a inscribirse en el seno del relato.

El espacio filmico recibe el calificativo de indefectible. Utilizando el canal de la
lengua oral, no se puede decir todo a la vez. La concurrencia espacial, la
sincronia, la simultaneidad, son un ideal imposible de alcanzar para el narrador
escritural. Cuando dos acontecimientos han tenido lugar simultaneamente en el
mismo espacio, éste se ve obligado necesariamente a dejar de lado uno de ellos,
por mas que sea de modo provisional. En un relato filmico, el espacio esta casi

continuamente presente, continuamente representado.

El cine es un fendbmeno que implica constantemente una multiplicidad de
informaciones topograficas, incluso cuando la accion transcurre en primeros
planos. Cualquier objeto que se presente puede descomponerse en partes mas
pequefias que se instalan necesariamente en un espacio dado y que establecen
entre ellas algun tipo de relacion espacial. Hasta el plano general constituye un
buen ejemplo de la capacidad que posee el cine para entregar una cantidad
infinita de informaciones (entre las cuales se cuentan las informaciones de tipo
espacial). A esto se le conoce como polifonia informacional del medio

cinematografico.

Si partimos del principio de que encuadrar es, a la vez, admitir en el campo y
descartar en el afuera de campo no es sorprendente que, histéricamente, el fuera de
campo diegético haya tenido que cumplir con tanta rapidez una funcién crucial.
Campo y fuera de campo, espacio presente y espacio ausente. Mas aun: espacio
representado y espacio no mostrado. Por una parte, un espacio relativamente
simple, constituido por todo lo que el ojo ve en la pantalla; por otra un espacio que
suscita una serie de cuestiones por su misma ausencia (Gaudreault y Jost 1995, p.
93).

Todo lo que ingresa al campo se convierte en un elemento profilmico y, es
recuperable en el plano diegético: se supone que lo que sucede realmente ante la
camara pertenece al universo del relato que la pelicula estd mostrando
(Gaudreault y Jost, 1995).
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Existe un espacio fuera de campo que es dificilmente localizable que proviene del
sonido, en forma de musica o comentario de la voz en off, y que permanece como
relativamente paraddjico, ya que desvela a la vez el enunciado mediante las
informaciones especificas que vehicula y la enunciacién en la medida en que
estas informaciones emanan de un lugar que no es el de la propia diégesis. El
fuera de campo como lugar de lo potencial, de lo virtual, aunque también de la
desaparicion y del desvanecimiento: lugar del futuro y del pasado, mucho antes de
ser el del presente (Gaudreault y Jost, 1995).

En aras de su exhaustividad, el estudio del doble relato debe tener en cuenta las
informaciones sonoras. Efectivamente, los ruidos también son indicios en la
construccion del espacio: cuando forman una continuidad se da la impresion de

que se trata de una articulacion de planos por contigtidad, se vea su origen 0 no.

En la categoria narrativa del espacio puede inquirirse por aspectos que definen el
lugar en el que transcurre la accidon y que le aportan a la comprension de esa
ciudad que construye el cine, tales como interiores, exteriores, lugares publicos,

privados y sus caracteristicas fisicas.

Otros elementos de la narrativa de una pelicula tienen que ver con principios,
finales y modelos de desarrollo: argumentos basados en el acceso al
conocimiento, argumentos orientados hacia la consecucion de metas, en los que
un personaje sigue un camino para llegar a un objetivo o a unas metas deseadas;

argumentos basados en busquedas, en investigaciones, etc.

El tiempo o el espacio también crean modelos argumentales. Una situacion
enmarcada en el presente puede dar lugar a una serie de flashbacks que
muestren el modo en que los hechos llevaron a la situacion presente (Bordwell y
Thompson, 1993). El espacio también puede convertirse en la base de un modelo
argumental, esto ocurre cuando la accion esta limitada a un unico lugar o peliculas

construidas en torno a un viaje que implica un horario y un itinerario.
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4.2.2 Sistema estilistico
Puesta en escena-fotografia-montaje-sonido

Segun la propuesta de Bordwell y Thompson el uso que hace una pelicula de las
técnicas (estilo de la pelicula) no se puede estudiar de manera aislada de la
utilizacion de la forma narrativa de esa pelicula, el sistema estilistico interactua

con el sistema formal.
o Puesta en escena

La puesta en escena, viene del término francés mise-en-scene que quiere decir
‘poner en escena una accion”, en un principio era restringida a la practica de la
direccién teatral. Al extender el término a la direccion cinematografica, se designa
el control del director sobre lo que aparece en la imagen filmica (Bordwell y
Thompson, 1993). Segun sus antecedentes en el teatro, en el cine tiene que ver
con los decorados, la iluminacion, el vestuario y el accionar de los personajes.
Cuando un director controla la puesta en escena, escenifica el hecho para la

camara.

Los escenarios en el cine pueden llegar a tener mayor fuerza dramatica que un
actor en escena, pues no son solamente receptaculos de acontecimientos
humanos, sino que pueden entrar a formar parte de la accién narrativa de forma
dinamica (Bordwell y Thompson, 1993). Un director de cine puede seleccionar una
locacion existente y montar en ella la accion siguiendo a los pioneros hermanos
Lumiére, o bien, puede construir el espacio, tal como lo hacia Méliés, quien
consideraba que podia ejercer un mayor control si él mismo acondicionaba su

escenario en un estudio.

Los colores presentes en el escenario, ya sea en el espacio o en el vestuario de
los personajes pueden llevar a la creacién de motivos dramaticos y narrativos, de
igual forma pueden funcionar ciertos elementos de la indumentaria de los

personajes.
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En cuanto a la iluminacion vale decir que en cine es mucho mas que la luz que
permite ver la accion. La iluminacion da forma a los objetos creando reflejos y
sombras, asi mismo conforma la composicion global de un plano, afecta la

sensacion de la forma y la textura de los objetos descritos.

Se consideran cuatro caracteristicas principales de la iluminacion cinematografica:
cualidad, direccion, fuente y color (Bordwell y Thompson, 1993, p.153).

La cualidad hace referencia a la intensidad relativa de la iluminacion. La
iluminacion dura crea sombras claramente definidas, mientras que la iluminacion

suave crea una luz difusa.

La direccion tiene que ver con el recorrido de la luz desde su fuente o fuentes
hasta el objeto iluminado. Se puede distinguir luz frontal, luz lateral, contraluz, luz

contrapicada, luz cenital.

La iluminacién en una obra audiovisual también puede caracterizarse por su
fuente. Hay peliculas que son rodadas con luz natural, es decir, el director
aprovecha las fuentes de luz existentes en el espacio real, como el sol. Sin
embargo, comunmente, en las cintas de ficcidon el equipo de fotografia hace uso
de fuentes artificiales de luz con el fin de lograr un mayor control sobre el aspecto
visual de cada plano, empleando Iluces especificas para el quehacer

cinematografico.

Como otras técnicas del lenguaje audiovisual, la iluminacion puede convertirse en

un motivo narrativo.

En la puesta en escena, las figuras cumplen un papel fundamental. El término
figuras comprende variadas posibilidades, desde personas, animales y objetos.
‘La puesta en escena permite que estas figuras expresen sentimientos y
pensamientos; también puede dotarlas de movimientos para crear diferentes

modelos cinéticos” (Bordwell y Thompson, 1993, p. 158).

Aunque las formas abstractas y las figuras animadas pueden llegar a ser muy
importantes en la puesta en escena, los ejemplos mas familiares de movimiento y

expresion de las figuras son los actores interpretando papeles. Al igual que otros
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aspectos de la puesta en escena, la interpretacién se crea para ser filmada. La
interpretacion de un actor consta de elementos visuales (apariencias, gestos,
expresiones faciales) y sonoros (voz, efectos). A veces, desde luego, un actor puede
aportar sélo los elementos visuales, como en el periodo mudo de la historia del cine.
Igualmente, la interpretacion de un actor, en ocasiones, puede existir sélo en la banda

sonora de la pelicula (Bordwell y Thompson, 1993, p. 158).

Por lo general, desde la critica y el analisis cinematografico la interpretacion de los
actores se aprecia en términos de realismo, sin embargo no siempre resulta ideal
cuestionar el trabajo de los actores, sean profesionales o no profesionales, en
funcién de lo pasa en el mundo fuera de la sala de cine, pues a lo largo de la
historia del cine, las consideraciones sobre la interpretacion realista han variado
en virtud de las vanguardias artisticas imperantes en tal o cual momento historico,
como ocurrio con el Neorrealismo italiano, cuyas interpretaciones “fueron
aclamadas cuando aparecieron como descripciones casi documentales de la vida
italiana y que, sin embargo, ahora parecen contener, en su mayor parte, pulidas
interpretaciones apropiadas para las peliculas de Hollywood” (Bordwell vy
Thompson, 1993, p.159).

Los cambiantes criterios del realismo no son la Unica razén para desconfiar de este
concepto a la hora de analizar una interpretacion. A menudo, cuando la gente dice
que una interpretacién es poco realista, la estan valorando como mala. Sin
embargo, no todas las peliculas pretenden ser realistas. Puesto que la interpretaciéon
que crea un actor es parte de la puesta en escena global, las peliculas contienen
una gran variedad de estilos interpretativos. En vez de dar por sentado que la
interpretacion tiene que ser realista, deberiamos intentar comprender qué clase de
estilo interpretativo pretende conseguir la pelicula (Bordwell y Thompson, 1993, p.
159).

Segun los autores, la interpretacion realista sera siempre sélo una opcioén dentro
de la interpretacion cinematografica. Para determinar las funciones de la
interpretacion, se requiere determinar otros factores formales, como la causalidad
de la narracién y las convenciones del género. Sugieren que si lo que se busca es

valorar las interpretaciones de los actores, se puede recurrir a este criterio: si el
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actor se parece y se comporta de forma apropiada a la funcion de su personaje en
el contexto de la pelicula, el actor habra ofrecido una buena interpretacion, se
parezca y se comporte 0 no como un personaje real, es decir, resulta mas
conveniente hablar en términos de verosimilitud en relacién con el codigo estético
que propone la pelicula. Con frecuencia se considera una buena interpretacion a
la que genera papeles enormemente individualizados, pero muchas tradiciones
cinematograficas han dado prioridad a la creacion de tipos mas amplios y mas

andnimos.

La narrativa clasica de Hollywood se construyd a partir de personajes
estereotipados desde el punto de vista ideoldgico: el policia irlandés, el criado
negro, el judio prestamista, la camarera o corista chocarrera. Mediante el
encasillamiento, los actores se seleccionaban y dirigian para que se ajustaran a un
tipo. No obstante, los actores con talento a menudo dotaban a esas convenciones
de frescura e intensidad (Bordwell y Thompson, 1993, p.160).

Otro caso es el del cine soviético de los afos veinte, en este periodo, varios
directores utilizaron un principio similar al que se denomind tipificacion donde se
esperaba que el actor retratara a un representante tipico de una clase social o

movimiento histérico determinado.

En este orden de ideas, los estilos interpretativos inicialmente pueden
reflexionarse en dos dimensiones: mas o menos individualizada y mas o menos
estilizada. “A menudo tenemos ambas en mente cuando pensamos en una
interpretacion realista: creara un personaje unico y no parecera demasiado
exagerada o contenida. Sin embargo, las interpretaciones menos individualizadas
y mas realistas también pueden adecuarse al contexto de la puesta en escena de
una pelicula concreta” (Bordwell y Thompson, 1993, p. 160).

Aunque una interpretacion sea valorada como individualizada, en cierto grado,
ésta también puede situarse en un continuum de estilizacién. Sin duda la tradicion
de interpretacion en el cine ha estado orientada a lograr una fidelidad con lo que
se asume como comportamiento realista motivado por el interés en los estados

psicologicos de los personajes, de ahi que la interpretacion exagerada sea
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estilizada, de igual forma la contenida, como es el caso del trabajo de los actores
de las peliculas de Robert Bresson, que se salen de los niveles convencionales.

La disposicidon de la puesta en escena crea la composicidon del espacio en
pantalla. Esta composicion bidimensional consiste en la organizacién de las
formas, texturas y patrones de luz y oscuridad (Bordwell y Thompson, 1993). Por
eso los colores de una pelicula son otro elemento preponderante de la puesta en
escena. “En el cine, nuestra vision se adapta a cambios de varios tipos:
movimiento, diferencias de color, equilibrio de los diferentes componentes y
variaciones de tamafo. Nuestra sensibilidad a esos cambios permite que el
cineasta dirija nuestra atencion por el espacio bidimensional de la imagen”
(Bordwell y Thompson, 1993, p. 164). Es asi como el director de cine, como
cualquier artista explota las propiedades del contraste de color para orientar la
percepcion del espacio en la pantalla. “Los colores calidos de la gama del rojo,
naranja y amarillo tienden a atraer la atencion, mientras que los colores frios,
como el morado y el verde, se destacan menos” (Bordwell y Thompson, 1993, p.
164).

Al uso extremo del principio de paleta limitada se denomina disefio del color
monocromatico. En ese caso el cineasta concede importancia a un unico color o

tonalidad que varia solamente en pureza o luminosidad.

El director es quien determina la duracién de un plano en pantalla, con esto, en
parte, controla el ritmo del relato, el movimiento dentro de la puesta en escena
también afecta el ritmo. “El ritmo de la pelicula centra la atencién en las pequenas

variaciones de sus costumbres” (Bordwell y Thompson, 1993, p. 171).

El movimiento que vemos en la pantalla puede tener un compas visual
caracteristico, como el destello de un anuncio de neodn o el balanceo continuo de un
barco. El movimiento también puede tener un tempo marcado, como la aceleracién
de un coche en una escena de persecucion, y el movimiento visual puede crear

instantes distintivos y acentuados (Bordwell y Thompson, 1993, p. 170).
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La intencion que se busca expresar con un plano es afectada por la presencia de
movimiento. Una composicion estatica intenta mantener la atencion del espectador
en un unico elemento, mientras una que composiciéon que resalta movimientos
estda mas vinculada al tiempo porque dirige la mirada de un punto a otro usando
diferentes velocidades, direcciones, y ritmos, asi la puesta en escena puede

controlar lo que ve el espectador, cuando lo ve y como lo ve.

Como grupo de técnicas, la puesta en escena ayuda a componer el plano
cinematografico en el espacio y en el tiempo. El decorado, la iluminacion y el
comportamiento de las figuras interactian para crear esquemas de color vy
profundidad, luz y oscuridad y movimientos, estos patrones definen y crean el
espacio del mundo de la historia y subrayan la informacion importante de la historia.
El uso que hace el director de la puesta en escena crea sistemas que no solo guian
nuestra percepcion paso a paso, sino que también ayudan a crear la forma global de

la pelicula (Bordwell y Thompson, 1993, p. 173).

Los autores sugieren que para comprender la informacion de la historia que
presenta una pelicula narrativa, se debe llevar a cabo un ejercicio de comparacion
de los lugares, identificar a los personajes por su aspecto y advertir los gestos
destacados a medida que lo presenta la puesta en escena. “Muchos motivos que
reaparecen a lo largo de la exposicion del argumento son elementos visuales de la
puesta en escena, y estos motivos pueden ser de gran utilidad para los principios
formales fundamentales de la organizacion total de la pelicula: su unidad y sus
modelos de similitud, diferencia y desarrollo” (Bordwell y Thompson, 1993, p. 173).

La puesta en escena es un elemento estilistico que no funciona en momentos
aislados, sino en relacion con el sistema narrativo de toda la pelicula (Bordwell y
Thompson, 1993). Interviene en la accion del argumento porque a través de ella
se presentan los acontecimientos, también aporta informacion sobre la historia
aunque puede, igualmente, presentar una narracion de una forma mas o menos

restringida.
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o Fotografia: propiedades cinematograficas

Literalmente la cinematografia es escritura en movimiento, por tanto depende en

gran medida de la fotografia.

El plano no existe hasta que se inscriben en una tira de pelicula, unos patrones de
luz y oscuridad. El cineasta también controla lo que llamaremos propiedades
cinematograficas del plano, no sélo lo que se filma, sino también como se filma. Las
cualidades cinematograficas incluyen tres factores: 1. Los aspectos fotograficos del
plano, 2. El encuadre del plano, 3. La duracion del plano (Bordwell y Thompson,
1993, p. 185).

El director de cine puede seleccionar la gama de tonalidades, manipular la

velocidad del movimiento y transformar la perspectiva.

El contraste tiene que ver con el grado de diferencia entre la zona mas clara y la
mas oscura de la imagen. “Una imagen de alto contraste o contrastada, presenta
reflejos blancos luminosos, zonas de negro puro y una reducida gama de grises en
medio. Una imagen de bajo contraste posee una amplia gama de grises sin
ninguna zona de negro o blancos puros” (Bordwell y Thompson, 1993, p.186).

Por medio del contraste los cineastas pueden dirigir la atencion del espectador
hacia las partes importantes del plano. Una imagen subexpuesta se caracteriza
por ser demasiado oscura, con muy poca luz admitida a través del objetivo, y una
sobreexpuesta es demasiado clara, con mucha luz admitida a través del lente.

Respecto a la velocidad del movimiento, se puede precisar que suponiendo una
velocidad de proyeccion constante, a menos fotogramas por segundo durante el
rodaje, mayor aceleracion de la accion en la pantalla. Por otra parte, cuantos mas
fotogramas por segundo se rueden, mas lenta parecera la accion en la pantalla.

En el cine el encuadre es importante porque define y limita la imagen. El control
del encuadre sobre la escala del hecho controla la comprension del propio hecho.

El encuadre puede afectar enormemente a la imagen mediante:
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1. El tamafo y la forma de la imagen. 2. La forma en que el encuadre define el
espacio en campo y fuera de campo. 3. La forma en que el encuadre controla la
distancia, el angulo y la altura de un lugar ventajoso sobre la imagen y 4. La forma
en que el encuadre puede moverse en relacién con la puesta en escena (Bordwell y
Thompson, 1993, p. 202).

El espacio en campo y el espacio fuera de campo

La imagen cinematografica es limitada y restringida, de un mundo implicitamente

continuo, el cuadro selecciona una porcidn para mostrarla al espectador.
Los siguientes términos se refieren a lo que se ve en la pantalla:

Angulo: La imagen implica un angulo de encuadre con respecto a lo que se
muestra. El numero de angulos es infinito, puesto que hay un numero infinito de
puntos en el espacio que pueden ocupar la camara. Pero en la practica
generalmente se distinguen tres tipos de angulos: recto o frontal, alto o picado
(mirando hacia abajo), bajo o contrapicado (mirando hacia arriba) (Bordwell y
Thompson, 1993).

Nivel: el nivel alude a la sensacion de gravedad que gobierna el material filmado y

la imagen.

Altura: el encuadre crea la sensacion de estar ubicados en determinada altura. El
angulo de camara esta relacionado con la altura, por ejemplo, encuadrar desde un
angulo contrapicado presupone estar en una posicion mas elevada que el material

de la imagen (Bordwell y Thompson, 1993).

Distancia: el encuadre también puede generar la sensacion de estar lejos o cerca
de la puesta en escena del plano. La medida estandar es la escala del cuerpo
humano, pero puede servir cualquier objeto filmado para considerar la cercania o
lejania de la camara. Plano de conjunto o panoramico ofrece el encuadre para los
paisajes; el plano general abarca la figura completa de un ser humano, es decir,
desde la cabeza hasta los pies y el lugar donde se encuentra; el plano americano
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propio de los westerns encuadra la figura humana desde las rodillas hasta la
cabeza. El plano medio largo ofrece la vista del cuerpo humano desde la cintura
hacia arriba; el plano medio desde el pecho hasta la cabeza, el plano medio corto
encuadra el cuerpo desde el cuello hacia arriba y el primer plano muestra solo la
cabeza, las manos, los pies 0 un objeto pequefo, pone de manifiesto expresiones
faciales, detalles de gestos u objetos significativos. El primerisimo primer plano
destaca una porcion del rostro, aisla un detalle y agranda lo pequefio (Bordwell y
Thompson, 1993).

A pesar de que son interesantes las analogias verbales en relacion con las
caracteristicas de los encuadres, en el analisis del cine las cualidades técnicas no
poseen significados automaticos y estrictos, pues las peliculas perderian su valor
unico y su riqueza semantica y semidtica. Los encuadres, segun Bordwell y

Thompson, no tienen significados absolutos o generales.

Basarse en formulas es olvidar que el significado y el efecto siempre son resultado
de la pelicula entera, de su funcionamiento como sistema. El contexto de la pelicula
determinara la funcion de los encuadres, al igual que determina la funcién de la
puesta en escena, las cualidades fotograficas y demas técnicas (Bordwell y
Thompson, 1993, p. 214).

Ademas de las caracteristicas del encuadre mencionadas anteriormente, comunes
a todas las imagenes encuadradas en pinturas, fotografias, comics, entre otras,
debe considerarse el modo de encuadrar propio del cine y el video. En la imagen
en movimiento es posible que el encuadre se mueva respecto al material

encuadrado.

El encuadre movil

Esto significa que dentro de los confines de la imagen que ve el espectador, el
encuadre del objeto cambia. El encuadre movil produce cambios en la altura, la
distancia, el angulo o el nivel de la camara dentro del plano (Bordwell y Thompson,
1993).
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Casi siempre se relaciona el movimiento del encuadre con el movimiento de
camara. La movilidad del encuadre se consigue mediante el movimiento fisico de
la camara durante la filmacion. Hay varios tipos de movimientos de camara y cada

uno produce efectos concretos en la pantalla.

Dentro de los tipos de movimientos de camara sobresalen las panoramicas,
movimientos que realiza la camara sin desplazarse del eje. Se distinguen
circulares, paneos derechos e izquierdos, tilt up (hacia arriba) y tilt down (hacia
abajo). Los travellings son movimientos que realiza la camara desplazandose de
su eje. (tripode con ruedas: dolly, vertical: grua) circular, dolly in (hacia delante) y
out (hacia atras), tracking, laterales. En la camara en mano o al hombro el
operador no fija la camara en un tripode o dolly sino que usa su cuerpo como
soporte. La camara subjetiva se usa por lo regular para obtener imagenes
desiguales y muy movidas. Es motivada por la narracion con el fin de representar
el punto de vista, literalmente, de uno de los personajes o figuras en movimiento.
El zoom es el desplazamiento Optico técnico de la camara: in (acerca el personaje)
y out (aleja el personaje).

Una de las funciones mas comunes del movimiento de camara es reencuadrar. Si
un personaje se mueve en relacion con otro personaje, usualmente se
panoramizara levemente la imagen para modificar el movimiento y seguir al
personaje. Los reencuadres tienden a pasar inadvertidos pues estan motivados
por el movimiento de las figuras dentro del cuadro. El reencuadre es solo una de
las formas en que puede usarse el encuadre moévil. La camara también puede

seguir la continuidad de un movimiento.

Puede decirse entonces que un movimiento de camara tiene el potencial para
crear efectos significativos por si mismo, asi como la velocidad del encuadre movil
en una pelicula narrativa, que puede estar motivada por necesidades narrativas.
“Cuando la camara se mueve por su cuenta, somos conscientes de que interpreta
de forma activa la accion, creando suspense o proporcionandonos informacion de

aquello que ignoran los personajes” (Bordwell y Thompson, 1993, p. 228).
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Otra de las funciones del movimiento de camara independiente del movimiento de

las figuras es vincular a los personajes entre si.

La duracion de la imagen: la toma larga

La duracion de un hecho en la pantalla se puede manipular mediante ajustes en el
mecanismo motriz de la camara. También es posible manipular la duracién en la
pantalla dentro de un unico plano. “No hace falta que haya una correspondencia
exacta entre la duracion en pantalla del plano y la duracion de los hechos de la
historia que se representan” (Bordwell y Thompson, 1993, p. 234).

La toma larga se considera como una alternativa a la sucesion de planos, el
director puede decidirse por presentar una escena en una o varias tomas largas
en lugar de hacerlo a través de varios planos mas cortos. Cuando toda una
escena se presenta mediante un unico plano, la toma larga recibe el nombre de
plano secuencia. El uso de la toma larga se realiza de manera selectiva segun la
narrativa y la intencion estética y/o dramatica de la pelicula, es asi como unas
escenas se basan mas en el montaje y otras en tomas largas, en definitiva, esto
permite al director asociar determinados aspectos de una forma narrativa o no
narrativa con las diferentes opciones estilisticas. La toma larga es un recurso que
se asocia al encuadre moévil. “La toma larga puede utilizar la panoramica, el
travelling, planos de grua o zoom para presentar continuamente puntos de vista
cambiantes que son comparables en ciertos aspectos a los cambios de imagen
que proporciona el montaje” (Bordwell y Thompson, 1993, p. 235).

o Larelacion entre plano y plano: el montaje

Dentro del sistema estilistico de toda pelicula el montaje cumple un papel
significativo, puede que no sea la técnica cinematografica mas importante pero en
gran medida contribuye a la organizacion del relato audiovisual y al efecto que
éste causara en los espectadores.

Se puede considerar al montaje como la coordinacion de un plano con el siguiente.

Es necesario distinguir el modo en que se efectia el montaje en el proceso de
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produccién de la manera en que aparece el montaje en la pantalla para los
espectadores (...) en la produccion cinematografica un plano es uno, 0 mas
fotogramas expuestos en serie en una tira de pelicula continua. El montador elimina
el material que no se quiere utilizar y une los planos elegidos, el final de uno con el

comienzo de otro (Bordwell y Thompson, 1993, p. 247).

Las uniones de los planos pueden ser de diferentes tipos. Un fundido a negro
oscurece progresivamente el final de un plano hasta el negro, y un fundido de
apertura ilumina un plano desde el negro. Un encadenado sobreimpresiona
brevemente el final del plano A el principio del plano B. En una cortinilla, el plano B
reemplaza al plano A mediante una linea divisoria que se mueve a través de la
pantalla. Ambas imagenes estan brevemente en la pantalla al mismo tiempo, pero
no se mezclan como en un encadenado. En el proceso de produccion, los
fundidos encadenados y cortinillas son efectos opticos y el montajista los sefala
como tales. El modo mas comun de unir dos planos es el corte (1993).

Los espectadores perciben un plano como un segmento ininterrumpido de tiempo,
espacio o configuraciones graficas en la pantalla. “Los fundidos, los encadenados
y los cortinillas interrumpen gradualmente un plano y lo reemplazan por otro. Los
cortes se perciben como cambios instantaneos de un plano a otro” (Bordwell y
Thompson, 1993, p. 248).

Dimensiones del montaje cinematografico

Segun Bordwell y Thompson el montaje ofrece al director cuatro areas basicas de

eleccion y control:

Relaciones graficas entre el plano A y el plano B

Montar dos planos cualesquiera permite la interaccion, mediante la similitud y la
diferencia, de las cualidades puramente pictéricas de esos dos planos. Los cuatro
aspectos de la puesta en escena (iluminacion, decorados, vestuario y la accion de
los personajes en el espacio y el tiempo). Y la mayoria de las cualidades
cinematograficas (fotografia, encuadre, movilidad de la camara) proporcionan
posibles elementos graficos. De este modo, todo plano proporciona la posibilidad
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de un montaje puramente grafico y todo corte crea algun tipo de relacion grafica
entre dos planos (Bordwell y Thompson, 1993).

Los elementos graficos se montan para lograr una continuidad uniforme o un
contraste repentino. EI montajista puede relacionar planos por sus similitudes
graficas, generando lo que se denomina un emparejamiento grafico. Las formas,
los colores, la composicion global o el movimiento en el plano A se pueden

retomar en la composicién del plano B.

Relaciones ritmicas entre el plano A y el plano B

La longitud fisica del plano corresponde a una duracion mensurable en la pantalla.
Como se sabe, a la velocidad del sonoro, 24 fotogramas duran un segundo en
proyeccion. Un plano puede ser tan breve como un unico fotograma o puede tener
cientos de fotogramas de duracion, durando varios minutos mientras se proyecta.
El montaje también permite al cineasta determinar la duracion de cada plano.
Cuando el director modifica la duracion de los planos en relacion unos con otros,
esta controlando el potencial ritmico del montaje (1993).

El ritmo en el cine tiene que ver con varios factores: esencialmente con el acento,
el compas y el tempo. Es preciso sefialar que el ritmo cinematografico como un
todo depende no solo del montaje, sino también de otras técnicas
cinematograficas, por ejemplo puede derivar del movimiento de la puesta en
escena, de la posicion y el movimiento de la camara, del sonido y del contexto
general. Sin embargo, la duracidn de los planos en la pantalla es la que contribuye
considerablemente a lo que intuitivamente se reconoce como ritmo de una

pelicula.

Con el control del ritmo del montaje, el director regula la cantidad de tiempo que
tiene el espectador para comprender y reflexionar sobre lo que ve. Una serie de
planes rapidos, por ejemplo, deja poco tiempo para pensar acerca de lo que esta
pasando en la pantalla.
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Relaciones espaciales entre el plano A y el plano B

El montaje no solo sirve para intervenir los elementos graficos y el ritmo, también
para construir un espacio filmico. “El montaje permite que una esfera de
conocimiento omnisciente se vuelva visible como omnipresencia, la capacidad
para trasladarse de un lugar a cualquier otro. El montaje permite al cineasta
relacionar dos puntos cualesquiera en el espacio mediante la similitud, la
diferencia o el desarrollo” (Bordwell y Thompson, 1993, p. 257). Por ejemplo, se
puede iniciar con un plano que establezca un todo espacial y a continuacion una
parte de ese espacio. También se puede construir un espacio global a partir de las
partes que lo componen. Las posibilidades de las manipulaciones espaciales
fueron exploradas por el cineasta soviético Lev Kulechov, de quien se dice
propuso una serie de experimentos para crear relaciones espaciales eliminando
los planos de situacion. Los estudiosos de la teoria cinematografica y
concretamente del montaje audiovisual denominan efecto Kulechov a cualquier
serie de planos que, en ausencia de un plano de situacién, lleve al espectador a
deducir un todo espacial a partir de la vision de solamente porciones de ese

espacio.

Relaciones temporales entre el plano A y el plano B

El montaje ademas puede regular el tiempo de la accion que sugiere el relato. En
una pelicula narrativa el montaje, por lo general, representa una ayuda en la
manipulacion que hace el argumento del tiempo de la historia. El director puede
controlar la sucesion temporal mediante el montaje. La manipulacion temporal de
los hechos da lugar a cambios en las relaciones entre la historia y el argumento.
Tal vez el espectador esta mas familiarizado con estas manipulaciones en los
flashbacks, que presentan uno o mas planos fuera de su presunto orden en la
historia y en el flashforward que también rompe el presunto orden de los hechos
de la historia yuxtaponiendo un plano del presente con un plano de un hecho
futuro antes de volver al presente. “Podemos suponer, entonces, que si una serie

de planos sigue un orden 1-2-3 al presentar los hechos de la historia, es porque el
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cineasta a elegido hacerlo asi, no porque sea obligatorio seguir este orden”
(Bordwell y Thompson, 1993, 259).

El montajista puede alterar la duracion natural de los hechos de la historia tal y
como se presenta el argumento de la pelicula. El montaje eliptico presenta una
accion de forma que consume menos tiempo en la pantalla de lo que consume en
la historia. El director puede crear una elipsis principalmente de tres formas:
puntuacion convencional, encuadres vacios y plano de accion complementaria
(1993).

El montaje continuo

Es un estilo de montaje dominante a lo largo de toda la historia del cine occidental

pero no es la unica forma.

Normalmente el ritmo del montaje se define con base en la distancia de la camara
del plano. Los planos generales se mantienen en pantalla mas tiempo que los
planos medios, y los planos medios mas que los primeros planos. Se supone que
el espectador necesita mas tiempo para abarcar los planos que contienen mas
detalles. Puesto que el estilo continuo pretende presentar una accion narrativa, es
principalmente mediante el manejo del espacio y el tiempo que el montaje

fomenta la continuidad narrativa.

Continuidad espacial: La regla de los 180°

Bordwell y Thompson precisan que en el estilo continuo, el espacio de una escena
se elabora de acuerdo con lo que se denomina eje de accion, linea central o linea
de 180°. El eje de accion determina un semicirculo, o un area de 180° donde se
puede emplazar la camara para presentar la accién. Este sistema:

o Asegura un espacio comun de un plano a otro.
o Asegura una direccion constante en la pantalla.

o Asegura la direccion légica de un plano en la pantalla.
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Gracias a la regla de los 180° el espectador sabra siempre donde estan los
personajes en relacion con otros y con el decorado, ademas comprendera donde

se encuentra él con respecto a la accién de la historia.

Dos de los recursos comunes dentro del sistema de los 180° son el plano/
contraplano: una vez que se ha establecido una linea de 180°, el director puede
mostrar primero un extremo de la linea y luego el otro. Un contraplano no es
literalmente el reverso del primer encuadre. Es simplemente un plano del extremo
opuesto del eje de accion, normalmente tomado en un angulo oblicuo al sujeto
(Bordwell y Thompson, 1993).

El otro recurso es el emparejamiento del eje de miradas. Es decir, el plano A
presenta a alguien mirando algo fuera de cuadro; el plano B nos muestra lo que
estda mirando. En ningun plano estan tanto el que mira, como el objeto presente
(1993).

Para evitar saltos en la imagen, la continuidad clasica realiza un uso generoso del
plano/ contraplano y la regla de los 30° que aconseja que toda posicion de camara
debe variar al menos en 30° respecto a la anterior.

De acuerdo con Bordwell y Thompson el montaje también puede crear
omnisciencia, es decir, ese conocimiento casi divino que intentan evidenciar
algunas peliculas. El recurso técnico mas destacado es el montaje paralelo que
estudio bastante por primera vez D. W. Griffith. Esta técnica proporciona al
espectador un conocimiento ilimitado de la informacién causal, temporal o espacial
al alternar planos de una linea de accion que transcurre en un lugar con planos de
otros hechos en otros lugares. De este modo, el montaje paralelo crea cierta
discontinuidad espacial, pero vincula la accion al crear una sensacion de causa-

efecto y simultaneidad temporal.

Continuidad temporal: orden, frecuencia, duracion
En el sistema de continuidad clasico, tanto el tiempo, como el espacio, se

organizan de acuerdo con el desarrollo de la narracion.
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Los flashbacks son la violacion mas comun en el orden asi como la forma mas

comun de motivar la repeticion de una escena ya presenciada.

La ausencia de elipsis en la accion de la historia, el sonido diegético
prolongandose después del corte y el corte en movimiento son tres indicadores

fundamentales de que la duracién de la escena es continua.

o El sonido en el cine

La banda sonora de una pelicula puede ser manipulada independientemente de
las imagenes, esto hace del sonido un elemento tan flexible y de tan grande
alcance como las demas técnicas cinematograficas. En el cine, los sonidos y los
esquemas que forman son muchas veces imperceptibles. “En este caracter
escurridizo radica una parte de la fuerza de esta técnica: el sonido puede
conseguir efectos muy fuertes y aun asi pasar bastante inadvertido” (Bordwell y
Thompson, 1993, p. 292).

El sonido es una técnica de gran impacto, entre otras razones porque crea un
modo de percibir diferente. La atencion visual puede ir acompafada de la atencion
auditiva. El sonido puede condicionar e incidir de forma activa el modo en que el
espectador percibe e interpreta la imagen, pues puede encausar la atencion de
manera especifica indicando qué cosas mirar. “Esta posibilidad resulta aun mas
fecunda cuando se considera que la pista sonora de algun elemento visual puede
anticipar ese elemento y dirigir nuestra atencion hacia él. De este modo, la banda
sonora puede aclarar hechos de la imagen, contradecirlos o hacerlos ambiguos”
(Bordwell y Thompson, 1993, p. 293).

Otro aspecto a resaltar es que el sonido trae consigo un nuevo significado del
valor del silencio. Sdlo con el color como fuente disponible, plantean los autores,
se puede considerar el uso de la fotografia en blanco y negro como el resultado

una decision artistica consiente. Solo en el cine sonoro el director puede utilizar el
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silencio para conseguir un efecto dramatico. Es asi como dentro de la esfera del

sonido, el silencio puede adoptar una nueva funcion expresiva.
Fundamentos del sonido cinematografo
Caracteristicas acusticas

Nivel. El sonido cinematografico manipula constantemente el volumen sonoro. Por
ejemplo, en muchas peliculas, un plano general de una calle ajetreada va
acompanado de un estrepitoso ruido de trafico, pero cuando dos personas se
encuentran y comienzan a hablar, el nivel del ruido disminuye. O bien un dialogo
entre un personaje de voz suave y otro de voz atronadora, que se caracterizara
tanto por la diferencia de volumen como por la sustancia de conversacion
(Bordwell y Thompson, 1993).

El nivel también tiene que ver con la distancia percibida: cuanto mas fuertes es el

sonido, mas cerca se cree que esta.

Tono: la frecuencia de las vibraciones sonoras rige el tono o la altura o bajeza
percibidas del sonido. Ciertos instrumentos, como el diapason, pueden producir
tonos puros, pero la mayoria de los sonidos, tanto en la vida como en el cine, son
tonos complejos, series de diferentes frecuencias. No obstante, el tono
desempena un papel util a la hora de resaltar los diferentes sonidos de la banda
sonora de una pelicula. Nos ayuda a diferenciar la musica y los dialogos de otros
sonidos. El tono también sirve para diferenciar objetos.

Timbre: puede ayudar a articular porciones de la banda sonora, como cuando se
diferencian a los instrumentos musicales entre si. El timbre también pasa a primer
término en determinadas ocasiones, como en el estereotipado uso de las notas de

saxo en las escenas de seduccion.

Como componentes fundamentales del sonido cinematografico, estas tres
caracteristicas acusticas (el nivel, el tono y el timbre) interactuan para definir toda
la textura sonora de una pelicula. En el nivel mas elemental, estos tres factores

acusticos permiten distinguir los diferentes sonidos de una pelicula. Por ejemplo
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estas cualidades hacen que el espectador reconozca las voces de los diferentes
personajes (Bordwell y Thompson, 1993).

Seleccion, alteracion y combinacion

El sonido en el cine es de tres tipos: dialogos, musica y efectos sonoros. En
ocasiones un sonido puede traspasar las categorias: ¢un crédito es un dialogo o
un efecto sonoro? ;es la musica electronica también un efecto sonoro? En
Psicosis, cuando una mujer grita, se espera oir una voz humana y en vez de eso
se oyen violines gritando (Bordwell y Thompson, 1993).

La creacidén de la banda sonora se parece a la composicion del montaje de las
imagenes. Asi como el director elige la mejor imagen entre varios planos, también
puede escoger el fragmento sonoro mas util. Del mismo modo que puede mezclar
material de fuentes diferentes en una unica banda visual, también se pueden
afnadir libremente sonidos que no sean grabados durante el rodaje. Y al igual que
puede unir o sobreimpresionar imagenes, también puede unir dos sonidos
cualesquiera juntando los dos extremos o colocar uno sobre otro. Aunque
normalmente el espectador no es tan consciente de las manipulaciones de la

banda sonora ésta requiere tanto control y elecciéon como la imagen.

Como en todas las técnicas cinematograficas el objetivo es guiar la atencion del
espectador. El dialogo, el transmisor de la informacion de la historia, se graba y
reproduce por lo general con el fin de que tenga la maxima claridad. Las frases
importantes no tendran que competir con la musica o con el ruido de fondo. “Los
efectos sonoros son normalmente menos importantes. Proporcionan la sensacion
global de un entorno realista y apenas se advierten, sin embargo, si se omitieran el
silencio seria molesto” (Bordwell y Thompson, 1993, p. 298).

En ocasiones, el director seleccionara piezas musicales ya existentes como
acompanamiento de la pelicula, en otros casos se compondra expresamente la
musica para la pelicula, y en este caso el cineasta y el compositor decidiran el
ritmo, la melodia, la armonia y la instrumentacion; aspectos que pueden influir en
la respuesta emocional del espectador. Ademas, una melodia o frase musical
puede estar asociada con personajes, decorados, situaciones o ideas concretas.
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Dimensiones del sonido cinematografico

Ritmo: El dialogo también tiene un ritmo. Las personas se pueden identificar por
sefales vocales que muestran no soélo las frecuencias y amplitudes
caracteristicas, sino también diferentes modelos de ritmo y énfasis silabico. En las
peliculas de ficcion, el ritmo del dialogo es algo que controla el actor, el montador
de sonido también puede manipularlo en la fase de doblaje (1993).

Cualquier consideracion de los usos ritmicos del sonido es complicada debido a que
los movimientos en el interior de las propias imagenes también tienen un ritmo, que
se distingue por los mismos principios de compas, velocidad y acento. Ademas, el
montaje tiene un ritmo: una sucesion de planos breves ayuda a crear un tempo
rapido, mientras que los planos que se mantienen mas tiempo tienden a ralentizar
el ritmo (Bordwell y Thompson, 1993, p. 304).

Casi siempre el ritmo del montaje, del movimiento en el interior de las imagenes y
el ritmo del sonido cooperan entre si. Tal vez la tendencia mas comun es que se
acompainien los ritmos visuales y sonoros unos con otros, pero el director también
puede crear una disparidad entre estos ritmos como cuando monta escenas
dialogadas de manera que vayan en contra de los ritmos de una conversacion

natural. El cambio de ritmo puede modificar las expectativas del espectador.

Fidelidad: Por fidelidad no se debe entender la calidad de la grabacién. Aqui la
fidelidad se refiere al grado en que el sonido es fiel a la fuente que remite. Si una
pelicula muestra a un perro ladrando y se oye el sonido de un ladrido, ese sonido
es fiel a su fuente; el sonido mantiene una fidelidad. “Pero si la imagen de un perro
ladrando esta acompafiada por el sonido de un gato maullando, se produce una
disparidad entre la imagen y el sonido, una falta de fidelidad” (Bordwell y
Thompson, 1993, p. 306). Si el espectador considera que el sonido procede su
fuente en el mundo diegético de la pelicula, entonces es fiel, al margen de cual

sea su fuente real en la produccion.

Espacio: El sonido tiene una dimensién espacial ya que procede de una fuente. Si

la fuente de un sonido es un personaje o un objeto perteneciente al espacio de la
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historia de la pelicula se denomina sonido diegético. Las voces de los personajes,
los sonidos que crean los objetos de la historia, o la musica interpretada por
instrumentos que aparecen en el espacio de la historia, son todos ellos diegéticos.

Por otro lado, el sonido no diegético es aquel que procede de una fuente externa
al espacio de la historia, por ejemplo la musica que se afiade en la posproduccion

para realzar la accion o el drama de una escena.

Como sucede con la fidelidad, la distincion entre sonido diegético y no diegético no
depende de la fuente real del sonido en el proceso de produccion. Mas bien

depende de la comprensién de las convenciones de la vision cinematografica.

Sabemos que el espacio de la accién de la narracién no se limita a lo que podemos
ver en la pantalla en un momento determinado. Si ya sabemos que estan presentes
varias personas en una habitacion, podemos ver un plano que muestre sélo a una
persona sin suponer que el resto de la gente se ha marchado. Y si habla una de
estas personas fuera de campo, todavia suponemos que el sonido procede de parte
del espacio de la historia. Asi, el sonido diegético puede ser en pantalla o en off,
dependiendo de si la fuente esta dentro o fuera de campo (Bordwell y Thompson, p.
308).

El sonido en off puede sugerir un espacio que se extiende mas alla de la accion
visible, éste puede controlar las expectativas sobre el espacio en campo.

Hay otras posibilidades de sonido diegético. El cineasta puede utilizar el sonido
para representar lo que un personaje esta pensando. Se oye la voz del personaje
que pronuncia sus pensamientos aunque sus labios no se muevan,
presumiblemente los otros personajes no pueden oir esos pensamientos. En este
caso la narracion utiliza el sonido para conseguir un matiz de subjetividad,
proporcionando informacion sobre el estado mental del personaje. Esos
pensamientos hablados son comparables a las imagenes mentales en la banda de
imagen. Un personaje también puede recordar palabras, fragmentos musicales o
acontecimientos como representados por efectos sonoros. En este caso, la técnica

es semejante al flashback visual (Bordwell y Thompson, 1993).
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El uso del sonido para penetrar en la mente de un personaje es tan comun que se
necesita distinguir entre sonido diegético interno y externo. El externo es el que
los espectadores consideran que tiene una fuente fisica en la escena. El interno es
el que proviene de dentro de la mente de un personaje, por tanto es subjetivo.
“Los sonidos no diegéticos y diegético interno se denominan sonidos over porque
no proceden del espacio real de la escena” (Bordwell y Thompson, 1993, p. 310).

Segun lo anterior el sonido puede ser diegético dentro del espacio de la historia o
no diegético fuera del espacio de la historia. Si es diegético puede estar en
pantalla o en off y puede ser interno subjetivo o externo objetivo.

Tiempo: El sonido también permite al director representar el tiempo de diferentes
modos. Esto se debe a que el tiempo que representa la banda sonora puede ser o
no el mismo que el que representa la imagen. El proceso se hace evidente con la
sincronizacion entre sonido e imagen. El emparejamiento del sonido con la imagen
durante la proyeccién crea el sonido sincronico. Cuando un sonido esta
sincronizado con la imagen, se oye al mismo tiempo que se ve la fuente sonora
que lo produce. “El didlogo entre los personajes normalmente esta sincronizado
para que los labios de los actores se muevan al mismo tiempo que oimos las

palabras” (Bordwell y Thompson, 1993, p. 313).

Desde finales de los afos sesenta, se ha vuelto bastante comun que el sonido de
la escena siguiente comience mientras las imagenes de la anterior todavia estan

en pantalla. Este recurso de transicion se denomina solapado de sonido.

4.2.3 Movimientos y corrientes
Hasta este momento se han resefiado los elementos y técnicas del lenguaje

cinematografico de los que dispone el director para dar forma filmica a su idea y
establecer el codigo estético de su pelicula, esto se relaciona con el articulo La
politique des auteurs escrito en 1957 por el tedrico y critico de cine André Bazin en
el que menciona que la eleccion estilistica y narrativa en la creacion artistica

imprime el factor personal del director como un criterio de referencia para postular
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después su permanencia e incluso su progreso de una obra a la siguiente (Stam,
2001). Asi es como el autor cinematografico se esmera por lograr la autenticidad
ante la mirada alienante de los sistemas estilisticos convencionales. “La teoria del
autor fue, en cierto sentido, un palimpsesto de influencias que combinaba las
concepciones expresivas romanticas del artista, las modernas nociones
formalistas de discontinuidad y fragmentacion estilistica, y un interés
protomoderno por las artes y los géneros inferiores” (Stam, 2001, p. 109).

Andrew Sarris el critico de cine estadounidense que impulsoé la teoria del autor en
su pais, propuso tres criterios para reconocer a un autor: 1. La competencia
técnica; 2. Una personalidad reconocible; y 3. Un significado interno surgido de la
tension entre la personalidad y el material (Stam, 2001).

Robert Stam (2001) sefiala que la teoria del autor sostiene que los directores
intrinsecamente fuertes exhiben con el paso de los afios una personalidad
estilistica y tematica reconocible, incluso en el marco de los estudios de
Hollywood. Es decir, que el verdadero talento siempre sale a la luz sin importar las
circunstancias. Por tanto la politica o teoria del autor consiste en hallar una
continuidad tematica y estilistica en las peliculas de un mismo director, quien
como un escritor literario estampa su estilo personal y su cosmovisién en cada una
de sus peliculas.

Puede ser que el estilo de un director, o bien el cédigo estético de un filme, se
inscriba dentro de las caracteristicas de un movimiento o corriente cinematografica
mas amplia. Es comun que los filmes que se interesan en la experiencia urbana,
en los espacios y atmosferas que se crean en una ciudad basen su forma filmica
en una narrativa y una estética, generalmente, ligadas al realismo; para entender

esto es justo sefalar lo siguiente:

Apunta Robert Stam que Jean- Paul Fargier, un videoartista francés, consideraba
la impresion de realidad como uno de los constituyentes de la ideologia producida
por el aparato cinematografico: “la pantalla se abre como una ventana,
transparente. Esta ilusibn es la materia de la que esta hecha la ideologia
especifica segregada por el cine”(Fargier, citado por Stam, 2001, p. 169).
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Lo que registra la camara es, de hecho, el mundo vago, no formulado, no teorizado
e irreflexivo de la ideologia dominante... reproduciendo las cosas no como
realmente son sino como se muestran refractadas a través de la ideologia. Este
fendmeno incluye todas las etapas del proceso de produccion: el tema, los estilos,
las formas, los significados, las tradiciones narrativas, todos ellos subrayan el

discurso ideoldgico general (Comolli y Narboni citados por Stam, 2001, p. 170).

Debe diferenciarse la realidad en el cine, del realismo en el cine y los realismos en
el cine. La realidad en el cine tiene que ver con la representacion de escenarios,
conflictos y personajes referidos a la realidad real, aqui lo real se refiere a lo que
existe por si mismo y lo que es relativo a las cosas, y la realidad en cambio,
corresponde a la experiencia vivida que hace un sujeto de lo real. “El realismo
reivindica la construccion de un mundo imaginario que produce un fuerte efecto de
real, pero también busca, contradictoriamente, recuperar cierta capacidad de
idealidad para decir algo sobre lo real y no solamente sobre una realidad
momentanea” (Aumont y Marie, 2006, p. 187).

Como desafio tedrico al formativismo surgio el realismo en la vertiente de André
Bazin, quien en su libro ;Qué es el cine? plantea que es posible clasificar los
estilos cinematograficos en funcion del nivel que representan. La realidad no debe
ser entendida de una forma cuantitativa. El mismo suceso, el mismo objeto es
propenso a ser representado de variadas maneras. Cada representacion elige,
rechaza o explora ciertas cualidades o técnicas, introduce con fines didacticos o
estéticos abstracciones que hacen que el espectador reconozca el objeto en la
pantalla de una manera diferente en cada caso. Al final de esto, la realidad inicial
es sustituida por una ilusidén de realidad construida por una serie de abstracciones
(el blanco y negro, la superficie plana), de convenciones (las leyes del montaje) y
de realismo auténtico. “Es una ilusibn necesaria, pero que trae consigo
rapidamente la pérdida de conciencia de la misma realidad, identificada en el
espiritu del espectador con su representacién cinematografica” (Bazin, 2006, p.
299).
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Uno de los aportes fundamentales de Bazin es reconocer que no hay realismo en

arte que no sea ya en su comienzo profundamente estético.

El mito que dirige la invencion del cine viene a ser la realizacion de la idea que
domina confusamente todas las técnicas de reproduccion de la realidad que vieron
la luz en el siglo XIX, desde la fotografia al fonégrafo. Es el mito del realismo
integral, de una recreacion del mundo a su imagen, una imagen sobre la que no
pesaria la hipoteca de la libertad de interpretacién del artista ni la irreversibilidad del
tiempo. Si el cine al nacer no tuvo todos los atributos del cine total del mafana fue
en contra de su propia voluntad y solamente porque sus hadas madrinas eran

técnicamente incapaces de darselos a pesar de sus deseos (Bazin, 2006, p. 37).

Segun Bazin si los origenes de cualquier arte dejan vislumbrar algo de su esencia,
es natural considerar el cine mudo y sonoro como etapas de un desarrollo técnico

que realiza poco a poco el mito original del cine.

Con esta perspectiva resulta absurdo mantener el cine mudo como una especie de
perfeccion primitiva de la que se alejaria cada vez mas el realismo del sonido y el
color. La primacia de la imagen es accidental historica y técnicamente; y la nostalgia
que mantienen todavia algunos por el mutismo de la pantalla no se remonta
demasiado lejos en la infancia el séptimo arte, ya que las verdaderas primicias del
cine - que no han llegado existir mas que la imaginacion de algunas decenas de
hombres del siglo XIX - buscan la imitacion total de la naturaleza. Todas las
perfecciones que se afnadan al cine sélo pueden, paraddjicamente, retraerlo a sus

origenes (Bazin, 2006, p. 38).

Reflexiona el tedrico francés que si la paradojica estética del cine radica en la
dialéctica de lo concreto y lo abstracto, los espectadores estan dispuestos a
admitir que la pantalla se puede abrir sobre un universo artificial, con tal de que
exista un comun denominador entre la imagen cinematografica y el mundo en que
viven. Bazin insiste en que el arte cinematografico depende del aprovechamiento
de la intrinseca conexion entre la imagen filmica y lo que ésta representa, no en la
negacion de dicha relacion. Apunta que el realismo en arte no puede proceder
mas que del artificio. “Toda estética escoge forzosamente entre lo que merece ser
salvado, como lo hace el cine, crear la ilusién de realidad, esta eleccion constituye
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su contradiccion fundamental, a la vez inaceptable y necesaria” (Bazin, 2006, p.
298). Necesaria porque el arte no existe sin esta eleccion. Sin ella, aun
suponiendo que el cine total fuera en la actualidad técnicamente posible,
volveriamos pura y simplemente a la realidad. E inaceptable ya que, en definitiva,
se hace a expensas de esa realidad que el cine se propone restituir integramente.

Bazin plantea que es inutil oponerse a los avances técnicos que tengan por objeto
aumentar el realismo cinematografico: sonido, color, movimiento; es mas realista
una pelicula muda y en blanco y negro que una fotografia o una pintura figurativa.
“Llamaremos, por tanto, realista a todo sistema de expresion, a todo procedimiento
de relato, que tiende a hacer aparecer un mayor grado de realidad sobre la
pantalla” (Bazin, 2006, p. 299).

Por tanto es posible clasificar los estilos cinematograficos en funcién del nivel que
representan. De ahi que no exista un unico realismo sino muchos y de acuerdo
con el que cada director elija para abordar la realidad, se podra ver lo que quiere
decir de ésta.

Realismos

Al hablar de los rasgos que caracterizan a los movimientos realistas, Bazin sefiala
la tendencia del uso de actores naturales o no profesionales como una practica
anterior al surgimiento del Neorrealismo italiano, una de las corrientes del realismo
mas importante en la historia del cine, que ha sido constante en casi todas las
formas realistas del cine, considerada como una ley cinematografica que la
corriente italiana solo confirma y permite formular con seguridad. “Ya en otra
época se admird en el cine ruso su postura decidida de recurrir a actores no
profesionales, que representaban en la pantalla el papel de su vida cotidiana”
(Bazin, 2006, p. 294).

Bazin precisa que no es la ausencia de actores profesionales lo que puede
caracterizar histéricamente el realismo social en el cine, es mas bien y de manera
muy directa la negacién del principio de la star y la utilizacién indiferente de
profesionales o de actores eventuales. Lo que importa es no colocar al profesional
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en su utilizacién habitual: las relaciones que mantiene con su personaje no deben

estar lastradas para el publico por ninguna idea a priori.

Por lo general los actores no profesionales son elegidos por su adecuacion con el
papel que debe representar: conformidad fisica y biografica. Cuando la amalgama
se da, en parte gracias a que se cumplen ciertas condiciones de correspondencia
moral con el guion, se obtiene una considerable sensacion de verdad. “Da la
impresion de que la adhesion de todos los actores a un guidn, que sienten
profundamente, y que les exige un minimo de mentira dramatica, es el origen de
una especie de osmosis entre los interpretes (...) La ingenuidad técnica de unos
se beneficia con la experiencia de los otros, mientras que éstos se aprovechan de
la autenticidad general” (Bazin, 2006, p. 295).

Otro rasgo estilistico del realismo tiene que ver con el montaje. Stam sefiala que
los denominados cineastas de la imagen, principalmente los expresionistas
alemanes y los cineastas soviéticos del montaje, diseccionaban la integridad del
continuum espacio-temporal del mundo, seccionandolo en fragmentos. Los
directores realistas, en cambio, usaban la duracién del plano secuencia en
conjuncion con una puesta en escena en profundidad para crear la sensacion de
planos multiples de una realidad en relieve. “Para Bazin, las nuevas actitudes
respecto al montaje y la puesta en escena, especialmente el uso de planos
secuencia y de la profundidad de campo, permitian al cineasta respetar la
integridad espacio-temporal del mundo profilmico” (Stam, 2001, p. 97).

En el realismo la puesta en escena es fundamental pues mas que la adecuacién
mimética exacta entre la representacion filmica y el mundo real es imprescindible
la honestidad testimonial de la puesta en escena en todos sus componentes. Por
eso mismo el trabajo con los actores debe estar encaminado a lograr una fuerte

cohesién con el decorado y la interpretacion de los otros personajes.

El arte cinematografico utiliza al maximo las posibilidades de abstraccion y de
simbolismo que le ofrecen los limites temporales de la pantalla. Esas

convenciones pueden emplearse al servicio del realismo o0 a sus expensas; puede
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aumentar o neutralizar la eficacia de los elementos de realidad capturados por la

camara (Bazin, 2006).

Cuando el director obtiene esa cierta complicidad inconsciente con el espectador
puede tender a descuidar la realidad, tal vez él mismo no sabe claramente donde
empiezan y dénde terminan sus mentiras pero dice Bazin que “no se le podria
reprochar la mentira, pues ésta es la que constituye, de alguna manera, su arte,
pero si el no dominarla, el ser su propia victima e impedir asi toda nueva conquista
en el campo de la realidad” (Bazin, 2006, p. 299, 300).

El film se presenta como una sucesion de fragmentos de realidad dados por la
imagen, sobre un plano rectangular de dimensiones fijas, de tal manera que el
orden y la duracién de lo que ve el espectador determinan su sentido. No es mas
que la colocacion en el tiempo de fragmentos de realidad (2006).

Volviendo a la idea del cine de autor, el codigo estético es crucial porque el estilo
se convierte en la dinamica interna del relato, resulta ser la energia respecto a la
materia, o bien, como sefiala Bazin, como la fisica especifica de la obra. El
director dispone una realidad fragmentada sobre el espectro estético de la
narracion, con la determinacion del codigo estético de su pelicula concentra los
fragmentos de los hechos sin modificar su composicion quimica. “Lo que cuenta
es el movimiento creador, la génesis particular de las situaciones. La necesidad de
la narracion es mas bioldgica que dramatica. Bulle y empuja con la verosimilitud y
la libertad de la vida” (Bazin, 2006, p. 305).

Por eso es importante reconocer con plena conciencia que el artificio y todas las
posibilidades técnicas del cine son necesarias para construir una imagen realista,
en ese sentido el realismo tiene algo de formalista por cuanto su interés radica

menos en el contenido especifico que en el estilo de la puesta en escena.

Precisa Stam que las reflexiones y cuestiones sobre el realismo en el cine han
estado siempre presentes ya sea en forma de propuesta de un ideal estético o
bien como objeto de oprobio. Los nombres de los movimientos artisticos en su

version cinematografica que se alinean con el realismo introducen las posturas y/o
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cambios en su consideracion: el surrealismo (Buiuel y Dali); el realismo poético
(Carné y Prevert); el neorrealismo italiano (Rossellini y De Sica); el realismo
subjetivo (Antonioni). De ahi, como se ha dicho, que no exista un solo realismo en
el cine en toda su historia, sino distintas tendencias. “Las definiciones mas
convencionales del realismo se centran en temas de verosimilitud, de la supuesta
adecuacion de una ficcion a la facticidad del mundo. El fundamento de estas
definiciones es que el realismo no sélo es posible (y empiricamente verificable),

sino también deseable” (Stam, 2001, p. 171).

Otras tesis sobre el realismo acentuan las ambiciones diferenciales, por parte de
un autor o de una escuela, de forjar una representacion supuestamente mas fiel,
honesta y correctiva a la relativa falsedad o tergiversacion de los estilos
cinematograficos o tendencias de representacion anteriores. Como lo sefala Stam
(2001) este correctivo puede ser estilistico como en el asalto perpetrado por la
Nouvelle Vague francesa al preciosismo de la tradicion de la qualité, o social en el
caso del Neorealismo italiano, que pretendia mostrarle a ltalia de posguerra su
auténtico rostro, o ambos a la vez, como el caso del Cinema Novo brasilefio, que
revolucionaba la tematica social y los protocolos cinematograficos del cine

brasilefo anterior.

Segun Stam existen otras aproximaciones al realismo que reconocen su caracter
convencional “entendiéndolo como el grado de conformidad de un texto respecto a
modelos culturales vigentes a gran escala de credibilidad de las historias y
coherencia de los personajes. La plausibilidad también guarda relacion con los
codigos genéricos” (Stam, 2001, p. 171).

Finalmente, una definicion estrictamente formalista del realismo subraya el atributo
convencional de todas las ficciones, reivindicando al realismo escuetamente como
un conjunto de convenciones estilisticas que alcanzan, en un momento dado de la
historia de un arte y a través de una ajustada técnica estilistica, concretar una

eficaz impresion de autenticidad y verosimilitud.
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Recogiendo lo dicho, el realismo en un primer sentido, se refiere a los medios
técnicos que posee el cine para dar la ilusién de realidad. Primeramente, con la
reproduccion exacta (aunque bidimensional) de la imagen, y con la reproduccion
del movimiento, es decir, ya no solo imita a la realidad en el espacio con la
imagen, sino también en el tiempo con el movimiento, luego con el color y el
sonido para perfeccionar los recursos con los que cuenta el cine para ser cada vez

mas parecido a la vida.

Desde otro punto de vista, el conjunto de las tesis de Kracauer tienen el mérito de
llevar la cuestion del realismo a otro plano: “la consideracion de que las peliculas
representan alegoricamente no la historia literal sino las obsesiones profundas,
turbias e inconscientes del deseo y la paranoia nacional” (Stam, 2001, p. 99). Para
Kracauer, el cine tenia la exclusiva de registrar la realidad material, la realidad
visible, la realidad fisica. En América Latina el reflejo de la realidad social tuvo su
iniciativa en la década del setenta bajo una mirada revolucionaria y militante,
desde aquellos afios el continente ha forjado una tradicion realista en el cine por
cuenta de sus temas y el tratamiento narrativo y estético de éstos con gran
incidencia de corrientes cinematograficas europeas sobre todo del Neorrealismo
italiano; por supuesto Colombia no ha sido ajena a estas influencias, prueba de
ello es el corpus de esta investigacion cuyos tépicos estan anclados a la realidad
urbana y social de Medellin y han sido desarrollados desde una perspectiva

realista en su apuesta estética.
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5. DISENO METODOLOGICO

5.1 Una amalgama procedimental
El propdsito de este capitulo es exponer y relacionar el disefio metodologico que

guid el desarrollo de esta investigacion. Inicialmente se plantea el aporte de los
trabajos del investigador Armando Silva en su busqueda de las ciudades
imaginadas y su afinidad con el objetivo y naturaleza de este estudio. Luego se
establece como los métodos semiotico, hermenéutico, socioldgico y filmico
interactuan en funcion de los objetivos trazados y se compaginan con los

planteamientos de Silva.

Diseno
metodolégico

Guia conceptual
de Armando |
Silva
I I I I

s Analisis filmico

- P Analisis e
Semiotica Hermenéutica 1 (descripcion del

sociolégico 1 "

codigo estético)

La referencia metodologica que proporciona el trabajo del investigador Armando
Silva respecto a las ciudades imaginadas, se constituye en la base procedimental
para la identificaciéon de imaginarios urbanos en este estudio. Es una guia teodrica
que brinda las herramientas necesarias para acercarse a la comprension de
fendbmenos urbanos contemporaneos gracias al aterrizaje conceptual que propone
con la division categorial en la triada ciudad, ciudadanos y otredades. El aporte de
Silva es trascendental al tener como objetivo captar la ciudad subjetiva que
evidencian los ciudadanos en sus modos de vida y en la manera que se relacionan

en y con el ambiente urbano; ademas su metodologia permite rastrear memorias
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colectivas sobre acontecimientos locales, personajes, rutinas, lugares, sonidos,
practicas, mitos, escala de olores y colores, etc. que marcan y definen a cada
ciudad.

Una de las fases fundamentales de su proceso investigativo es la recopilacion de
imagenes sobre los ciudadanos practicando su condicion de urbanos. Imagenes
contenidas en los variados medios de comunicacién y creaciones artisticas que
exploran las dinamicas de una ciudad concreta para originar marcos de referencia
sobre ella misma. El objeto de estudio de esta investigacion es justamente el cine
de ficcion colombiano que toma por eje de creacion a la ciudad de Medellin, de ahi
que el modelo de Silva resulte compatible con la naturaleza de este proyecto, pues
busca interpretar la representaciéon de Medellin en las imagenes en movimiento a
través de imaginarios urbanos. Aqui los imaginarios urbanos son los mecanismos
conceptuales (y cognitivos) que permiten interrogar por el uso de la ciudad en el

cine.

Es por eso que mucho mas que en el escenario fisico, el foco de analisis recae en
la vida que tiene lugar en ese espacio y las relaciones que se establecen entre
quienes lo habitan; en este caso los habitantes de la ciudad no son otros que los
personajes de la pelicula.

Siguiendo a Francesco Casetti y a Federico Di Chio (1996) y a Jack Aumont y
M.Marie (1993) se asumen las peliculas como textos de ficcion, documentos
sociales y culturales susceptibles de descomponerse en signos que orientan a la

comprension y a la explicacion.

Los métodos privilegiados en este estudio son el semidtico porque trabaja con
categorias culturales de indagacion que descomponen en signos las marcas
activas de la ciudad representadas en el filme; el hermenéutico porque interpreta
esos signos; y el sociolégico porque mas que un analisis cinematografico se trata
de un estudio del contenido social de las peliculas visibilizado en imaginarios
urbanos y narrado a través del lenguaje audiovisual, por lo que se apela a algunas

consideraciones del analisis filmico para comprender como se proyectan esos
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imaginarios. Es importante advertir que el interés se centra en las significaciones y
valores que aporta la pelicula en si misma independientemente de la manera

como llego6 a ser.

Como se indico este no es un trabajo de apreciacion cinematografica pero es
preciso la descripcion del codigo estético de las peliculas en funcion de la
representacion de la ciudad, con el fin de localizar patrones estéticos que
evidencien como cada pelicula narra lo urbano, determinar la estructura narrativa
de las peliculas, y proponer funciones para las técnicas destacadas y las
estructuras narrativas identificadas en relacion con la idea de ciudad. Para esto se
sigue la propuesta del neoformalista David Bordwell y algunas referencias
categoricas de la teoria narratologica.

En esta investigacion el codigo estético se refiere al uso unificado, desarrollado y
significativo de las elecciones técnicas cinematograficas concretas que marcan el
estilo de cada director; todas las peliculas desarrollan técnicas concretas de modo
distinto (Bordwell y Thompson, 1993), al examinar cada pelicula puede observarse
como cada director crea un sistema estilistico caracteristico. Las técnicas
cinematograficas apoyan y realzan la forma narrativa dando lugar al coédigo
estético de cada pelicula.

Segun Aumont y Marie un film determinado pone en el primer plano algunos
rasgos estilisticos, respecto de un segundo plano que es el de la norma estilistica.
“‘Esta norma a su vez, no puede ser definida sino a través del estudio meticuloso
de una gran cantidad de obras, que por ejemplo permitan definir un estilo clasico
hollywoodense o un estilo internacional europeo del mundo” (Aumont, 2006, p.
157). Es decir, en este analisis se pone especial atencibn a determinados
elementos estilisticos y narrativos imperantes en cada pelicula para interpretar

como se alinean con la idea de ciudad.

La guia metodolégica de Armando Silva aporta las categorias culturales con las
cuales se realiza el trabajo semidtico (identificacion y descripcion de signos), para
proceder con el oficio hermenéutico (interpretacion y comprension de los signos

hallados). Se adoptan las técnicas para el reconocimiento de imaginarios
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urbanos con el fin de disefar unidades de analisis y categorias de indagacion
compatibles con los elementos del lenguaje cinematografico. El sistema categorial
empleado esta definido por las tres grandes categorias mencionadas
anteriormente: /a ciudad, los ciudadanos y las otredades. A su vez, cada categoria
estd compuesta por variables: calificaciones, cualidades, escenarios;
temporalidades, marcas y rutinas ciudadanas; afinidades, lejanias y anhelos,
respectivamente. Las variables se descomponen en indicadores que permiten la
identificaciéon y el reconocimiento de signos sensibles que orientan a la

comprension de los imaginarios urbanos.

Clima

Tiempo

Arquitectura

caracteristica

Cualidades
Sensacién generalizada
. sobre el futuro de la
Ciudad
ciudad
Vida en la ciudad
Calificaciones Tipo de trabajo

Entes de poder

Escenarios Vivienda
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Lugar de trabajo
Croquis urbanos

No lugares

Ciudadanos

Temporalidades

Dedicacion al trabajo o

estudio
Familia
Amigos
Tiempo libre

Tiempo de consumo

Marcas

Hechos sociales,

politicos, culturales
Caracter de ciudadanos
Moda

Musica

Deporte

Drogas

Alcohol

Rutinas

Vida en pareja

Recorridos por la

ciudad

Rituales

Otredades

Referencias a otros

universos

Afinidades
Lejanias

Anhelos

Ficha del sistema categorial. Elaborada a partir de los planteamientos de Armando Silva.
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En la etapa de interpretacion se caracterizo el tipo de ciudad que se construye en
cada largometraje con el complemento de las aseveraciones que alrededor de la
vida urbana propone el antropologo Manuel Delgado y el registro de los
imaginarios que se repiten con mayor frecuencia; se realiza un proceso de
induccion donde se transita de lo particular de cada cinta a lo general sobre el cine
gue narra a la ciudad de Medellin. Para finalizar se determinan las relaciones entre

los imaginarios urbanos identificados y el codigo estético de las peliculas.

A continuacién se realiza una descripcibn mas detallada de los métodos
enunciados anteriormente y como se constituyen en la base del disefio

metodologico de esta investigacion:

De un lado la semidtica, definida por Fernando Vasquez Rodriguez como “la
ciencia o disciplina que identifica, describe y sefiala las relaciones de los signos en
la cultura® (Vasquez, 2002, p. 30). Permite indicar que el signo bajo esta
concepcion es como un mediador sensorialmente perceptible, entre lo que es
previamente conocido acerca de algo y las posibilidades que ese algo tiene de
transformarse en un conocimiento diferente. Después de “reconocer los signos en
la vida social, la semiotica mira cdmo son, los describe” (Vasquez, 2002, p. 30).
Describir no es otra cosa que pormenorizar y detallar las caracteristicas de los
signos.

Una vez identificados y descritos los signos es necesario establecer y/o descubrir
las relaciones entre ellos, es decir, realizar un proceso intrasignico ;como se
implican, cdmo se afectan o complementan? Si el signo es aquello que puede
interpretarse, en las peliculas son reconocibles como objetos, marcas, colores,
canciones, elementos del vestuario, dialogos, consumos, practicas, personajes,
sus percepciones, deseos, miedos, preocupaciones y otras expresiones directas o
indirectas de la sociedad que el cine refleja y que en primera instancia, en el
presente ejercicio, se interpretan (y se relacionan) dentro de la forma de cada una

de las peliculas para develar sus particularidades, posteriormente esa tarea
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intrasignica se realiza con los signos que aportan todas las peliculas del corpus
para responder la pregunta orientadora: ;cémo se construye la ciudad de Medellin
en el cine partir de imaginarios urbanos configurados en los largometrajes de
ficcion colombianos que se desarrollen en la ciudad de Medellin, cuya fecha de
estreno se encuentre entre los afios 1990 y 20127

El sistema categorial se aplica a cada cinta para inquirir por los imaginarios
proyectados en cada una de manera independiente, luego se sistematiza la
informacion recogida en las siete fichas (una por pelicula) de tal manera que el
mismo sistema categorial agrupa los datos ya no por filme sino por cinematografia,

es decir, por los largometrajes en conjunto.

Al finalizar este momento emerge una necesidad semantica y se presenta la
hermenéutica como una semidtica de segundo nivel que pone en escena a los
signos. Este proceso de interpretacion se evidencia cuando la investigadora, con
base en las categorias conceptuales de Silva, empieza a asociar el significado de
los signos para reconocer y nombrar imaginarios sobre la ciudad. Por ejemplo: en
la categoria Ciudad, en su variable Cualidades, en relaciéon con el indicador
Arquitectura caracteristica, reconstruye el imaginario denominado Viviendas
inacabadas y barrios laberinticos. En la categoria Ciudadanos, en su variable
Temporalidades, respecto al indicador Tiempo de dedicacion al trabajo o al

estudio, nombra el imaginario Tiempo de trabajo, tiempo de consumo.

Con la hermenéutica damos un salto del sistema al discurso, del cédigo al mensaje,
de las referencias internas a las referencias externas, del finito repertorio a la infinita
produccién de nuevas combinaciones; con la hermenéutica pasamos de los estatico

y cerrado a lo dinamico y abierto de los signos (Vasquez, 2002, p. 31).

La hermenéutica es el proceso de interpretacion de los signos que implica una

interaccidn del investigador con éstos,

Es, por lo tanto, un trabajo que consiste en captar con exactitud el sentido del texto,
aunque sea yendo mas alla de su apariencia, empefidndose en una reconstruccion

personal, pero sin dejar de serle fiel, en esta labor subjetiva, el observador se pone
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en primer plano, exhibiendo con prepotencia su relacién con el objeto (Casetti y Di
Chio, 1996, p. 23).

Segun Vasquez sin lo semidtico no habria explicacion y sin lo hermenéutico,
faltaria la comprension. Lo semiotico deconstruye, o hermenéutico reconstruye
(2002).

Por tanto, cada signo identificado y descrito a partir de las peliculas (datos
recolectados) es interpretado a la luz de la teoria de los imaginarios urbanos
segun las categorias previamente definidas, asi al hablar de la ciudad no se trata
de la ciudad en este o aquel film sino la ciudad que se proyecta con la sumatoria
de signos culturales hallados en la totalidad de peliculas y que aportan la idea de
una ciudad narrada en el cine, por lo tanto, presumiblemente, una Medellin

imaginada, gracias a que como se indico arriba, se da un proceso inductivo.

Respecto al método sociologico, Allen y Gomery (1995), ponen de relieve la
metodologia que Siegfried Kracauer empleaba para una analisis sociolégico de las
peliculas alemanas de entre 1922 y 1934.

En su libro Kracauer sigue un orden cronoldgico, extrayendo importantes motivos
recurrentes- la eleccidn entre tirania y caos, la inutilidad de la rebelion, la inmadurez
e impotencia del hombre de clase media-expresados en los patrones narrativos, la
puesta en escena, las caracterizaciones y la composicion de las peliculas que

analiza (Allen y Gomery, 1995, p. 208).

Al trasponer su método al presente estudio se hallan patrones recurrentes en los
largometrajes hechos en Medellin entre 1990 y 2012, tal es el caso de la reiterada
ubicacion de la diégesis en la ciudad de mediados de los afios ochenta y
mediados de los noventa; la constante puesta en escena de sicarios como actores
sociales representativos de esa época; la presencia de la musica tropical en la
cotidianidad de la ciudad; la noche como el momento mas largo en la vida de los
personajes; el uso privilegiado de exteriores por encima de locaciones interiores; la

devocidén por santos y figuras religiosas catdlicas, entre otros. Sin duda esos
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rasgos revelados a partir de la identificacion de signos comunes reflejan una cierta
disposicion mental colectiva de sectores de la sociedad medellinense del periodo
historico narrado, al indicar formas de vida urbana y disposiciones psicolégicas
que orientan la accion de los personajes (ciudadanos) habitantes de la pelicula
(ciudad narrada). “Para Kracauer y para la teoria critica, el arte constituia un
codigo de lenguaje para los procesos que tienen lugar en la sociedad que debe ser
descifrado por el analista pero no se puede reducir a una serie de estadisticas”
(Allen y Gomery, 1995, p. 212). Por tanto no se trata de un simple conteo para
aportar cifras sino de entender lo que apuntan las cifras, basandose en éstas para
transitar hacia la interpretacién y la comprension; se parte de ellas pero no se
concluye en ellas.

Al momento de entrar en los terrenos del analisis filmico para la descripcion del
cbdigo estético cabe apuntar que

No existe, a pesar de lo que se ha dicho en muchas ocasiones, un método universal
de andlisis de films. Ciertamente existen métodos, relativamente numerosos, y de
alcance mas o menos general, pero por lo menos hasta hoy, son relativamente

independientes unos de otros (Aumont y Marie, 1993, p.23).

Asi que existen posibilidades y maneras de analizar mas que un método general
unico y acabado de analisis de filmes, esta relativa libertad analitica permite un
disefio metodolégico basado en la conjuncién de métodos compatibles segun la

naturaleza del estudio, tal es el caso del presente trabajo que se vale

(...) de los instrumentos de la semidtica, considerando el film como texto, es decir,
un conjunto ordenado de signos dedicado a construir “otro mundo”, y a la vez
establecer una interactuacion entre destinador y destinatario (...) de los
instrumentos de la sociologia, afrontando el flm como una representacion mas o
menos completa del mundo en el que operamos, como un espejo y a la vez como
un modelo (para algunos se tratara mas de un espejo y para otros mas de un
modelo) de lo social (Casetti y Di Chio, 1996, p. 28-29).

Como adicién a la metodologia planteada se adopta la idea de “distancia 6ptima”
propuesta por Franceso Casetti y Federico Di Chio para entender que “el film se



139

desarrolla externamente a mi, sin ninguna intervencion posible por mi parte”
(1996, p.19). El desarrollo hermenéutico (interpretacion) se vale de datos
concretos que las mismas peliculas le proporcionan a la investigadora: no se
puede forzar un relato a decir aquello que no puede (o no quiere) decir. Allen y
Gomery apuntan que en un estudio con estas caracteristicas el investigador debe
preocuparse por la pelicula en si como sea que llegé a ser sin justificaciones
externas que amplien o sustenten su comprension. A este respecto J. Aumont y

M.Marie instan a considerar cada pelicula

Como una obra artistica autdbnoma, susceptible de engendrar un texto (analisis
textual) que fundamente sus significaciones sobre estructuras narrativas (analisis
narratolégico) y sobre bases visuales y sonoras (analisis iconico), produciendo asi

un efecto particular sobre el espectador (andlisis psicoanalitico) (1993, p.18).

Para analizar los modos de representacidon urbana en el cine sera preciso
determinar la forma como se configuran éstos en la pantalla. Lo que difiere de una
pelicula a otra es la ordenaciéon individual de elementos y no el sistema de
elementos en si. Todas las peliculas trabajan con mas o menos los mismos
elementos del lenguaje cinematografico: planos, luz, montaje, sonido, puesta en
escena; esos elementos generativos de formas y sistemas cuando entran en
funcionamiento y en disposicion producen peliculas diferentes gracias a la
intencion y/o estilo de cada realizador. “El estilo cinematografico puede definirse
como el uso sistematico de técnicas cinematograficas especificas que caracterizan
una pelicula determinada o un grupo de peliculas” (Allen y Gomery, 1995, p. 114).
Esta idea tiene que ver con la llamada Teoria del autor que Robert Stam recoge
en su libro Teorias del cine en los capitulos Culto al auteur 'y La americanizacion
de la teoria del autor donde precisa que desde la primera publicacion de Cahiers
Du cinéma en 1951 bajo el liderazgo de André Bazin se propago la idea de que “el
director de cine era el responsable ultimo de la estética y la puesta en escena del
filme” (Stam, 2001, p. 107). Es decir, que la forma como un filme se presenta y
progresa debe estar relacionada con la manera como el director piensa y siente.

“Sarris sostiene que un estilo coherente une el qué y el como en una proclama
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personal en la que el director se arriesga y lucha contra la estandarizacién” (Stam,
2001, p.111).

Los elementos de la forma filmica son relevantes porque en el camino que lleva al
analisis se transita por el del reconocimiento de ellos para llegar a la comprension

de los imaginarios a los que dan forma:

El reconocimiento esta relacionado con la capacidad de identificar todo cuanto
aparece en la pantalla: se trata, por lo tanto de una accién puntual, desarrollada
sobre elementos simples, y presta para captar esencialmente la identidad (qué es
esta figura, este ruido, esta luz, etc). La comprensién por el contrario, esta
relacionada con la capacidad de insertar todo cuanto aparece en la pantalla en un
conjunto mas amplio: los elementos concretos identificados en interés del texto, el
mundo representado con las razones de su representacidon, lo que se llega a
comprender en el marco del propio conocimiento, etc. (Casetti y Di Chio, 1996, p.
21- 22).

Con la breve presentacion de estos métodos queda establecido el disefio
metodoldgico que orienta el desarrollo de la investigacion. Se expone cémo la
semidtica, la hermenéutica, el analisis socioldgico y el filmico se complementan y
cada uno brinda aportes para dar origen a una amalgama procedimental: para
trabajar desde la semiotica la investigadora se basa en la propuesta conceptual de
Armando Silva, segun sus categorias interpreta los datos recogidos. Realiza un
analisis sociologico porque a partir de signos culturales reconstruye y nombra
imaginarios urbanos que rastrea en la disposicion de los elementos

cinematograficos evidenciados en la forma filmica de cada pelicula.
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5.2 El corpus
Los criterios de seleccién disefiados inicialmente para delimitar el corpus de

peliculas tienen en cuenta el espacio donde se desarrollan las acciones de los
personajes y el afo de estreno, ese parametro arrojo6 como resultado ocho
largometrajes de ficcion''. Sin embargo a medida que se avanza en el estudio se
halla que uno de los largometrajes no debe ponderarse de la misma manera que
los demas, pues en un 85% se desarrolla en una ciudad fuera de Colombia. Las
otras siete peliculas tienen por escenario absoluto a la ciudad de Medellin donde
se aplica con total cobertura el sistema categorial.

Para la definicién de dicho criterio se tuvo en cuenta las posibilidades de narrar la
ciudad en el cine; como se indico en el marco tedrico, por un lado aparece la
ciudad como estampa o telén de fondo sin importar de qué ciudad se trate como
es el caso de Paraiso Travel (2008), donde la palabra Medellin aparece al inicio de
la pelicula para indicar la ciudad de procedencia de esos personajes que a toda
costa viajan a tierras estadounidenses persiguiendo el suefio americano, pero
cuya trama se desarrolla en Nueva York y solo en limitados flashbacks se regresa
a Medellin. En segunda medida se aprecia la experiencia urbana como eje de
creacion, como tema y motivo de representacion donde la ciudad condiciona la
accion de los personajes y de las situaciones que ellos viven, tal como ocurre en
Rodrigo D. No futuro (1990), La vendedora de rosas (1998), La virgen de los
sicarios (2000), Rosario Tijeras (2005), Sumas y restas (2005), Apocalipsur (2007)
y En coma (2011) cuyas historias y personajes estan condicionados por las
marcas sociales, politicas, culturales y urbanas de la ciudad. Estas ultimas siete
peliculas se desarrollan completamente en la ciudad de Medellin, es decir, su
escenario a lo largo del relato son las calles, sectores, barrios, parques, iglesias de
esta ciudad, no aparecen referencias visuales a otras ciudades y los personajes
no viajan a otras regiones de Colombia o el mundo para confrontar experiencias
como si ocurre en Paraiso Travel (2008) que se desarrolla en mayor proporcion
fuera de Colombia, no solo aparece la ciudad de Nueva York, también hay
escenas en ciudades de Guatemala y México. La restringida presencia de

1 ) L
Ver anexo fichas técnicas
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Medellin en esta cinta imposibilita una lectura amplia sobre los imaginarios
urbanos construidos alrededor de ésta ciudad pues las escenas alli se
circunscriben a acciones concretas de los personajes en su afan de viajar que no
profundizan en el habitar urbano de la capital antioquefa, Medellin es sb6lo una
referencia pues el progreso dramatico de la historia y la vida cotidiana del

personaje se vive en Nueva York.

Sin embargo, Paraiso Travel no sale del estudio completamente debido a que
aporta una gran riqueza en cuanto a los imaginarios referidos a las otredades:
ciudades afines, lejanas y anheladas. Los protagonistas, toman la ciudad de
Nueva York como el gran punto de referencia para comparar y calificar a Medellin,
es por eso que da lugar a una ciudad nombrada en oposicion a una ciudad vivida
y practicada como es el caso del resto de obras que componen el corpus, en este

punto se concentra su analisis.
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6. ANALISIS Y RESULTADOS

6.1 Cdédigo estético
Este apartado tiene el propdsito de describir el codigo estético de cada una de las

peliculas que conforman el corpus. Se identifican los elementos formales y
estilisticos que le dan a la cinta un caracter particular y permiten reconocer el sello
del director, ademas de comprender como ese sello narra los imaginarios urbanos
expresados a través de su cddigo estético. De acuerdo con el disefio metodoldgico
de este proyecto, se sigue un proceso inductivo donde las caracteristicas de cada
pelicula permiten senalar tendencias estéticas en la manera de narrar la ciudad en

los largometrajes de ficcion colombianos que tienen como protagonista a Medellin.

6.1.1 Rodrigo D. No futuro (1990) La vendedora de rosas (1998) Sumas y
restas (2005)
Victor Gaviria

De los directores de las peliculas que conforman este corpus es Victor Gaviria el
cineasta que posee toda una obra artistica, entre literatura, cortometrajes,
documentales y largometrajes, que permite ser considerado y estudiado como un
autor. Tres de las cintas analizadas en este estudio son de su autoria, por lo que
la referencia a su cédigo estético se circunscribe a los tres largometrajes en
general, pues lo que interesa es la manera como él dispone los elementos del
lenguaje cinematografico para consolidar un estilo definido, unico, propio y una
personalidad y/o postura contundente frente al arte y la realidad de su pais. En sus
tres largometrajes demuestra una gran sensibilidad hacia los personajes y las
situaciones que habitan los ambientes urbanos de Medellin, tanto que muchos han
sefalado estas peliculas como el triptico o trilogia de Gaviria sobre esta ciudad,
pues los tres filmes ubican su diégesis en momentos historicos diferentes pero
continuos sin importar su afio de estreno, es decir, la ultima pelicula exhibida
comercialmente en 2005 presenta un relato situado en 1984, se trata de Sumas y
restas que narra como las tretas del narcotrafico empezaron a inmiscuirse en las

clases medias-altas de la sociedad medellinense hasta hacer parte de su
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cotidianidad ensuciando las practicas honestas y legales de muchos sectores
sociales que poco o nada tenian que ver con el insurgente negocio que parecia no

conocer limites ni obstaculos para su posicionamiento y subito desarrollo.

El segundo componente de la trilogia, por tiempo histérico de la diégesis, es
Rodrigo D. No futuro, porque referencia explicitamente a una Medellin de 1988 y
cuyo estreno fue en 1990. Aqui Gaviria se acerca a la vida cotidiana de los
jovenes en los barrios marginales, muchos de ellos organizados en combos
dedicados a la delincuencia y al servicio del narcotrafico que para ese entonces ya
se habia consolidado como un ejercicio que entre otras cosas requeria el refuerzo
de jévenes aguerridos que ejecutaran los ajustes de cuentas, las venganzas,
distribuyeran las drogas en los barrios y que estaban dispuestos a hacer cualquier
cosa para conseguir dinero. Estos jovenes no tenian prospectos de un proyecto de
vida ni muchas ganas de una existencia prolongada debido a la falta de
oportunidades educativas y laborales legales y estables. Era la época en que
Pablo Escobar era el patron de la ciudad y su ejército (en su mayoria jovenes) se
encargaba de custodiarlo y asistirlo recurriendo a los subterfugios de la violencia.

El triptico se cierra con La vendedora de rosas estrenada en 1998 y cuya diégesis
corresponde a esa fecha pues apela a marcas de la ciudad postumas a la muerte
de Pablo Escobar'®, como la proliferacién de oficios informales y ambulantes, la
venta y consumo de droga; y aunque estos no sean los temas centrales de la
pelicula si son pistas contundentes sobre lo que pas6 con la vida urbana de
Medellin luego de la desaparicion del capo, por supuesto el narcotrafico no se
acabd, al contrario, evoluciono y se manifestd en las lesiones que le ocasioné a la

sociedad colombiana en general.

Por tanto en la obra cinematografica de Victor Gaviria no sélo se aprecia una
persistencia estética sino una continuidad (y busqueda) tematica vinculante con su
vision de mundo, estas razones lo definen como un autor en consonancia con todo

lo que esto representa en la practica del arte cinematografico.

12 . , . . .
En la misma pelicula se menciona directamente, en forma de satira, la muerte de Escobar.
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De acuerdo con el tedrico y critico de cine André Bazin, tal como se menciona en
el marco conceptual, la eleccion estilistica y narrativa en la creacién artistica
imprime el factor personal del director como un criterio de referencia para postular
después su permanencia y su progreso de una obra a las siguientes. Y es asi,
como se ha dicho que precisamente Victor Gaviria llega a ser considerado un
autor cinematografico al esmerarse por lograr cierta autenticidad ante la mirada

alienante de los sistemas estilisticos convencionales.

Jorge Ruffinelli (2004) expone los aspectos mas relevantes que reunen el
programa estético, estilistico e ideoldgico de la concepcidn del cine que tiene
Gaviria; en este especie de triptico sobre Medellin se advierten constantes
estilisticas que contienen en si mismas la manera de observar, ver, escuchar, leer

y representar a Medellin

o La necesidad de hacer un cine en provincia, fuera de Bogota, esto es, hacer
cine en otras regiones y ciudades de Colombia.

o La necesidad de emplear actores naturales antes que profesionales con el
fin de encarnar con mayor verosimilitud las contradicciones de las personas
reales.

o La necesidad de mantener y defender el habla regional y coloquial.

o La necesidad de usar el espacio natural sin que este se convierta en
hermosos planos paisajisticos, por el contrario, los escenarios reales

determinan el estilo, el ritmo narrativo y la estética.

Los anteriores son postulados evidentes en cada uno de sus filmes y que ya
habian sido esbozados en el ensayo titulado Las latas en el fondo del rio que
escribié Gaviria junto al critico de cine Luis Alberto Alvarez en 1982.

Si se revisan los criterios que propuso Sarris para reconocer a un autor: 1. La
competencia técnica; 2. Una personalidad reconocible; y 3. Un significado interno
surgido de la tensidn entre la personalidad y el material; ademas de la indudable
continuidad tematica y estilistica en sus peliculas, en las que estampa su
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cosmovision, los espectadores y/o estudiosos de la obra de Gaviria estaran de

acuerdo con la denominacion de autor para este director.

Como ya se menciond en capitulos anteriores el estilo de un director, o bien el
codigo estético de un filme, se inscribe dentro de las caracteristicas de un
movimiento o corriente cinematografica mas amplia. Es por eso que estas
peliculas de Victor Gaviria se adscriben al realismo, teniendo en cuenta que, en
general, los principales elementos que definen a este movimiento cinematografico

y los cuales acoge su obra son:

o Renunciar a los excesos del expresionismo.

o Renunciar a los efectos del montaje.

o Recuperar el valor de ambigledad de lo real.

o Trabajar con tramas descarnadas y sin exorbitantes acontecimientos.
o Los personajes viven una motivacion confusa.

o Mostrar el espesor de los ritmos cotidianos.

No en vano varios criticos han considerado que el realismo es la base para el

desarrollo de la teoria de autor.

Respecto a los principios de construccién de la forma narrativa en Rodrigo D. No
futuro, La vendedora de rosas 'y Sumas y restas se debe sefialar que se salen de
los canones clasicos en los que la dramaturgia se basa en la relacidon narrativa
entre la causa y el efecto de las acciones de los personajes para determinar el
progreso dramatico y el desenlace del relato. Por el contrario, son peliculas que
dan prelacién al azar de la vida cotidiana para dar lugar a un cine que el mismo
Gaviria ha catalogado como situacionista en el que la accién se monta sobre la
situacion y el argumento es la parte visible del universo. Esa idea de situacion
puede relacionarse con la de momento que plantea Henri Lefebvre: instante unico,
pasajero, irrepetible, fugitivo, azaroso, sometido a constantes metamorfosis,
intensificacion o aceleramiento vital que en la practica cinematografica de Victor
Gaviria se puede reconocer en la concepcidn de las atmdsferas, los contextos, los

personajes y sus rutinas.
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Si bien sus tres largometrajes son construidos de una manera minuciosa a partir
de situaciones cotidianas que crecen en detalles aparentemente anodinos o
casuales, La vendedora de rosas y Sumas y restas son mas clasicas
narrativamente en el sentido de cefiirse a la continuidad en el montaje, en estas
dos peliculas hay una construccion dramaturgica mas consistente y menos
experimental que en Rodrigo D. No futuro; esa dramaturgia esta visibilizada en la
presentacion y manejo de personajes, en la sucesién de hechos y acciones, en la
estructura narrativa mas sélida gracias a un disefio mas contundente, podria
decirse que son filmes menos documentales sin perder el caracter de cine de
realidad y la busqueda de verosimilitud. Tanto en La vendedora de rosas como en
Sumas y restas las secuencias de muerte, de Monica en la primera y la de Alberto
conocido como Petroleo, hermano de Gerardo, en la segunda, son el resultado de
un encadenamiento de situaciones azarosas: un borracho le regala a la nifia un
reloj, el mismo que mas tarde El zarco le cambia por uno que él le habia robado a
una victima suya. Monica canjea el reloj que le da El zarco por pélvora y el que era
suyo se dafia mientras el Zarco se bafa, esto despierta la furia del pillo y lo motiva
a asesinar a Monica. En Sumas y restas una pequefia gresca espontanea,
inicialmente verbal, entre Alberto y los sicarios de un barrio, termina con la muerte
de él. Ese suceso lleva al desenlace de la historia, la ausencia de Santiago en el
entierro de Alberto hace que Gerardo le coja cierto rencor hasta el punto de
traicionarlo y planear su secuestro para llevarlo a la ruina. El caso de las muertes
de estos dos personajes revelan un entramado narrativo elaborado y con
intenciones dramaturgicas claras dentro de lo que busca expresar (narrar) cada

cinta.

El azar en estas peliculas cumple una funcion dramaturgica, se relaciona
directamente con el trabajo con actores naturales como la marca mas significativa
de su obra artistica para acercarse a la verosimilitud de la vida cotidiana. Con

éstos actores logra construir y expresar las contradicciones de personas reales.

Segun Gaviria los actores naturales son actores en situacion no en accion y

siempre presentan primero su vida cotidiana, lo que permite una mejor cohesion



148

entre ellos y las acciones dramaticas marcadas en el guion, este aspecto hace que
en la etapa de preproduccion sea insoslayable la investigacidn o trabajo de campo
en el universo mismo del relato que luego va a narrar de la mano con los reales
protagonistas. Gaviria conoce a sus actores-personajes conviviendo con ellos
durante largos periodos de preproduccion y arma la historia de sus peliculas con
base en prolongadas entrevistas sobre las historias personales de ellos, de alguna
manera sus actores participan activamente en la escritura del guion. Apunta Jorge
Ruffinelli en el libro ya citado que de esas entrevistas surgen dos vertientes de un
relato oral que toma cuerpo y hace posible sus peliculas. Por un lado la
densificacion humana de las historias, pues del conocimiento cada vez mas
profundo de los posibles actores Gaviria selecciona trozos de vida, hechos,
anécdotas, al mismo tiempo que aprende aspectos aparentemente desapercibidos
pero esenciales para la verosimilitud: los modos en que los personajes se mueven,
hablan, accionan unos con otros, se atraen y repelen, se aman y asesinan. La otra
vertiente es linguistica. La mayoria de frases de los diadlogos salen de esas
grabaciones y entrevistas. Algunas quedan en boca de quienes las habian emitido
originalmente, otras sirven para enriquecer los dialogos de los demas personajes
(Ruffinelli, 2004, p.36, 37).

Las peliculas de Gaviria surgen de relatos orales o escritos preexistentes. El
origen de Rodrigo D. es una cronica periodistica publicada en un diario local sobre
el intento de suicidio de un joven punkero y el de La vendedora de rosas es el
trasvase del cuento La vendedora de cerillas de Hans Christian Andersen
compaginado con la relacion directa con Moénica Rodriguez cuya historia de vida
en la calle le sirvié de guia a Gaviria y ella se convirtié en asistente y asesora de la
pelicula, aunque no la pudo ver porque antes de terminar la cinta Monica fue
asesinada. En Sumas y restas el germen lo proporciono el relato de un amigo
suyo quien habia estado sin querer queriendo inmiscuido en las intrincadas tramas
del narcotrafico. Se aprecia cdmo a partir de historias particulares o individuales

logra reflexiones colectivas e incluso universales.
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Este director propone que el cine no puede obviar la reflexion sobre los contextos
o la creacion de ambientes o atmdsferas que definen los universos en los que se
mueven los personajes. Este postulado es justificado por toda la preproduccion de

sus peliculas

Antes de continuar con la técnica de la puesta en escena como lo definitorio de su
codigo estético, es justo sefialar algunos aspectos en el manejo del tiempo en su
dimensidén narrativa. Como se indicé en el marco conceptual, la frecuencia
compara el numero de veces que un acontecimiento ocurre en la historia y el
numero de veces que es presentado en el relato. De esta manera se hallan ciertos
relatos repetitivos mediante los cuales se narra dos veces lo que ocurre una vez.
Es el caso de la doble muerte de Ramon en Rodrigo D. Se sabe que el personaje
muere una sola vez en la historia pero el asesinato es mostrado dos veces desde
diferentes puntos de vista, desde el victimario primero y luego desde la victima a
manera de subjetiva en la concepcion visual y narrativa de la secuencia: la camara
muestra lo que ve Ramdn cuando cae, a sus verdugos mientras lo ejecutan y se
concluye la pelicula con un plano aberrante que indica la perspectiva del muerto
en el piso y como los pistolocos huyen y lo dejan ahi. Esa doble muerte, en algun

sentido, le dan un toque experimental a la pelicula no visto en las siguientes.

El uso del relato repetitivo en la concepcion narrativa del tiempo también se
aprecia en Sumas y restas concretamente en el doble entierro de Alberto,
“‘petroleo” el hermano de Gerardo. Con esta secuencia, o bien, situacion, inicia la
pelicula, tal vez como una enunciacién o preambulo pues no se desarrolla y queda
inconexa respecto las acciones que siguen, se hace un corte para pasar a otro
momento aparentemente ajeno al entierro y toda la parafernalia funebre de
mariachis, llanto, tiros de revolver al aire, mujeres cargando flores y el ataud al
hombro de amigos y allegados. Luego del plano de unas palomas en una casa
vieja que alzan vuelo, se hace un corte a negro sobre el cual aparece el siguiente
texto: Medellin, 1984 y ahi si empieza la narracion de una manera lineal. Mucho
mas adelante con el progreso narrativo y lineal de la historia se llega a la muerte

de Alberto y consecuentemente a su entierro donde se repiten las imagenes que
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habiamos visto al iniciar la pelicula, pero se monta la situacion con la adicion de
planos “nuevos” que nos muestran otras reacciones, otros gestos, y la secuencia
aparece como la continuacion o ampliacién de lo que habiamos visto antes, pero
ya ubicada en el orden cronolégico de la historia. Aunque la anacronia, es decir,
presentar los hechos sin seguir el orden de la historia no es una caracteristica de
las peliculas narrativas de ficcion de Gaviria, este caso del entierro de Alberto en
Sumas y restas puede ser considerado como un recurso de violacion temporal
respecto al orden manifestado en un flashforward o prolepsis. En esta misma
pelicula encontramos un flashback en el momento en que Santiago esta
secuestrado, mucho antes, cuando ni él ni su esposa Paula se imaginaban que
eso les podria pasar a ellos, Paula asiste a una misa por el secuestro de un vecino
y se aterroriza por el sufrimiento de la familia del secuestrado y por todo lo que
viene con ese hecho atroz, las imagenes ya presenciadas de Paula orando en esa
misa, se repiten cuando su esposo esta en cautiverio y es vejado por sus

verdugos.

En lo concerniente al sistema estilistico, la puesta en escena es la técnica mas
destacada para definir la esencia estética de Gaviria en estos tres largometrajes,
sobre todo lo que tiene que ver con el accionar de los personajes, su
interpretacion, su relacion con el espacio en el que actuan y su interaccion con la
camara. Los escenarios naturales en este caso tienen una gran fuerza dramatica
pues no son solamente espacios en los que se desarrollan las situaciones, sino
que entran a formar parte de la accién narrativa de forma activa. Al emplazar la
camara en las comunas marginales y desde alli ofrecer una mirada a la
distribucion de la ciudad, este director delimita ciertas fronteras internas de
Medellin, sugiriendo diferencias entre el sector metropolitano y la periferia, cuyos
barrios se convierten en una suerte de resistencia respecto al espacio urbano
dominante, sobre todo en Rodrigo D. No futuro y en La vendedora de rosas en las
cuales se aprecia una gran distancia simbdlica entre las zonas que habitan los

personajes y el resto de la ciudad.



151

El uso de escenarios naturales tiene una relacién intrinseca con el empleo de
actores naturales porque esos actores son propios de ese espacio, lo conocen,
son nativos; le pertenecen a ese escenario y el escenario les pertenece a ellos. No
son ajenos a sus dinamicas, ni a sus estéticas. Los actores naturales no sélo
llevan su vida a cuestas sino también el espacio que habitan, que transitan. Con
esto se habla de dos recursos particulares de Gaviria: los actores y los escenarios
naturales para encarnar la esencia de la ciudad, pero a éstos se suma uno mas: la
importancia del sonido ambiente y de la musica intradiegética sea ésta profilmica
o provenga del fuera de campo con la intencion de narrar la ciudad desde sus
propios ruidos y sonidos urbanos.

Segun lo planteado en el marco conceptual de cine, mas que catalogar la
interpretacion de los actores de Gaviria como realista o documental, estaria bien
analizarla en términos de verosimilitud en relacion con el codigo estético que
proponen sus peliculas, esto tiene que ver con el universo que intenta retratar el
director y con el estilo interpretativo que pretende conseguir. Ese trabajo de
Gaviria con actores naturales genera papeles e interpretaciones
considerablemente individualizadas que crean personajes unicos en su actuacion,
trascienden el ambito de la pelicula y logran un mayor impacto en la cultura de la
ciudad al generar una gran recordacion en los espectadores, es el caso del
personaje de Rodrigo interpretado por Ramiro Meneses en Rodrigo D. No futuro,
de Monica de La vendedora de rosas interpretada por Lady Tabares y de Gerardo
encarnado por Fabio Restrepo en Sumas y restas. Estos actores no establecen

normas actorales pero sin duda resultan inolvidables porque son auténticos.

Un aspecto relevante en el empleo de actores naturales en estas peliculas es el
respeto por el habla coloquial y popular. Se reconoce el argot, la jerga y cierto
lenguaje cifrado. Los actores repiten los dialogos que el director les marca en el
guién sefalando el objetivo de cada escena, pero son ellos quienes le indican a
Gaviria como deben decirlos. El Iéxico, la sintaxis, los modismos, las entonaciones

les pertenecen.
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La no intervencion del lenguaje permite entenderlo como un elemento inherente a
las agitaciones de la vida urbana, en su forma de hablar los personajes cargan la
ciudad donde viven. Desde Rodrigo D. pasando por La vendedora de rosas hasta
llegar a Sumas y restas queda establecida la postura estética y narrativa de como
mirar, escuchar, narrar y representar la urbe, nos encontramos ante una ciudad
invisible e ilegal, narrada desde el lenguaje coloquial, desde las expresiones del
lenguaje social, que marca a un individuo como un habitante de Medellin. Dice
Ruffinelli (2004) que Gaviria descubrié a través de su trabajo cinematografico que
ese habla popular no es incultura, sino que expresa otra cultura. Otra cultura que
tiene sus propios codigos de comunicacion (de reconocimiento y resistencia, de
estética, de lenguaje, de acciones, de atuendos) que como dice Ruffinelli expresan
la conciencia de vivir en situacidn de guerra y revela a Medellin su otra cara: la
ciudad oculta con la complejidad de sus relaciones y con la decision de no
reducirla a un esquema de bien y mal, que en definitiva al sefialar a unos pocos

culpables solo acaba tranquilizando la conciencia de los espectadores (2004).

Es asi como en las peliculas de Gaviria las locaciones de la ciudad estan a
merced de la narrativa, tanto escenarios y actores nos muestran a una Medellin en
carne propia, viva, con sus excesos y bellezas, que dejan ver el rastro de lo real,
las huellas de su historia a través de personajes excluidos, violentados,

marginados y marginales.

Como se ha dicho, la puesta en escena de un lenguaje sin maquillaje, sin
mediaciones y sin explicaciones y/o condescendencias con el espectador no es
injustificado, caprichoso o sensacionalista, al contrario deja descubrir un universo
que contiene en si mismo cédigos de comportamiento que se expresan a traves
de esas palabras y revelan los croquis urbanos que delimitan los individuos

representados. Croquis urbanos, fronteras simbalicas que solo ellos conocen.

De acuerdo con Bordwell y Thompson la puesta en escena es un elemento
estilistico que no funciona en momentos aislados, sino en relacion con el sistema
narrativo de toda la pelicula, por eso vale resaltar que en el cddigo estético de
Victor Gaviria, respecto a la fotografia y las propiedades cinematograficas, la



153

camara esta a merced de los personajes no éstos en funcidn de aquella. En estas
peliculas la camara busca al personaje en su contexto y los movimientos de ésta
estan condicionados por los movimientos de los personajes. Se da una
transformacion de planos o reencuadre porque hay un universo en el que la
camara se mueve y sigue a los actores buscando las expresiones y gestos de sus
rostros y cuerpos, lo anterior recibe el nombre de encuadre moévil, un recurso que
genera cambios en la altura, la distancia, el angulo o el nivel de la camara dentro
del plano. La movilidad del encuadre se logra mediante el movimiento fisico de la

camara, en este caso son comunes los travellings.

No siempre el encuadre movil se subordina al movimiento de los personajes, en
ocasiones la camara se mueve de manera independiente para mostrar un espacio
en el que luego entrara un personaje. Los recursos mencionados anteriormente
son usados para vincular a los personajes entre si y con el espacio, asi como el
uso de planos largos y sostenidos y se realicen planos secuencias para seguir
acciones de los personajes y conectarlos con los escenarios. Esto tiene que ver
con lo que Bordwell y Thompson denominan toma larga, ésta se considera como
una alternativa a la sucesion de planos, y es usada de manera selectiva en
consonancia con la narrativa y la intencion estética y/o dramatica de cada una de

estas peliculas.

El espacio filmico recibe el calificativo de indefectible, pues logra cierta
concurrencia espacial que no posee un relato oral o escrito porque no se puede
decir todo a la vez, pero el cine se acerca a esa suerte de sincronia que permite
registrar dos acontecimientos que se desarrollan simultaneamente en el mismo
espacio. La fotografia de estas peliculas da cuenta de ello, pues se aprecia cierta
simultaneidad de acciones en un mismo lugar, por ejemplo, en un plano podemos
ver una conversacion entre las vendedoras de rosas y de fondo el movimiento y
las dinamicas de ese lugar donde se encuentran, la carrera setenta de Medellin,
sus bares, tabernas y ventas callejeras; lo mismo puede observarse en Rodrigo D.
cuando la camara sigue al personaje y logramos conocer las acciones de otros, el

ambiente y la vida barrial. Se entiende este recurso como la intencion de mostrar
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siempre de fondo a la ciudad y el contexto o bien, ambiente, en que viven los
personajes y donde transcurren sus acciones, no solo por estética sino como

condicionante de sus conflictos.

El cine es un fendbmeno que implica constantemente una multiplicidad de
informaciones topograficas, incluso cuando la accion transcurre en primeros

planos, por eso en cada imagen se siente el ambiente urbano de esta ciudad.

La disposicidn de los planos y el emplazamiento de la camara en estas peliculas
permiten comprender la capacidad que tiene el cine de presentar siempre a la vez
las acciones de los personajes y el contexto en el que ocurren para que no haya
lugar a dudas de que eso que se ve en pantalla se vive en Medellin, esto se
conoce como polifonia informacional del medio cinematografico y tiene que ver
con la capacidad que posee el cine para entregar una cantidad infinita de

informaciones (entre las cuales se cuentan las informaciones de tipo espacial).

La toma larga o plano secuencia se asocia al encuadre mévil, pues se vale de
movimientos de camara para presentar continuamente puntos de vista cambiantes
que son comparables en ciertos aspectos a los cambios de imagen que
proporciona el montaje. En la toma larga es primordial la puesta en escena: la
ambientacion del escenario, la iluminacidn y por supuesto la interpretacion de los
actores, por lo que se halla gran coherencia estética y narrativa en el uso de este
recurso estilistico con otros ya mencionados como los actores, el sonido y los

escenarios naturales.

Otro aspecto a resaltar en el codigo estético respecto a las propiedades
cinematograficas es el uso de planos generales que indican donde se mueven los
personajes y dan informacion respecto hacia donde se dirigen, aunque también
son determinantes los planos cerrados que se adentran en la intimidad de los

personajes y se fijan en miradas, gestos y reacciones.

La camara subjetiva se usa por lo regular para representar el punto de vista,
literalmente, de uno de los personajes, por ejemplo las alucinaciones provocadas

por el efecto de las drogas en el caso de La vendedora de rosas.
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Por otro lado es relevante la relacion del campo y el fuera de campo a partir del
sonido. En las tres peliculas es crucial el sonido ambiente y la musica
intradiegética en la construccion de los escenarios y elaborar la estética
naturalista. Es comun el solapado de sonido, un recurso de transicién en el que el
dialogo y/o el sonido del siguiente plano entra antes de que termine el anterior, es
decir, el sonido se prolonga hasta después del corte, con esto se evidencia la
continuidad en el montaje y la adhesion a un sistema clasico en la manera de

narrar.

El sonido profilmico es el que proviene del campo, esto quiere decir que si la
fuente de un sonido es un personaje o un objeto perteneciente al espacio de la
historia de la pelicula se denomina sonido intradiegético. En este caso las voces
de los personajes, la musica y sonidos que provienen de los objetos que aparecen
en el espacio de la historia, son intradiegéticos, este uso del sonido es destacado,
pero también lo es el sonido que emana del fuera de campo; las informaciones
sonoras son indicios de la construccidon del espacio: cuando forman una
continuidad se da la impresion de que se trata de una articulacion de planos por
contiguidad, se vea su origen o no. Asi, el sonido diegético puede ser en pantalla o
en off, dependiendo de si la fuente esta dentro o fuera de campo. El sonido en off
sugiere un espacio que se extiende mas alla de la accion visible y se usa para

prolongar el campo.

En estas peliculas se dan ambos casos: el sonido que esta en pantalla o el que
esta en off .

Esto se puede ver en el sonido y musica que proviene de artefactos presentes en
las escenas como grabadoras, televisores, radios, etc. Y de otros que estan en el
contexto pero que no se ve su fuente como es el caso de las canciones que
suenan discotecas y bares cuyos sonidos se mezclan con los de oftros
establecimientos de los cuales sélo se ve sus fachadas, la pdlvora que estalla en
el cielo, y los de la ciudad de afuera: pitos y musica proveniente de carros, voces.

La preeminencia del sonido ambiente en los tres largometrajes viene por
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afnadidura en el uso de escenarios naturales, se trata de los sonidos comunes y

cotidianos que ambientan la vida de esos personajes-actores.

En el disefio sonoro de las tres peliculas estan presentes los tres tipos en que éste
puede presentarse: dialogos, musica y efectos sonoros. Tal vez con mayor
contundencia los dos primeros. El dialogo, es el transmisor de la informacién de la
historia, y la musica diegética (sea intradiegética o en off) proporciona la

sensacion global de un entorno realista.

Del mismo modo se afiaden sonidos no diegéticos o extradiegéticos que proceden
de una fuente externa al espacio de la historia, por ejemplo la musica o los efectos
sonoros que se afaden en la posproduccion para realzar la accion o el drama de
una escena, estos sonido son over porque no proceden del espacio real de la

escena.

Es constante la superposicién de sonidos intradiegéticos con los no diegéticos al
juntar los dos extremos o colocar uno sobre otro. En Rodrigo D. la musica que
proviene de una grabadora se monta con la musica punk extradiegética que
resalta los pensamientos y estados de animo de los personajes; de igual manera
en La vendedora y Sumas y restas, los efectos sonoros extradiegéticos aparecen
para reforzar emociones, estados psicologicos de los personajes y enfatizar en el

drama y/o matiz del momento narrativo.

Todos los elementos arriba descritos permiten comprender los aspectos mas
relevantes del cdédigo estético del cine de Victor Gaviria reflejado en estas tres
peliculas, ese codigo hace ubicar su obra en los terrenos del realismo e incluso
permite relacionarlo con algunos lineamientos del neorrealismo italiano sin que su
obra pueda ser catalogada completamente neorrealista, pues existen diferencias
abismales entre éste movimiento cinematografico y el programa estético de

Gaviria.

La critica se ha apresurado a filiar a Gaviria en el neorrealismo italiano, y esa es una
verdad sélo parcial porque no siempre y no todo cine de escenografias naturales y

con actores no profesionales resulta neorrealista. Esos dos elementos mencionados
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son los que superficialmente lo vincularian con el neorrealismo italiano(...) Por el
contrario, la puesta en escena de sus largometrajes, el ritmo sincopado (rock
pesado) en uno, y el vallenato y las melodias de los otros, la escasa altura con que
la camara sigue a las caminatas de sus personajes, sus planos en picado que
reflejan los desniveles fisicos urbanisticos, casas construidas en laderas donde se
desarrolla la accion y el uso habitual de las azoteas y techos de las casas que son
lugares de estar y hasta de desplazamiento, mas el intenso ritmo narrativo del
montaje, poco o nada tienen que ver con los neorrealistas italianos y especialmente

con el fondo melodramético de las peliculas italianas (Ruffinelli, 2004, p. 20).

Estos y otros recursos estilisticos y narrativos avizorados incluso desde la
concepcion de la historia, la preproduccion y el proceso creativo de sus peliculas
abren el debate en torno al género en el que se inscriben sus peliculas, pues
diluye la relacion tradicional entre el documental y la ficcion, sus peliculas muy
bien pueden denominarse ficciones documentales o incluso documentales de
ficcion y que, como menciona Ruffinelli “mas apropiadamente, no son ni lo uno ni
lo otro sino una categoria tan suya y unica que carece de nombre” (2004, p. 16).
Por supuesto sus peliculas son ficcidn pero el método para llegar a ella recoge

elementos del documental.

La fascinante metodologia que surge de trabajar con actores naturales hace que su
cine de ficcion sea a la vez documental en la medida en que quienes aportan sus
rostros y cuerpos, quienes interpretan a nifias ladronas, a pistolocos, a traquetos y
sicarios son los propios delincuentes extraidos de la calle o del pasado del
narcotrafico, para compartir con ellos la aventura de hacer cine (...) y también por el
hecho de que en su mayor parte (sino en su totalidad) los didlogos han surgido de la
vida y no de una intencién literaria. Ficcidn y documental al mismo tiempo,
disolucion de los géneros. Son los actores-personajes quienes le aportan su historial

y su lenguaje y hacen sus relatos verosimiles (Ruffinelli, 2004, p. 20).

Esa decision de trabajo con actores naturales en escenarios naturales,
reproduciendo el sonido natural de la ciudad sin grandes intervenciones
demuestra su intencidon e impetu de narrar ciertos universos urbanos de Medellin

sin maquillaje pero con la parcialidad de su punto de vista que selecciona
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fragmentos de vida y de realidad de sectores y generaciones especificas para
comunicar su lectura sobre la ciudad y aportar su version, su mirada incomoda
para muchos, estimulante para otros por el proceso creativo y el método que
emplea.

Nota: A partir de aqui no se intentara descifrar el codigo estético de los directores
hablando de su obra en general sino de cada pelicula como una obra audiovisual
particular, debido a que en este estudio no se tuvieron en cuenta mas creaciones
de autoria de los demas directores que permitieran hablar de sus sellos como
artistas y vision de mundo, por el contrario, y como ya se ha mencionado, interesa
describir la manera cdmo los elementos estilisticos y narrativos mas destacados
en cada cinta se conjugan para narrar los imaginarios urbanos de la ciudad de
Medellin.

6.1.2 La virgen de los sicarios (2000)
Barbet Schroeder

El director de cine francés Barbet Schroeder dirige la adaptacion del guion que el
propio Fernando Vallejo hace basado en su obra literaria La virgen de los sicarios.

Para iniciar es importante reconocer que en general esta cinta emplea un sistema
estilistico y narrativo clasico continuo sobre todo evidenciado en el montaje y en la

direccion de fotografia.

En el montaje de esta pelicula si bien la transicion mas comun es el corte, también
hay un uso significativo del encadenado donde se sobreimpresiona el final de un
plano con el principio del otro, esto genera un efecto 6ptico, en el que una imagen

se interrumpe gradualmente y es reemplazada por otra.

Para lograr el estilo clasico continuo cuyo objetivo es hacer que la transicién de un
plano a otro sea suave, se procura que las cualidades graficas sean continuas de

un plano otro, que las figuras estén proporcionadas y simétricamente colocadas en
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el cuadro, la tonalidad de la iluminacion se mantenga constante y la accién ocupe

la zona central del fotograma

Para la continuidad espacial y narrativa se da relevancia a la regla de los 180° que
como se indica en el marco conceptual de cine asegura un espacio comun de un
plano a otro, una direccion constante y la direccion légica de un plano en la
pantalla. Por tanto en esta cinta se usa considerablemente el plano/contraplano y
el emparejamiento del eje de miradas para que el espectador deduzca la ubicacion

de los personajes en el escenario, incluso cuando se encuentran fuera de campo.

Ese estilo clasico y convencional se rompe hacia la segunda mitad de la pelicula
cuando Fernando, el personaje principal y en quien esta la focalizacion de la
narracion, empieza a alucinar y a sofiar con las muertes perpetradas por su
amante sicario Alexis, por el halo de culpa que de cuando en cuando lo persigue,
sobre todo luego de las primeras muertes. Incluso se usan con mayor frecuencia y
protagonismo ciertos recursos ausentes en la primera parte, tal como el sonido y
la musica no diegética, o bien extradiegética, para generar suspenso, tension y
transmitir las sensaciones experimentadas por el personaje. Estos recursos
estilisticos y narrativos (superposicion de planos, imagenes blanquecinas,
desvanecidos, transiciones y efectos sonoros) que ayudan a elaborar un lenguaje
audiovisual mas experimental, hacen parte del cdédigo estético de esta pelicula
porque luego de la muerte de Alexis y con el derrumbamiento del mundo de
Fernando, las alucinaciones y ensofaciones se vuelven constantes, incluso siguen
apareciendo luego de conocer a Wilmar, el asesino y remplazo de Alexis en la vida
del escritor.

Tal vez la alucinacién mas significativa y que rompe la continuidad del argumento,
se da cuando Fernando baja de la casa de Alexis y empieza a llover. El agua es
roja y al caer asemeja rios de sangre corriendo entre canoas y cafios que llevan a
la imagen de un océano, una laguna azul, a propésito del apodo del verdugo de
Alexis; esa laguna se funde con las imagenes de la cripta de una iglesia ya vistas
por Fernando en un suefio previo, la secuencia que es una especie de vision o

alucinacién del personaje termina enfocando una lapida que lleva su nombre:
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Fernando Vallejo. Calaveras y tumbas se sobreimpresionan con un plano de él en
el bar El patio del tango que dias antes habia visitado con Alexis.

Cuando conoce a Wilmar vuelven las visiones de los sicarios muertos, la leyenda y
el reloj de una iglesia que no conoce y de Alexis en el cuarto de los relojes en

donde estuvo con él por primera vez.

Mas adelante cuando por fin logra entrar a la iglesia de San Antonio con su nuevo
sicario-amante, tiene la sensacion de haber estado alli antes pero no logra
recordar que es la iglesia y la boveda que habia visitado en suefios y
alucinaciones. Las secuencias alucinatorias en la iglesia se asimilan como
flashforwards porque muestran un lugar que Fernando visitara en el futuro, cuando
él llega alli el espectador ya lo conocia y de alguna manera se presume que tarde
o temprano el escritor terminara visitandolo. Es entonces una forma de romper el

orden del relato en su dimension temporal.

A pesar de la significativa estética naturalista de la pelicula, otro recurso fantastico
es la aparicion del personaje llamado El difunto en tres ocasiones, como si fuera
una verdadera aparicion divina o un espanto del mas alla mediante la
sobreimpresién de planos, y es que él se convierte en una suerte de angel
guardian para ellos porque es quien vaticina el arribo de los sicarios que buscan
asesinarlos. El difunto les proporciona detalles como la marca de la moto, los
colores y el tipo de prendas de vestir que llevan los delincuentes para que Alexis
esté preparado y evite su propia muerte; gracias al Difunto, Alexis evade su
muerte en dos veces, pero a la tercera, el joven sicario ha perdido su revélver y su

muerte es inevitable.

Sobre la forma narrativa, respecto al manejo del orden temporal se sefala el
empleo del mecanismo de la analepsis verbal de una manera significativa para
referirse al pasado, en la mayoria de los casos para evocar la Medellin de antafio
y su area metropolitana (Sabaneta) en la infancia y juventud del escritor. En
general, sus evocaciones estan marcas por la nostalgia y la afioranza de un

tiempo mejor ya perdido y por los miembros de su familia que ya no estan.
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También en el manejo del tiempo se aprecian relatos singulativos en general para
narrar n veces lo que pasa n veces, especialmente para relatar las muertes
perpetradas por los jovenes sicarios y dar pistas sobre la asentada violencia
urbana. Alexis asesina a alrededor de cuatro personas (un punkero, un taxista,
dos usuarios del metro) por capricho, sin mas razones que disgustos ocasionados
por la intolerancia, el irrespeto y la impulsiva reaccion de unos y otros que inicia
con arengas Yy ofensivas verbales. Las otras cuatro victimas son los cuatro sicarios
que intentan asesinarlo. Por su parte Wilmar asesina a Alexis y a un hombre que
camina emitiendo un silbido que fastidia a Fernando, el escritor luego recuerda a
este muerto como el ladrén que asesina a un hombre por hurtarle su camioneta,
ese ciclo o légicas violentas de la calle son reconocidas por Fernando como
justicia divina. En estos casos no se trata de relatos repetitivos porque cada
muerte, cada victima es diferente, no es la misma situacién narrada de distintas
maneras o desde diversos puntos de vista sino hechos violentos que se acumulan
y dan la sensacion de violencia urbana, cotidiana e hiperbdlica que hacen de
Medellin una ciudad distopica, pues ya no es un paraiso, los sicarios han plagado
las calles y las iglesias de la ciudad.

Por otro lado, se usa de manera relevante la narracion iterativa para mostrar
pocas veces lo que se supone pasa con asiduidad y dar la sensacion de rutina y
cotidianidad, expresiones como “Tampoco anoche el maldito hippie me dejo
dormir, lleva dias con eso”, emitidas por Fernando lo demuestran y apuntan a

construir imaginarios sobre las temporalidades de los ciudadanos.

En esta pelicula se halla una conjuncion entre la interpretacién individualizada y la
estilizada. La primera corre por cuenta del actor que hace las veces de Fernando,
un hombre con una vision de mundo singular y compleja, de expresion contenida
pero recia, radical y mordaz. Es un hombre desprendido y desesperanzado que
sb6lo espera la muerte. Le sorprende a la vez que le molesta lo que va
descubriendo al recorrer la ciudad guiado por Alexis, su primer amante. Odia la
Medellin actual pero ama y afiora la de su infancia. Esos elementos hacen de su

interpretacion unica y dificil de encontrar en otros personajes de la misma pelicula
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e incluso en las demas cintas de este corpus, en contraposicion a los actores que
encarnan a los sicarios, jéovenes en accion, en constante alerta que viven a la
defensiva. Los dos sicarios confluyen en el uso del lenguaje y las palabras que
emplean para expresarse, en la manera de vestir, en la forma de reaccionar y
relacionarse con los demas, en la vision de mundo (el no futuro, no distinguir entre
el pensamiento y la accidn), entre otros aspectos. Esa réplica de comportamientos
y rasgos de un sicario a otro hacen que la interpretacion sea estilizada y da la
sensacion de que no soélo se extiende entre los jévenes representados en este
filme sino entre otros que comparten la misma condicidn y son puestos en escena
en las demas peliculas de este estudio.

El uso del lenguaje tiene que ver con la interpretacién, el disefio de personajes y la
intencidon de narrar la ciudad a través de ellos y de él (el lenguaje). Fernando se
sorprende con las transformaciones fisicas y culturales que ha sufrido Medellin
durante su ausencia, sobre todo se aterroriza con maltrato al idioma espariol, culto
y tradicional que él conoci6 y del cual se enaltece ser el ultimo gramatico
colombiano, el que descubrio el proverbo, la palabra que esta en lugar del verbo;
ahora encuentra un espafol manchado y maltratado por los modismos y
expresiones de la calle, vulgar, coloquial y popular: el denominado parlache o
jerga de sicarios y pistolocos. Para Fernando el lenguaje se convierte en un
instrumento para conocer la nueva Medellin porque a diferencia de las peliculas
de Gaviria, aqui si se explican las expresiones que dan forma al codigo verbal de
la calle. Ya se mencion6 que en las cintas del director antioquefio el lenguaje no
es intervenido y mucho menos explicado su significado o la connotacion de las
palabras. En La virgen de los sicarios el espectador es llevado de la mano por el
relato con las aclaraciones que sobre el uso del lenguaje el mismo Fernando
solicita a su sicario, en algun sentido se realiza una traduccion del habla popular y
coloquial al espafol tradicional que facilita para ambos (el espectador y el
personaje del escritor) la comprension de los fendmenos urbanos que vive
Medellin en ese momento: la violencia y el narcotrafico, luego de la muerte de
Pablo Escobar. “4Y de donde sos nifio?” Pregunta Fernando cuando conoce a
Alexis “De aca, de Medallo”, contesta el sicario, “4Ya llaman a esto Medallo?”
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Replica el escritor “Y también metrallo” responde Alexis “;Como metralleta o
ametratralladora? Objeta Fernando y el joven asiente “Me parece bien que le
hayan cambiado el nombre a esto, Medellin estaba muy gastado, lo tomaron de un
chiquero de Extremadura” concluye el escritor. Alexis explica a Fernando que se
dice tote o fierro para referirse al revélver o arma de fuego. Que decir estar
enamorado de alguien es que lo quiere matar pues es “estar enamorado con odio”.

Matar es cascar, un mufieco es un muerto, por citar sélo algunos ejemplos.

En esta cinta Fernando reflexiona y cuestiona el maltrato al “idioma” y el pobre
léxico de sus conciudadanos: “4Qué idioma hablan hoy por hoy en Medallo,
marciano?” exclama el escritor. Como ultimo gramatico de Colombia, también
hace las veces de corrector y le explica a Alexis que no se dice a /a final sino al
final, aunque concluye diciéndole que puede decir como quiera; por paraddjico que
resulte Fernando termina hablando como ellos luego de conocer el significado de

las expresiones y €l mismo se convierte en un intérprete del parlache.

Respecto a la puesta en escena se reconoce el protagonismo de los escenarios
naturales como uno de los elementos que hacen de esta pelicula particular
estilisticamente, asi como la preeminencia del sonido ambiente y diegético para no

dejar duda de que esa urbe en la que se mueven los personajes es Medellin.

Fernando se pasea por las calles de Medellin como cual flaneur, acompanado por
sus amantes. Caminante urbano que no tiene otra ocupacién que vagar y callejear
sin rumbo ni destino ni objetivos precisos, dispuesto a cualquier percance o
vicisitud que se pueda presentar en el camino; con este recurso se construyen las
temporalidades de los personajes sobre todo lo que tiene que ver con su
cotidianidad en la ciudad. “jPara dénde es que vamos?” Inquiere Fernando, “No
sé, para donde quieras” contesta Alexis. Ambos personajes se pasean por calles,
restaurantes, iglesias y parques del centro de Medellin facilmente reconocibles y
nombrables por cualquier habitante de esta urbe. Hay un esmero por registrar la
cotidianidad de la ciudad con sus ritmos y jornadas desde la posicion de flaneur
de Fernando que, ademas, le permite criticar abierta y sardénicamente lo que para
€l son los males de la ciudad. En cada plano esta Medellin, su espacio urbano
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esta casi continuamente presente, continuamente representado, los personajes
siempre estan andando la ciudad sea a pie, en taxi e incluso en Metro. Es una
pelicula rodada en su gran mayoria en escenarios exteriores y lugares publicos;
aunque hay algunas escenas en la intimidad del apartamento de Fernando, de
fondo siempre esta Medellin con sus calles concurridas y sus comunas marginales
atestadas de casitas que en las noches iluminan las montafias. Como se ha
mencionado, esa informacién de tipo espacial latente en cada plano se conoce
como polifonia informacional del medio cinematografico y es que donde sea que
se encuentren los personajes se identifica la arquitectura y el ambiente urbano
propio de Medellin. “Mira, ahi lo tenés: Medellin” le dice Fernando a Alexis cuando
divisan desde el balcon de su apartamento.

Otro de los elementos del sistema estilistico de la pelicula que mas sobresale es
en definitiva el manejo del sonido. En la construccion del personaje es
fundamental. Fernando no soporta el ruido ni la musica a altos volumenes, visita
las iglesias para, como él mismo dice, “oir el silencio de Dios” mientras que Alexis
ve television y escucha musica rock en una casetera al mismo tiempo que intenta
leer historietas. “Apaga ese marica que ya no aguanto mas ruido” le dice el escritor
al joven sicario refiriendose al televisor, Alexis busca su tote y le dispara al
artefacto mientras Cesar Gaviria, el presidente de ese momento emite un discurso

en la pantalla.

La musica es toda (intra) diegética casi siempre se ve en pantalla el aparato que
produce el sonido: televisores, radios, caseteras, revolveres, musicos en vivo, etc.
Algunas veces esos sonidos son en off porque en el plano no aparece su fuente
aunque facilmente se deduce de donde provienen y hacen parte de la diégesis.
Ese sonido en off ayuda a construir el espacio fuera de campo y ayuda a darle

dimensién al escenario profilmico, pues predice su extensién y expansion.

Son repetitivas las secuencias en las que Fernando se molesta por el estruendoso
vallenato que suena en el radio de cada taxi que aborda junto a su acompanante,
por hiperbdlico que resulte, es una forma de decir a qué suena Medellin segun el

escritor. Dentro y fuera de campo, incesantemente, esta el sonido ambiente,
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indudablemente los ruidos también son indicios de la construccion del espacio,
cuando forman una continuidad se da la impresion de que se trata de una
articulacion de planos por contiguidad, se vea su origen o no: chirriar de carros y
buses, galope de caballos, gritos de vendedores ambulantes, alarmas de
ambulancias, pitos, polvora, tiros de revolver, el canto de los pajaritos, campanas
de iglesia, motos acelerando, vallenatos y rancheras que suenan en los
establecimientos por donde transitan. Pasodobles, boleros y tangos en los bares
que visitan. Son las melodias del centro de Medellin y los sonidos que ambientan
la violencia urbana puesta en escena en La virgen de los sicarios. Los efectos
sonoros extradiegéticos, que generan tensidbn y suspenso, aparecen en la
segunda mitad de la pelicula cuando se introducen ciertos recursos estéticos que
le dan un tono experimental a los recuerdos y ensofiaciones de Fernando. La cinta
finaliza con Fernando caminando hacia su apartamento luego de reconocer el
cuerpo sin vida de Wilmar en el anfiteatro y mientras avanza, suena de manera no

diegética el bolero de su infancia: “Senderito de amor”.

Esta pelicula tiene, en cuanto a sonidos, una fuerte presencia de dialogos e
intervenciones de los personajes en todas las secuencias de la pelicula, nunca, o

casi nunca estan en silencio, ni siquiera cuando lo buscan en las iglesias.

Con el recurso de la musica intradiegética se elaboran varios imaginarios urbanos,
por un lado se dan pistas sobre el género musical como cualidad de la ciudad: ¢a
qué suena Medellin?, se trata de la musica que suena en los sitios por donde
pasan los personajes y en los taxis en los que se transportan, en general
vallenatos y musica popular, son géneros que ellos no eligieron escuchar,
simplemente les tocd. Al mismo tiempo se da forma al imaginario sobre la musica
como marca de los ciudadanos y tiene que ver con las canciones y melodias de su
gusto, en este caso Fernando prefiere escuchar la épera de Maria Callas, boleros,
tangos y pasodobles y Alexis prefiere el rock pesado.

A estos imaginarios sobre la musica como cualidad de la ciudad (a qué suena
Medellin) y la musica como marca ciudadana (ellos eligen qué escuchar). Se
suman otros sobre el lenguaje y el habla popular, el espacio y las calificaciones
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emitidas sobre la ciudad, las temporalidades y rutinas ciudadanas, otredades
expresadas en lejanias y anhelos, todos imaginarios configurados a partir del
cbdigo estético que establece el director para esta pelicula.

6.1.3 Rosario Tijeras (2005)
Emilio Maillé

Respecto al sistema estilistico de esta pelicula, la fotografia y el sonido se
emplean de una manera convencional y estandar, sin negar que la forma como
estos dos elementos del lenguaje audiovisual se disponen, originan una cinta con
una buena factura y de alta calidad técnica que evidencian un amplio conocimiento
de la técnica cinematografica, por lo que es en el sistema formal donde se
encuentra la particularidad estética del filme. Posee una estructura narrativa no
lineal, le presenta al espectador un relato construido a partir del recurso de la
anacronia, por lo que la caracteristica mas sobresaliente de esta cinta, respecto al
tiempo, es la fragmentacion del orden de la historia. Son constantes los flashbacks
para ir y venir en el tiempo. El relato inicia con un flashforward del asesinato de
Rosario a manos de un amigo suyo en una discoteca, ese es el final de la historia
que lleva al espectador al presente del relato: Antonio encuentra el cuerpo baleado
de Rosario y la lleva al hospital. A partir de ese momento, durante la permanencia
de Antonio en la sala de espera, empiezan las analepsis o bien, flashbacks para
presentar fragmentos de la vida de Rosario; a manera de reminiscencias el
espectador conoce lo vivido por este hombre (Antonio) junto a Emilio y a la bella
sicaria. Entonces no es un solo pasado sino varios los que logramos conocer y
que sirven de guia para armar la historia de esta mujer. Puede decirse que en esta
pelicula hay flashbacks dentro de los flashbacks porque en muchos de ellos quien
recuerda es Antonio, pero nos llevan a uno o varios de ella, ya sean alucinaciones
y ensofaciones sobre como conocio a los “duros” o recuerdos de su adolescencia
e infancia para justificar su forma de ser y sustentar las razones que la llevaron a
seguir esa vida y ese tipo de trabajo. Hay un presente: Antonio en la sala de
espera mientras Rosario malherida esta en cirugia, a partir del cual se desprende
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el flashback central: la relacién entre Emilio, Rosario y Antonio del que se
desglosan los demas. A partir del orden fragmentado del relato (y del argumento)
el espectador debe deducir el orden de la historia.

Se tiene la sensacion de estar frente a una pelicula desarticulada en la que las
escenas son inconexas y ambivalentes, pues no hay secuencialidad en las
acciones y el vestuario de los personajes; hay saltos espaciales y temporales de
escena a escena que rompen la continuidad del argumento y no permiten llevar
una linea narrativa clara; en consonancia con lo anterior se usa de una manera
sistematica el montaje a partir de las relaciones graficas entre los planos, no para
lograr continuidad temporal en la secuencia sino para generar una relacion grafica
en la accion de los personajes independientemente del lugar donde se
encuentren. De un plano de Rosario en la cama con Emilio se pasa a uno de
Rosario en la cama con un mafioso. Se le da continuidad a la accion a partir de
una vinculacion visual no temporal ni espacial. En este caso se relacionan dos
planos por sus analogias graficas, pues se conservan las formas, los colores, la
composicion global y el movimiento de los actores en la transicion de un plano a
otro. Esto genera un contraste repentino en la carga dramatica del momento y del
estado psicolégico del personaje, pues del placer Rosario que experimenta con
Emilio pasa a la repugnancia que le despierta el mafioso. En transiciones visuales,

también son comunes los fundidos a negro.

La disparidad temporal y narrativa podria asumirse como un error formal, o bien,
como el cadigo estético de esta pelicula. Es coherente entenderlo asi porque es
justamente el manejo del tiempo el recurso que particulariza esta cinta. En el
mecanismo de la duracidén sobresalen constantes pausas dadas en la cantidad de
planos panoramicos que hay sobre la ciudad, sus montafas, sus comunas
iluminadas por millones de lucecitas en las noches, asi como también en aquellas
imagenes del cielo donde se ve el azul en el fondo y el blanco de las nubes. Las
elipsis, ademas de ser inherentes al codigo narrativo audiovisual, son marcadas y
muy notorias en esta cinta. Respecto a la frecuencia, nivel que permite estudiar la

forma de operar el tiempo en una cinta para comparar el numero de veces que un
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acontecimiento ocurre en la historia y el numero de veces que es presentado en el
relato, se reconoce la preeminencia de la narracion iterativa porque en pantalla se
muestra pocas veces lo que se supone pasa con asiduidad, un ejemplo es el acto
de autoflagelarse por la culpa que siente la sicaria luego de accionar su revolver.
Rosario se corta el brazo con una cuchilla después de matar. Hay una escena en
la que ella asesina a un juez, seguidamente la vemos envuelta en una toalla
llorando y lacerando su piel en una zona que muestra mas cicatrices similares, en
ese momento el relato va a un flashback de la primera vez que mata a alguien y
por tanto de la primera vez que se corta. Aunque en toda la pelicula solo la vemos
dos veces cortandose, la primera y la ultima, las marcas acentuadas en su brazo

indican que es una accion que ella repite con frecuencia.

En lo referido a la interpretacion cabe sefialar que en general es estilizada en
todos los personajes, los sicarios, la mama de Rosario, Emilio y Antonio actuan
como se supone actuan estas figuras sociales en la vida real. La interpretacion de
Flora Martinez en el papel de Rosario es mas o menos estilizada y al mismo
tiempo mas o menos individualizada porque desde una primera mirada podria
decirse que ella actua como cualquier femme fatale pero el componente marginal
en su vida le da un caracter singular. Puede afirmarse que en general esta pelicula
se construye a partir de personajes estereotipados desde el punto de vista
ideologico: sicarios dispuestos a hacer lo que sea por dinero, incluso entregar a su
hermana a los “duros” para que se prostituya con ellos; una madre soltera que es
machista y prefiere a su marido de turno que a sus propios hijos; jovenes
adinerados que gastan su dinero en rumbas y drogas, sin medir consecuencias; la
mujer seductora que tiene a todos los hombres que la rodean a sus pies y usa sus
encantos femeninos para conseguir lo que quiera. En esta pelicula los actores-
personajes se comportan de manera coherente con el contexto que plantea:
Medellin a finales de la década de 1980 y sus interpretaciones resultan

verosimiles en relacion con el cédigo estético que propone.

Ademas de la interpretacion, un elemento de la puesta en escena que llama la

atencion es el manejo del color para definir y caracterizar al personaje de Rosario;
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en casi todas las escenas hay un elemento color rojo, ya sea en los labios y ufias
de la protagonista, en su indumentaria: billetera, vestidos, chaquetas, lenceria; o
incluso en el vestuario de otros personajes, accesorios y objetos presentes en la
escena. Desde el disefo de los créditos al inicio y al final de la pelicula esta el rojo
que hace alusion al color de la sangre derramada por el accionar de las armas de
fuego y la violencia urbana que da cuenta la pelicula

Los colores que viste Rosario son rojo, blanco y negro. El director realiza un uso
monocromatico de la paleta de color porque concede importancia a estos tonos

qgue varian solamente en pureza o luminosidad.

Con la eleccion de estas tonalidades no solo se construye el personaje sino que
se aportan indicadores de las cualidades de la ciudad para nombrar imaginarios
sobre el color con el que se asocia a Medellin.

6.1.4 Apocalipsur (2007)
Javier Mejia

En esta pelicula son varios elementos del sistema estilistico y del sistema formal
los que elaboran su cédigo estético, por un lado, y de manera significativa el
manejo del tiempo y la anacronia como la marca distintiva de su estructura
narrativa. La violacién al orden de la historia de una manera sistematica es lo que
hace de ésta una cinta unica y diferenciada en el cine colombiano. Al nivel del
discurso, los hechos son presentados en un orden que se desvia de la pura
cronologia, en el cual los mecanismos del flashback, y el flashforward, condicionan
la progresion del relato. Como se sabe el orden tiene que ver con la relacion entre
la secuencia en la que los hechos suceden en la historia y el orden en el que son
contados (Stam, 1999). Esa estructura de flashbacks y flashforwards es la que
permite construir al personaje del Flaco, y se presenta como un rompecabezas
que el espectador va armando a lo largo de la pelicula. El relato inicia con un
flashback que es la fiesta de despedida del Flaco en los créditos y después de

éstos va al presente que es el viaje de los amigos hacia el aeropuerto donde
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recogeran el cuerpo del Flaco, luego en flashforward se va al futuro donde ellos
mismos conversan y reflexionan en la noche del regreso del aeropuerto a Medellin
sobre su amigo, los momentos vividos con él, la sensacion que les dejo haberlo
recibido de esa manera, y por supuesto, sobre la ciudad y el momento coyuntural
que atraviesa por los efectos del narcotrafico y las acciones e incidencia de Pablo
Escobar en la vida urbana y social de Medellin. Toda la pelicula es un ir y venir en
los tres tiempos, va al pasado, al futuro y vuelve al presente, se alternan durante
toda la narracion. Si bien el hilo conductor es el presente que sucede en orden y
avanza, los flashback se presentan en desorden, no hay en ellos una linealidad o
una conexion secuencial distinta a los comentarios y anécdotas que desde el
presente y los flashforwards ellos realizan de manera oral y dan entrada a los
recuerdos tanto dramaticos y complejos como divertidos que Malala, Caliche, La
comadreja y Pipe vivieron junto al Flaco cuando vivian en Medellin y dan cuenta

de su profunda y honesta amistad.

La anacronia no es un tipo de orden narrativo que necesariamente depende de las
relaciones temporales entre los planos dados en el montaje. Este soporta la
manipulacion que hace el argumento del tiempo de la historia. El director controla
la sucesion temporal gracias al montaje. En este caso, en lugar de disponer el
orden de los planos de una manera clasica y continua 1-2-3 se hace de una
manera discontinua donde un plano del pasado se monta con uno del futuro y

luego con uno del presente.

El otro nivel del tiempo que tiene gran protagonismo en esta cinta es la duracion
con un marcado uso de planos panoramicos sobre la ciudad y los paisajes por
donde avanzan los personajes, ya sea en el presente en el carro camino al
aeropuerto, en bicicleta o a pie en los flashbacks, para hacer pausas en la historia
y lograr que el relato avance en descripciones, esas panoramicas también hacen
las veces de transiciones entre planos del presente, el pasado y el futuro. En
general el director logra dominar el tiempo narrativo en sus diferentes niveles

gracias a la técnica del montaje.
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Todo lo anterior permite concluir sobre la estructura narrativa de la pelicula y sobre
el modelo de argumento que emplea y tiene que ver con el principio, el final y el
desarrollo de la cinta. El tiempo y el espacio también crean modelos argumentales
como es el caso de ésta pelicula, donde no sélo el tiempo condiciona la forma del
argumento, sino también el espacio al convertirse en la base de un modelo
argumental en el que la pelicula esta construida en torno a un viaje que implica un
horario y un itinerario. En Apocalipsur se da un viaje a diferentes momentos del
pasado vivido por los personajes que convergen en el presente del argumento
donde ademas se crea una duraciéon especifica para la accion, una fecha limite: la
llagada del cuerpo del Flaco. Los personajes realizan un viaje (en el presente,
desde donde se narra y se va a los pasados y el futuro) hacia el aeropuerto donde
esperaran la llegada del cuerpo del Flaco a Colombia, por lo que la pelicula se
afirma como una road movie al plantear todas las logicas de las peliculas que se
construyen bajo este esquema: los personajes se transforman interiormente
durante el viaje y realizan una serie de paradas en el camino: para ir al bafio, para
descansar, para tomar algo, etc. Por lo que un viaje de cuarenta y cinco minutos'

se convierte en un recorrido de todo un dia.

Visualmente resulta estimulante y en las propiedades cinematograficas también se
hallan ciertos recursos que hacen de ella un producto diferenciado. Respecto al
angulo destacan los picados y contrapicados. En relacion con el nivel son
constantes los planos oblicuos y/o aberrantes y en lo que tiene que ver con la
distancia son frecuentes los planos panoramicos que encuadran los paisajes por
donde van andando los personajes y sobre todo panoramicas de la ciudad de dia
y de noche tomadas desde un alto. Los planos generales son comunes, no solo
abarcan a los personajes de cuerpo entero sino que los ubica en el contexto y dan
cuenta del lugar donde se encuentran. Los movimientos de camara mas usados
son las panoramicas que realiza la camara sin desplazarse del eje. Se distinguen
los paneos derechos e izquierdos y los tilt up (hacia arriba) y tilt down (hacia

abajo). También se da la sensacion del efecto que produce la camara en mano o

P Esel tiempo estimado del trayecto entre la ciudad de Medellin y el aeropuerto José Maria Cérdova ubicado
en el municipio de Rionegro, Antioquia.
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al hombro para lograr que ésta sea activa, busque a los personajes y objetos que
reclaman atencion y se mueva entre ellos; y la camara subjetiva que se usa por lo
regular para representar el punto de vista y/o perspectiva de un personaje en
particular y obtener imagenes desniveladas y movidas. Los movimientos de
camara empleados sirven para reencuadrar a un personaje que se mueve en
relacion a otro personaje, en este caso se panoramiza levemente la imagen para
modificar el movimiento y seguir al personaje. La camara también sigue la
continuidad del movimiento del carro en el que van al aeropuerto y otros vehiculos

avanzando, sea en la carretera o en la ciudad.

Los movimientos de camara estan motivados por necesidades narrativas y por la

intencidn de vincular a los personajes entre si.

Otras marcas estéticas definitorias de esta pelicula son la decidida presencia de
escenarios naturales en todos los tiempos narrativos descritos anteriormente, los
recorridos por la ciudad cuando van saliendo de ella para coger la ruta al
aeropuerto y los que realizan en los diferentes momentos presentados en los
flashbacks, en todos esta presente Medellin como escenario, como esencia, como
contexto. Los escenarios naturales en esta y las demas peliculas estan vinculados
con el uso de locaciones exteriores y de lugares publicos como los sitios
privilegiados para el desarrollo de la accion de los personajes.

Sobre la interpretacion es pertinente decir que se trata de actores altamente
individualizados, pues son personajes particulares dificilmente replicables en otras
peliculas, estos cinco amigos: Malala, Caliche, El flaco, Pipe y La comadreja no
representan figuras sociales establecidas y estereotipadas socialmente, al
contrario, resultan inusuales en la cinematografia nacional. Este grupo de amigos
encarna la Medellin de esa época (finales de los 80, inicios de los 90 en los afios
previos a la muerte de Pablo Escobar), ademas porque ellos no son actores
naturales sino actores no profesionales. En una entrevista realizada al director,
Javier Mejia, y a Pedro Pablo Ochoa, el actor que hace de Caliche publicada en la
Revista Kinetoscopio, reconocen que cada actor le ponen mucho de su
espontaneidad, de su frescura, donde hubo una construccion muy personal y libre,
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en la que respetaban las marcaciones del guién pero cada uno decia las frases,
los dialogos como lo sintiera y le saliera mejor (Vélez y Zuluaga, 2007).

Para finalizar, se resalta el protagonismo del sonido ambiente y de los dialogos
para comentar anécdotas, conversar sobre temas triviales y reflexionar, de una
manera jocosa pero a la vez seria, sobre la ciudad que les toco vivir y la zozobra e
incertidumbre que les produce su realidad y sus circunstancias. También es
determinante, de manera diegética como no diegética, el rock como género
musical predilecto de los personajes que no solo se escucha como el fondo
musical de la pelicula sino como la banda sonora de la cotidianidad del grupo de
amigos y de los momentos de complicidades y complejidades que comparten.

6.1.5 En coma (2001)
Henry Rivero y Juan David Restrepo

El codigo estético de esta pelicula plantea el uso de varios recursos de manera
significativa, por un lado en cuanto al tiempo el orden del relato presenta
anacronia, flashbacks y flashforwards se presentan de manera mas o menos
sistematica en el progreso del relato. Incluso, o que en un momento se sigue
como el tiempo presente del argumento empieza a ser presentado como un
recuerdo, como un flashback. Esto sucede cuando Pirafia entra a la carcel y
comparte celda con Omar, en ese momento el proxeneta le cuenta al sicario cobmo
llega a prision y esos recuerdos llevan al espectador a saber por qué llana queda
en coma, inicialmente este era el presente: llana ejerciendo como prostituta para
conseguir el dinero que sacara a Omar de la carcel, asi retorna a su antigua vida y
a su “mentor” Pirana, con quien discute, la golpea y la manda al hospital y él a
prision; pero esto no se presenta de manera lineal y continua sino que se
fragmenta gracias a la anacronia. Los flashforwards se dan en las labores que el
traqueto apodado La firma encarga a los sicarios para recuperar la droga
incautada por los policias y asesinar a un politico. En la planeaciéon de esas

labores se conoce lo que va a pasar en su ejecucion gracias a los flashforwards.



174

Esa anacronia del argumento esta justificada por el recurso del personaje escritor
que va escribiendo y narrando lo que va pasando. El es Alex, un sicario retirado
que escribe y pinta para escapar de la realidad y huir de la mala conciencia. Alex
es quien arma el argumento y la manera de presentarlo en el relato, esboza
acciones, anticipa y concluye secuencias, también es quien disefia el desenlace
de la historia y dispone el epitafio en las tumbas de llana y Omar. Al final sabemos
gue todo su relato es una novela que va escribiendo conforme vamos viendo las
tramas en pantalla. Alex es participe también, pues no es un personaje
extradiegético, en el argumento de la pelicula él es amigo de los protagonistas y
hace parte del combo de amigos del barrio.

En esta pelicula se advierte una estructura narrativa condicionada por las
relaciones causa-efecto en el argumento. Omar va a la carcel porque recae en el
sicariato en su afan de conseguir dinero rapido. llana vuelve a la prostitucion por
recoger la plata para sacar a Omar, su novio, de la carcel. Mientras trabaja como
prostituta tiene un fuerte altercado con su proxeneta, Pirafia, que la deja en coma
en el hospital. Por este intento de homicidio, Pirafia va a la carcel y comparte
celda con Omar. Cuando el sicario sale de prision y se da cuenta del paradero de
llana enfrenta a Pirafia y muere. Este Gltimo es asesinado por Alex, un amigo de

Omar.

Sobre el sistema estilistico es preciso sefalar el uso de planos generales para
ubicar a los personajes en el lugar, pero al mismo tiempo son notables los
primeros planos. Se usa de manera constante el recurso de emparejamiento de
miradas y la angulacion cenital. Como en las demas peliculas del corpus, las
panoramicas sobre la ciudad son frecuentes y se interpretan como una suerte

pausas en la narracion donde la accién no avanza pero si el relato.

En el montaje se aprecia como éste se realiza de acuerdo con una relacion ritmica
entre planos. Hay escenas con un ritmo rapido y vertiginoso, esto tiene que ver
con la corta duracion de los planos en pantalla. En esta técnica también se

destaca el recurso del montaje paralelo para mostrar que la accion tiene lugar en
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sitios diferentes simultaneamente. La transicidn que se emplea, a parte del corte
simple, es el fundido a negro.

En lo que tiene que ver con el sonido se destaca el sonido ambiente y diegético,
asi como las melodias extradiegéticas para resaltar emociones de los personajes.
Ademas del solapado de sonido, recurso en el que el sonido de la escena
siguiente comienza mientras las imagenes de la anterior todavia estan en pantalla
y viceversa, el sonido del plano anterior se prolonga hasta ver las imagenes

siguientes.

La descripcidn del codigo estético de esta pelicula se concluye con la resefia a la
interpretacion estilizada de los actores para encarnar a los personajes. Aqui
sicarios, traquetos y prepagos actuan y se visten como se supone actuan estas
figuras sociales en la cotidianidad de la ciudad, incluso se advierte una estilizacion
que hace referencia a personajes de otras peliculas que han puesto en escena a
estas figuras sociales. La interpretacion de los actores en esta pelicula permite
nombrar imaginarios sobre los ciudadanos mas representados en este corpus,
incluso se aprecia como en la construccién de personajes se toman en cuenta los
imaginarios construidos en otras peliculas. En un didlogo Cheo, un sicario, dice
que no podia llamar a La firma, para que lo ayudara porque de pronto le mandaba
a “los de la moto”, esta expresion cobra sentido cuando el espectador entiende
que se refiere a sicarios como los representados en La virgen de los sicarios y
Rosario Tijeras que andan en motocicletas de altos cilindrajes por toda la ciudad

para atacar sus victimas por encargo de otros.

6.1.6 La tendencia realista
Luego de describir el cédigo estético de cada largometraje se llega a la conclusion

de que existe una tendencia realista porque ciertos recursos son usados de
manera repetitiva para lograr esa estética. Por ejemplo el uso de escenarios
naturales como lo determinante de la puesta en escena de todas las peliculas, que
le apunta a una verosimilitud y a una honestidad testimonial de la época y la
ciudad que representan. En todas las peliculas los espacios urbanos de Medellin
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son protagonistas de la accion. A esto se le suma la gran presencia de locaciones
exteriores y lugares publicos abiertos y cerrados como los contenedores de la
accion de los personajes: calles, barrios, parques, discotecas, iglesias,
restaurantes de la ciudad real aparecen en la pantalla. Sin duda la puesta en
escena con estas caracteristicas (escenarios naturales, exteriores, lugares
publicos) configuran los rasgos de un cine decididamente urbano y una intencion
clara de hacer de la ciudad de Medellin participe de la narrativa y la dramaturgia
de cada pelicula. Es por eso que la puesta en escena de estas peliculas
configuran pistas sobre las cualidades de la ciudad, permiten reconocer vy
nombrar imaginarios sobre el clima, la arquitectura representativa, los escenarios,
las rutinas, entre otros. Con la puesta en escena la ciudad es testigo, participe y
condicionante de los conflictos de los personajes.

La marcada recurrencia a planos panoramicos de la ciudad de dia y de noche, no
s6lo hacen las veces de pausas en el relato, sino que cumplen un papel crucial en
la participacion de la ciudad en la narrativa y el codigo estético de cada cinta, se
interpreta como la necesidad de ubicar y no perder nunca de vista que la ciudad
que los acoge es Medellin y que todos esos personajes con sus conflictos,
dramas, banalidades y complejidades hacen parte de ella y viceversa, aqui la
ciudad los marca y los define como ciudadanos de una urbe particular en su

época, descrita por muchos, como la mas oscura.

Otro rasgo estilistico fundamental en el que confluyen todas las peliculas es en el
empleo de manera persistente, del sonido ambiente y la musica diegética. Estos
dos recursos permiten que el espectador descubra a qué suena Medellin, cuales
son sus ruidos urbanos y cuales son los géneros musicales que la definen y con
los que ella marca a sus habitantes, como se indico mas arriba, con el sonido y la
musica se reconocen imaginarios sobre las cualidades de la ciudad y al mismo

tiempo sobre las marcas de los ciudadanos.

En el recurso del sonido, se resalta la preeminencia del habla popular y coloquial,
del parlache en todas las peliculas como un rasgo en la construccion de

personajes para hacerlos verosimiles de acuerdo con el momento historico que
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representan, con la clase social de la que hacen parte, el nivel de estudios que
demuestran y el oficio o profesion que desempenan. Por supuesto esta tendencia
da pistas de los imaginarios sobre el lenguaje de los ciudadanos como una marca
urbana, permite concluir sobre la forma de hablar de los habitantes de Medellin,
comprender como nombran las cosas y a las personas y en qué medida ese
lenguaje media en la convivencia de los personajes y afecta su experiencia

urbana.

El punto anterior se relaciona con la interpretacion de los actores. Si bien el trabajo
con actores naturales o no profesionales no es una tendencia que se pueda

generalizar, si se reconoce como un recurso sobresaliente:
Rodrigo D. No futuro (1990): actores naturales-interpretacion individualizada
La vendedora de rosas (1998): actores naturales-interpretacion individualizada

La virgen de los sicarios (2000): actores profesionales + actores no

profesionales-interpretacion individualizada+ interpretacion estilizada

Sumas y restas (2005): actores naturales- interpretacion individualizada

Rosario Tijeras (2005): actores profesionales- interpretacion estilizada
Apocalipsur (2007): actores no profesionales- interpretacion individualizada

En coma (2011): actores profesionales- interpretacion estilizada

En esa medida es posible encontrar interpretaciones estilizadas e individualizadas.

Las estilizadas son comunes en los actores profesionales que construyen sus
personajes con base en figuras sociales estigmatizadas desde el punto de vista
ideoldgico, que como ya se ha mencionado, es lo que se conoce en la historia del
cine como tipificacion donde el actor representa a un personaje caracteristico de
una clase social o momento histérico determinado, en este caso sicarios,
prostitutas y traquetos. Un caso contrario es el de La virgen de los sicarios en la
que el actor que hace de Fernando, German Jaramillo, es un actor profesional
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pero realiza una interpretacién altamente individualizada mientras que Anderson
Ballesteros y Juan David Restrepo que hacen los papeles de Alexis y Wilmar
respectivamente, resultan considerablemente estilizados. Se concluye que aunque
haya recurrencia en la representacion de los mismos actores sociales, cada
director, con su estilo filmico diferenciado y su cddigo estético les da un
tratamiento y una dimension particular, algunos se presentan con una construccion
mas profunda y compleja y otros, por el contrario se quedan en un nivel ilustrativo
y superficial. En todo caso se reconoce coherencia y adecuacidn de los
personajes-actores al contexto de la puesta en escena y al codigo estético global
que plantea cada pelicula y una cierta fidelidad con lo que se asume como
comportamiento realista segun los estados psicologicos de los personajes y el

momento histérico representado.

Otros dos aspectos que vale la pena resaltar es el efecto visual y sonoro
diferenciado al momento de representar las alucinaciones producidas por las
drogas que consumen los personajes, sean éstas pegante o sacol, pepas y
cocaina. Esto es un recurso narrativo y estilistico comun en las peliculas que
permite concluir sobre los imaginarios de consumo de sustancias psicoactivas y

alucinogenas en lo que tiene que ver con las marcas de los ciudadanos.

Si se emprendiera un estudio exclusivamente de la forma narrativa de los
largometrajes sobre Medellin de 1990 a 2012, habria que reconocer la anacronia
como una manera de presentar el orden del argumento y fragmentar la estructura
del relato. En La virgen de los sicarios, Sumas y restas, Rosario Tijeras,
Apocalipsur y en En coma se reconoce la presencia de este mecanismo. En las
dos primeras de una manera poco significativa, mientras que en las tres ultimas de
una manera sistematica y determinante de la estructura narrativa y el codigo

estético de la cinta.

En la disposicidn de los recursos estilisticos arriba descritos se aprecia la intencion
por lograr un tono y una atmosfera realista; se reconoce el artificio y todas las
posibilidades técnicas del cine como necesarias para construirla. En una definicion

formalista del realismo se recalca el caracter convencional de todas las ficciones,
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en el sentido de emplear mas o menos los mismos elementos del lenguaje
audiovisual (en lo narrativo: argumento, tiempo y espacio; en lo estilistico: puesta
en escena, propiedades cinematograficas, sonido, montaje) admitiendo al realismo
como un conjunto de convenciones estilisticas que alcanzan concretar una
poderosa impresion de autenticidad y verosimilitud. En ese sentido, dicho
propésito (la intencion realista) trasciende el analisis meramente filmico porque
lleva el asunto del realismo a considerar que estas peliculas representan
alegdricamente no la historia literal de la ciudad de Medellin sino que intentan
representar las obsesiones profundas, confusas e inconscientes del deseo y la
paranoia colectiva de una sociedad.

Con lo expuesto en este apartado queda cuestionada la idea de una relacion
restringida entre realidad en el cine y objetividad porque todas las miradas
descritas son subjetivas diversas que se refieren a la realidad real de una misma
ciudad.

Si bien los hechos, personajes y lugares pueden hacer referencia a la realidad
real de la ciudad de Medellin en una época histérica determinada, la mirada y el
tratamiento del director en su potestad de artista varia en cada cinta, pues
depende del codigo estético con el que aborde esa realidad. Segun el cédigo
estético que cada director plantea para narrar la ciudad, se evidencia lo que
quiere decir sobre ella.
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6.2 Imaginarios urbanos
A continuacion se presentan los imaginarios urbanos identificados en las peliculas

del corpus con base en la estructura conceptual y metodolégica que propone el
investigador Armando Silva, como se anuncio en la metodologia, se complementa

el analisis con algunos apuntes de Manuel Delgado sobre la vida urbana.

6.2.1 La ciudad narrada: Medellin en el cine de 1990 a 2012
Un estudio de imaginarios urbanos en los largometrajes de ficcidon que toman por

escenario a la ciudad de Medellin, cuya fecha de estreno se encuentra entre 1990
y 2012, tiene como resultado una inmersion en la Medellin de finales de la década
de 1980 y mediados de 1990.

Es un recorrido por una perspectiva de ciudad, por las imagenes de barrios
marginales, por sus estrechos y empinados pasadizos, por su arquitectura
salpicada por el terracota de sus ladrillos y las viviendas a medio construir. Es un
transitar por iglesias del centro y municipios aledanos a la ciudad; por parques
emblematicos, calles y avenidas tradicionales. Es circular por Medellin en
motocicletas de altos cilindrajes pero también a pie o en taxi.

Es detenerse en conversaciones intimas y sociales, interpretar dichos, refranes y
adagios populares cargados de un acento y una intencion muy coloquial que se
extienden y se comparten cada vez mas entre sus habitantes de todos los niveles
sociales. Reconocer a Medellin en el cine de 1990 a 2012 es asistir a un
encuentro con personajes que cargan las mismas marcas y expresan deseos,
miedos y conflictos afines que aunque construidos con disimiles recursos y
profundidades dan la sensacion de pertenecer a la misma ciudad, a una misma
gran pelicula sobre Medellin de mediados de los afios 80 y 90. Es visibilizar ritos
mortuorios, despedidas para el mas alla selladas con consumos, tiros del revolver

al aire y musica ranchera.

Las imagenes cinematograficas que ofrecen estas peliculas ratifican modas y
atuendos que hacen gala de una estética definida por los tipos de trabajo o

actividades diarias. Es presenciar rezos de confesos seguidores que orientan su fe



181

a la religion catolica, depositan suefios y favores en divinidades, cargan
escapularios, estampillas y camandulas como escudos y armas protectores para
enfrentar al enemigo y el mal de una poblacién agresiva que vive a la defensiva.
Identificar imaginarios urbanos en el cine de Medellin de la época sefalada es
reflexionar una década en la que los ciudadanos privilegiaron las formas ilegales y
fatales de conseguir dinero.

Son peliculas que revelan una ciudad nocturna, porque la noche es el momento
del dia mas largo, donde los personajes viven con mayor intensidad su
cotidianidad. Es también andar la ciudad de la llamada “eterna primavera” al son
de vallenatos, musica parrandera, salsa, tango, metal y punk que revelan y
contrastan estados de animo. Sonidos e imagenes que recorren bares y
discotecas, lugares de encuentros y desencuentros que proyectan el imaginario de
una ciudad rumbera y fiestera, de una ciudad que parece contenta de estar triste,
pues sin importar las adversidades sus ciudadanos siempre tienen un motivo para

celebrar con drogas y licores de todas las gamas.

Esta ciudad en cintas es la Medellin que espera ansiosa la llegada del nifio Jesus
y con él regalos y reconciliaciones familiares; es diciembre, en general, el mes con
mayor carga emocional entre sus ciudadanos-personajes, la época de las

licencias, las excusas y justificaciones.

Los imaginarios sobre la ausencia y al mismo tiempo la presencia de la familia, de
las malas relaciones, de lo imperdonable pero a la vez de lo mas certero que tiene
un ser humano circulan por estos relatos. Hay en estas peliculas historias de
lealtades y traiciones entre amigos. Es reconocer a Medellin en recurrentes

panoramicas sobre la urbe diurna y nocturna.

Es la ciudad de la autoridad burlada por la desmesurada violencia sicaresca y al
mismo tiempo es lugar de romances urbanos. Son todos estos imaginarios
urbanos de una sociedad que traza croquis urbanos, habita no lugares y reconoce

en el otro la escision de la ciudad mas que entre buenos y malos, entre visibles e
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invisibles. Son los momentos urbanos que perfilan a la Medellin narrada por el
cine de ficcion de 1990 a 2012 a través de imaginarios urbanos.

6.2.2 Formas de vida urbana representadas en las peliculas: la calle y el
barrio
Manuel Delgado relaciona lo urbano con el distanciamiento, la insinceridad y la

frialdad en las relaciones humanas ampliamente representadas en La virgen de
los sicarios. En los recorridos de Fernando y Alexis por el centro de Medellin
aparecen ciudadanos desconocidos con los cuales se cruzan y sostienen un
enfrentamiento continuo, verbal y violento que en numerosas ocasiones termina
en muerte gracias al desenfreno con que Alexis acciona su revolver, fierro o tote
como él mismo lo llama. Son encuentros pasajeros, molestos e insoportables tanto
para el escritor y su sicario como para los transeuntes, tenderos, taxistas y
vendedores ambulantes con los que se topan. Asi mismo en La vendedora de
rosas se evidencian esos encuentros breves, azarosos y fugaces entre los
habitantes de la urbe, clientes de discotecas, nifios y jovenes que trabajan en la
calle, asi como consumidores de drogas e indigentes, a pesar de que ya hay
relaciones e interacciones mas o menos establecidas, unos codigos tacitos e
internos de convivencia entre quienes comparten la calle como lugar de trabajo,
vivienda, consumo y diversion. Estas dos peliculas intentan aproximarse a la
cotidianidad de la calle, por supuesto la segunda con mayor verosimilitud y
honestidad; La virgen de los sicarios es mas orientada a la hipérbole, por tanto es
mas parcializada. La cotidianidad de la calle se opone a la convivencia en
conglomerados mas reducidos basados en contactos mas cercanos, donde todos
se conocen y cada uno sabe quién es el otro. Rodrigo D. No futuro es tal vez la
pelicula que con mayor fuerza evidencia la vida barrial, esa convivencia vecinal y
comunitaria. Cuyos miembros comparten una visibn de mundo y unas
motivaciones vitales afines donde un velorio es un acontecimiento social y todos
los vecinos conocen al muerto y su familia. En La vendedora de rosas confluyen
estas dos expresiones urbanas porque a pesar de que expone la vida en la calle,

deja entrar a los espectadores a un universo barrial; también hay alli unas rutinas
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que congregan vecinos, posibilitan una comunicacién inmediata y una interaccion
préxima entre ellos; saben quiénes son hermanos, cuales son los hijos de esta o
aquella vecina, quién murid y quién es el asesino, todo se comenta y todo se
divulga, existe una casi anulacion de los secretos y en el barrio se siente un aire
de complicidad entre sus habitantes, momentos urbanos también narrados en En
coma, cuando Omar es perseguido y acorralado por la policia, las vecinas del
barrio salen en auxilio del delincuente, le gritan: “entrate pa‘aca”, ofrecen sus
casas como refugios y encaletes del sicario para que se esconda y burle la
autoridad; desde terrazas, balcones y fachadas un ejército urbano sale en su
defensa acorazado con todo tipo de armas, pero ni las madres alcahuetas ni sus
parceros evitan que Omar sea detenido. Esto no quiere decir que en esa
convivencia conurbana no haya roces o grescas que incluso desemboquen en
ostracismo, tal como le sucede a Ramon excluido por Adolfo y su combo; y al
Zarco desterrado por Don Héctor y sus secuaces. Tanto Ramén como el Zarco
mueren a manos de sus antiguos allegados. Si bien hay un contraste entre estas
dos formas urbanas: la calle abierta, marcada por la apatia y la displicencia, y el
barrio mas cerrado y sus habitantes aliados, en ambos casos lo urbano desafia los
controles sociales licitos y rechaza las formas de vigilancia oficiales; los
ciudadanos toman la autoridad y hacen justicia por sus propios medios, castigos,
represalias, desquites y venganzas, toda una ley del talion.

Lo urbano se funda en aquello fluctuante, en lo azaroso del dia a dia, en lo fortuito
o arbitrario de la convivencia, por la afluencia en las calles, por el contacto esquivo
y el trato prevenido entre los transeuntes o bien por coexistencia cercana y la

cooperacion.

Manuel Delgado habla de estructura y decoracion. La primera remite la ciudad en
términos de tiempo largo: grandes configuraciones con una duracion calculable en
décadas o en siglos. De fondo esta Medellin: Junin, La oriental, La 33, Carlos E.
Restrepo, Miramar, La 70, el barrio El diamante, La América, El Poblado, La
Francia, Boston, Belén, etc., estructuras oficiales que pueden cambiar 0 no segun

la administracion publica del momento pero que en el fondo contiene a la misma
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ciudad con sus barrios historicos. En Sumas y restas El duende y Santiago visitan
las casas de su infancia en el barrio Prado Centro, en La virgen de los sicarios
Fernando va con Alexis a la casa de su nifiez en Boston, pero para el presente de
la pelicula ambos barrios han mutado en su decoracion, se han construido nuevos
edificios y las tradicionales viviendas toman forma de negocios o locales
comerciales. La casa de Fernando ahora estda manchada de sangre por sicarios
gue aparecen en cualquier esquina de Medellin; esa es la decoracion a la que se
refiere Delgado pues remite a una ciudad que cambia de hora en hora, de minuto
en minuto, hecha de imagenes, de sensaciones, de impulsos mentales, una
ciudad cuya contemplacién ubica al ciudadano en el umbral de una estética del
suceso (Delgado, 1999 a). La Medellin proyectada en estos relatos, refiere a una
ciudad decorada con las dinamicas de la violencia urbana presente en todas las

peliculas y que insisten en una urbe marcada por las derivas del narcotrafico.

Se piensa el fenobmeno urbano como un conjunto de relaciones y dinamicas
autonomas de agrupacion, dispersion, digresidn, acuerdos, desacuerdos,
conflictos, anuencias. En estas peliculas la ciudad esta habitada por desconocidos
que se cruzan y se esquivan en la calle, en el metro, en el bus, en discotecas y
bares, pero que sonrien y saludan cuando encuentran a un conocido, o se sienten
protegidos cuando llegan a su barrio, a su casa, cuando estan con su gente. “La
urbanidad consiste en esa reunion de extrafos, unidos por la evitacion, el
anonimato y otras peliculas protectoras, expuestos, a la intemperie, y al mismo

tiempo, a cubierto, camuflados, mimetizados, invisibles” (Delgado, 1999 a, p.33).

Asi, la esfera de lo urbano en estas peliculas no es precisamente (exclusivamente)
la ciudad y sus espacios publicos y privados: calles, tiendas, viviendas, iglesias,
parques, buses, bares, restaurantes, discotecas, etc. Sino lo que alli ocurre, las
relaciones e interacciones que se establecen, las conversaciones, las miradas, el

azar, lo sorprendente, lo imprevisto, lo espontaneo, lo ondulante.

En la Medellin imaginada por el cine de 1990 a 2012 coexiste un espacio social
marcado por el distanciamiento pero donde al mismo tiempo se gestan intimas

relaciones circunstanciales que dan origen a uniones sociales instantaneas,
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fortuitas pero trascendentes. Santiago conoce a Gerardo y sella el desenlace fatal
de sus siguientes dias; Monica se cruza con un borracho que le regala un reloj, el
mismo que luego El zarco le arrebata y asi la nifia, sin saberlo y sin quererlo, firma
su sentencia de muerte; Fernando se topa con Wilmar creyendo ver a Alexis y
termina haciéndolo su amante, sin saber, que es el asesino de su antiguo
companero; Rosario conoce a Emilio y a Antonio en una discoteca, inicialmente
ajenos a su mundo pero que se convierten en su nueva familia, en sus amigos,
sus aliados, con los que remplaza a su combo del barrio; El flaco y Caliche se
conocen en el secuestro y forjan una amistad para toda la vida. Omar conoce a
Pirana, el proxeneta y asesino de su novia llana en la carcel, mientras ella trabaja
como prepago, para reunir el dinero que lo saque de prision, pero Pirafia la golpea
de tal manera que la manda para el hospital, hecho que lo lleva a la carcel y a
compartir celda con Omar, Guiota, el hermano de éste, conoce a Angie, una
prostituta amiga de llana quien revela en medio de trastornos ocasionados por las
drogas lo qué paso, pero Guiota antes de avisarle a Omar, muere atropellado por
un bus. Estos encuentros y/o desencuentros forman la experiencia de sus
habitantes. “La nocidn de experiencia, es entendida como prospectiva para la
accion futura, como fuente de usos practicos-normativos, una guia para la
conducta adecuada, interpretada ésta no sélo como actividad, sino también como

proceso de conocimiento del mundo® (Delgado, 1999 a, p. 31).
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6.3 Puntos de vista ciudadanos

En el rastreo de imaginarios urbanos en las peliculas de ficcidon cuyos relatos
tienen lugar en la ciudad de Medellin, existe un doble punto de vista, por un lado el
del director y por el otro el de los personajes. El director como ser social,
ciudadano de una urbe (si no vive en Medellin por lo menos ha nacido en ella y
conoce de cerca su historia, sus dinamicas y sus habitantes), casi siempre de la
misma ciudad sobre la que construye su obra, es el caso de Victor Gaviria
(Rodrigo D. no futuro (1990), La vendedora de rosas (1998), Sumas y restas
(200%5)), Javier Mejia (Apocalipsur (2007) y Juan David Restrepo (En coma (2011).
En el caso de las peliculas que son adaptaciones de novelas literarias los
escritores son antioquefios y desde ahi se da la lectura de ciudad, ya en el
proceso de adaptacion o trasvase al medio cinematografico pueden presentarse
tergiversaciones, miradas superfluas o amafadas como parece suceder con
Rosario Tijeras escrita por Jorge Franco en 1999 adaptada por el mexicano Emilio
Maillé en 2005; también Franco escribe Paraiso Travel en 2002 llevada a la gran
pantalla en 2008 por Simoén Brand, un caleiio. Como ya se menciond, en esta
pelicula la ciudad de Medellin aparece como el lugar de origen de los
protagonistas, posiblemente ciudad que podria ser remplazada por la misma Cali
(ciudad del director) o por Bogota o por Pereira o cualquier otra ciudad
colombiana, por eso hace parte del analisis de la categoria ofredades pero no de
las otras dos instancias (ciudad y ciudadanos). Otro caso es el de La virgen de los
sicarios, escrita en 1994 por Fernando Vallejo, escritor nacido en Medellin,
adaptada por el director francés Barbet Schroeder en el afio 2000, en la cual el
mismo Vallejo escribié el guion que pasa de la literatura al cine, por tanto en la
cinta sigue evidente el marcado punto de vista del escritor antioquefio hacia su
ciudad.

Como se sustento en el apartado sobre el codigo estético, el estilo influye en la
manera de concebir y exponer los imaginarios urbanos; depende de la manera
como cada director se acerca a los conflictos y personajes de la ciudad para
narrarlos, por eso se distingue el imaginario antropologico o etnografico que
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caracteriza a las peliculas de Victor Gaviria por el sistema de produccion que
emplea y las tematicas que aborda. Mas que ideas o conceptos su cine presenta a
los espectadores acontecimientos visuales, episodios. Denominaciéon que Victor

Gaviria ha trasladado al hecho de narrar los conceptos de una pelicula.

El realiza una inmersién en el universo que desea reflexionar; explora desde
adentro y construye el guion con sus protagonistas, los actores naturales, para
luego darle forma filmica. Los planos cerrados de sus peliculas se alejan de
grandes y majestuosas panoramicas de la ciudad y sus emblemas pero se
adentran en la expresion de los personajes y no deja duda de que ellos viven en
Medellin. Este es el director mas sobresaliente del corpus de peliculas analizadas,
pues de siete largometrajes tres son de su autoria. En ellos se evidencia un
acercamiento directo a los universos y contextos sobre los que plantea sus
reflexiones. Gaviria se ha caracterizado porque sus opciones estéticas, estilisticas,
ideoldgicas, difieren de un cine convencional y tienden a romper con él, al menos

respecto a algunas practicas dominantes.

Se contrapone al imaginario distante del acercamiento de Emilio Maillé, el
mexicano que dirige la adaptacion de Rosario Tijeras, donde se reconoce un estilo
mas espectacularizado para narrar la vida de ese personaje, la ciudad y sus
conflictos dando como resultado una pelicula mas expositiva y menos reflexiva o
profunda pues poco se ahonda en situacion pero se crece en acciones, también es
el caso de En coma donde una cadena de acontecimientos determinan la
resolucidon. En esta pelicula se advierte un acercamiento a la ciudad equiparable
con medios de comunicacion como la televisiébn, donde sin duda se nota la
presencia de la ciudad, pero sin entrar a cuestionarla o reflexionarla
detenidamente, es menos superficial que la mirada de Rosario Tijeras pero no

alcanza la inmersion en los conflictos que logran las cintas del sello Gaviria.

Apocalipsur se acerca mas al cine de situacion, pues prevalecen los dialogos y la
creacion de atmosferas donde sea que se encuentren los personajes. Esta
pelicula se narra desde la perspectiva de quien no esta del todo en el conflicto ni
fuera de él. Expone los imaginarios de un grupo de amigos que comparten
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experiencias y circunstancias que tienen como telén de fondo el narcotrafico y el

mito del maximo lider del cartel de Medellin, Pablo Escobar.

En La virgen de los sicarios, la cotidianidad de Fernando y su amante sicario
marca las acciones y desenlaces. El imaginario transgresor e irreverente de la
narrativa literaria de Fernando Vallejo queda plasmado en el relato audiovisual de
La virgen de los sicarios que aunque dirigida por un extranjero, conserva todo el
peso de la mirada punzante e hiperbdlica de Vallejo, el adaptador de la novela en

guion cinematografico.

Entonces hay un punto de vista desde el cual el director de cine interpreta la
experiencia urbana de su (una) ciudad, en este caso de la ciudad de Medellin y
escoge una porcion de realidad para trabajar, ficcionar, representar, reflexionar,
reconstruir, evocar, reinventar, es lo que le da el sentido global a la pelicula y lo
que ésta dice de la ciudad y sus habitantes, que no es mas que lo que el director
quiere decir.

Por otro lado el punto de vista del director da origen a los puntos de vista de los
personajes-ciudadanos habitantes de la urbe- de la pelicula, esos puntos de vista
integran la lectura simbdlica que se hace de la ciudad desde el cine, su
representacion y las distintas estrategias narrativas que emplea; en ultimas
quienes estan construidos con un caracter y con toda una historia de fondo son los
personajes. Esos puntos de vista son rastreados en la cinta y dan lugar a
imaginarios urbanos, a través de los cuales se develan las realidades urbanas que
el cine construye. Los puntos de vista se evidencian en la creacion y construccion
de personajes, éstos condicionan sus acciones y la manera de relacionarse con

los demas personajes y con el entorno.

De los puntos de vistas de personajes emerge con mayor fuerza la Medellin segun
los jovenes, aunque también se conoce una ciudad de niflos y de adultos; se
presenta una marcada linea entre la ciudad marginal y popular y la de sectores
medios y altos, hay peliculas que reunen esas dos ciudades de manera evidente

como lo hace La virgen de los sicarios y Rosario Tijeras. Se da ademas una
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contraposicion entre hombres y mujeres, casi siempre poniendo a estas ultimas
por debajo de los primeros, muchas de ellas reciben malos tratos, por ejemplo: en
Rodrigo D. Rodrigo pelea con su hermana Vilma y le dice que las mujeres solo
sirven para pasar el rato. En La vendedora de rosas Monica es perseguida y
violentada por el Zarco y su novio Anderson la engafa constantemente con otras
nifas. Monica y Marcela se van a los golpes precisamente por Anderson quien
disfruta del altercado. En Rosario Tijeras, Rosario es tratada como una perra,
Patico le reclama en el bafio y la insulta, ella pidiendo respeto le dispara. Su
mama pone por encima suyo a su esposo de turno quien es un acosador sexual,
un vividor y un aprovechado, también prefiere a su hijo varon y desdefia a la nifia.
En En coma, la esposa de Cheo aparece con moretones en la cara, se infiere que
él la golpea pues previamente la trata de boba y bruta, aqui se insinua un caso de

violencia intrafamiliar.

Entonces hay una mayor presencia de la ciudad de los pobres, de las comunas
marginales y sus habitantes. La ciudad de los jovenes en los que es comun la
vision de mundo marcada por el no futuro, los vemos viviendo intensamente la
ciudad, ellos tienen la conciencia de una vida breve, de vivir muchos menos afios
de los que biolégicamente podrian vivir. Incluso en Apocalipsur en la que los
jovenes no viven directamente el conflicto ni son actores activos de la violencia
urbana de Medellin y ni siquiera pertenecen a la ciudad marginal, persiste esa
sensacion de desencanto, de zozobra por las circunstancias sociales en las que
les toca vivir la ciudad y por las inquietudes propias de su edad en las que el
mundo parece derribarse. Ellos que parecen jovenes tan lejanos a los sicarios,
pistolocos y nifios de la calle, también vislumbran su temprano fin y son afectados
por el narcoterrorismo que azot6 a la ciudad de aquella época: Caliche y El flaco
se conocen en el secuestro, el primero por un ajuste de cuentas entre
narcotraficantes, Caliche es el hijo de uno de ellos y el segundo es el hijo de una

juez que lleva el caso de un sicario.

Y finalmente se sefala un punto de vista imperante desde el machismo. Son mas

los hombres puestos en escena que las mujeres representadas, y siempre queda
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la sensacion de que son ellos los dominantes, incluso en Rosario Tijeras que
muere a manos de un amigo y ex novio. En La vendedora de rosas que plantea la
inmersion al universo de la calle desde la mirada femenina de las nifias, los
hombres aparecen como controladores y abusadores, incluso sexuales, en el caso
de Judy. En En coma también es marcada la dominacién masculina relacionada
con el sexo, es el caso de llana que vuelve a la prostitucién para conseguir dinero,
pero ademas es maltratada, vejada y humillada por el proxeneta, que por supuesto
es un hombre. Entonces aunque ninguna pelicula se centre exclusivamente en el
asunto del género, es latente en la construccién de personajes, en las tramas y
subtramas, el imaginario de la dominacion masculina sobre las mujeres en varios

ambitos de la vida cotidiana.
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6.4 La ciudad
Categoria Variable Indicador Imaginario
Arquitectura Viviendas inacabadas y barrios
- laberinticos
caracteristica
Tiempo Medellin nocturna
Sensacioén sobre el | La ciudad que no nacié pa’semilla
Cualidades .
futuro de la ciudad
Clima La vida es afuera
Ciudad
Sobre la ciudad Medellin desencantada
Ciudad que asedia
Calificaciones | Tipo de trabajo Trabajos de doble filo
Entes de poder La ciudad de la autoridad burlada,
ausente y corrupta
Vivienda La vivienda subutilizada
Escenarios Menos espacio, mas objetos
Lugar de trabajo Oficios en los no lugares

En seis de ocho peliculas tenidas en cuenta para esta investigacion, durante los
primeros minutos aparece una panoramica de la ciudad, de dia o de noche,
acompanada por la palabra Medellin y un afo indicativo del periodo historico en el
que se desarrolla el relato. En Rodrigo D. No futuro aparece: Medellin, 1988. En
Rosario Tijeras: Medellin, Colombia, 1989 sobre una panoramica de noche de la
ciudad. En Sumas y restas: Medellin, 1984. En Apocalipsur. “Entre los afos de
1989 y 1992 fueron asesinados en Medellin mas de 25 mil personas, la mayoria
de ellos menores de edad. Algunos jovenes llamaron a estos afios el Apocalipsur”,
luego de la introduccién y de los créditos iniciales sobre una panoramica de la
ciudad aparece: Medellin- Colombia, 1992. Finalmente en En coma: Medellin, 7 de
diciembre de 2006. Como para que no quede duda de que lo que aqui se va a
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narrar sucede en la llamada ciudad de la “eterna primavera”. Las otras dos
peliculas, La virgen de los sicarios y La vendedora de rosas tampoco vacilan en
demostrar que el escenario de sus historias es Medellin, hay referencias concretas
a calles y zonas representativas de la ciudad asi como a hechos historicos que
ubican su diégesis en un tiempo cercano a las otras peliculas. En La virgen de los
sicarios en varias ocasiones se ve al presidente de la Republica del momento
emitiendo un discurso en television, primero se ve a César Gaviria Trujillo quien
gobern6 entre 1990 y 1994 y luego a Ernesto Samper Pizano cuyo periodo
presidencial fue del afio 1994 a1998, entonces la diégesis se ubica
aproximadamente en el cambio de presidente, es decir, entre 1993 y 1994,
ademas de una referencia directa a la muerte de Pablo Escobar, dato que también
se usa en La vendedora de rosas para dar sefiales sobre la época de la historia

narrada.

Para la comprension de los imaginarios de ciudad se tienen en cuenta tres
variables: cualidades, calificaciones y escenarios urbanos. Cada variable contiene
en si misma una serie de indicadores que permiten rastrear imaginarios sobre

instancias de la ciudad, se presentan aqui algunos de los mas representativos.

6.4.1 Cualidades
Las cualidades urbanas se refieren a los signos sensibles que segun los

habitantes le pertenecen a la ciudad, la bosquejan, la dibujan, la hacen imagen.

Viviendas inacabadas y barrios §

laberinticos. Las zonas y sitios que
representan la arquitectura de la ciudad
segun las peliculas, estd dado por los
espacios que visitan los

personajes, por los puntos de encuentro, por la  'magen tomada de Rosario Tijeras, 2005

vivienda y el lugar de trabajo.

En las peliculas hay una marcada presencia del barrio como nucleo social.
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Imagen tomada de La vendedora de rosas, 1998
Imagen tomada de Rodrigo D. No futuro, 1990

Los barrios altos con casas en obra negra y con fachadas a medio terminar que
exhiben la ropa de sus propietarios al sol y contrastan los colores de las prendas
lavadas con el terracota del ladrillo y el gris del cemento, definen la arquitectura de
los sectores mas deprimidos de Medellin y que son protagonistas en las peliculas
al ser el lugar de residencia de la mayoria de personajes, esto puede observarse
en Rodrigo D. No futuro, La virgen de los sicarios y Rosario Tijeras, en otras
peliculas como La vendedora de rosas 'y En coma no aparecen viviendas en lomas
y con altas vistas a la ciudad pero también ofrecen casas en obra negra. Otra
caracteristica arquitectonica la constituye precisamente la disposicion de las
viviendas al interior del barrio, éstas estan construidas con una distribucién urbana
laberintica, facilitando ciertas acciones y operaciones casi siempre violentas, que
favorecen hechos delictivos. En Rodrigo D.No futuro se ve como los personajes
van de casa en casa burlando la vista de vecinos, se trepan por techos, toman
atajos y brincan patios. En La vendedora de rosas el zarco se escabulle entre
pasadizos de cemento, persigue a Modnica y al mismo tiempo esquiva a sus
antiguos compafneros de grupo, Don Héctor y el enano que lo buscan para
matarlo; esto también se aprecia cuando Andrea se escapa y luego regresa a su

casa, ella entra por una ventana y ubica su residencia entre pasadizos.

Imagenes tomadas de La vendedora de rosas, 1998
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En Rosario Tijeras vemos como ella y los de su
combo se enfrentan a otra banda con armas de
fuego y las balas se evaden gracias a que la
arquitectura del barrio permite la ubicacién de
pequefios refugios y resguardos donde las casas

Imagen tomada de Rosario Tijeras, 2005

vecinas son trincheras y los barrios campos de

guerra.

En La virgen de los sicarios Fernando sube hasta el barrio Santo Domingo Savio
lugar de origen de su ex joven amante Alexis, el mismo taxista le dice que lo sube
pero no lo espera y esto permite deducir que se trata de una zona violenta y de
enfrentamientos entre combos barriales como durante todo el film lo aseguran
tanto Alexis como Wilmar, inclusive ellos '
son de dos barrios en conflicto, Santo
Domingo Savio y el barrio La Francia de
la comuna uno de Medellin. En su

recorrido por el barrio se evidencia la

arquitectura caracteristica y cercana a 10 nagen tomada de La virgen de fos sicarios, 2000
mostrado en otras peliculas como Rodrigo

D. No futuro y Rosario Tijeras. En En coma las casas aunque no estan ubicadas
en zonas altas, si hay una disposicion laberintica caracteristica de todo el barrio
que a juzgar por la arquitectura se trata del conocido Barrio Antioquia de la ciudad
de Medellin, caracterizado precisamente por su planicie y su disefio complejo,
Omar intenta burlar a la policia aprovechando las cualidades del sector pero

finalmente es acorralado.

Esta cualidad hace que el mismo barrio sea un lugar amenazador debido a las
acciones delictivas de sus habitantes. El barrio se convierte en una zona de
ataque, esto traduce en miedo para los vecinos y residentes del sector. Nadie
quisiera caer en los antojos de muerte de Adolfo o El alacran, El zarco, Alexis o
Wilmar para quienes la muerte y el crimen es una actividad tan incorporada a su

cotidianidad como respirar o caminar; son naturalizados asesinos que siempre
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andan armados. Modnica no muere en la calle expuesta a sus peligros, justamente
muere en el barrio donde viven sus familiares a
manos del Zarco como producto de un evento
azaroso. Su cuerpo sin vida es encontrado en las
ruinas de la casa de su abuela por unos nifios que

juegan en la manana del veinticinco de diciembre.

La arquitectura de los lugares que la ciudad ofrece a

Imagen tomada de Rodrigo D. No futuro, 1990

los ciudadanos hace que estos se adapten y
desarrollen formas de habitarla.

Medellin nocturna. De siete peliculas seis empiezan de noche y en cinco de ellas
la secuencia inicial es una noche de fiesta. En La vendedora de rosas es la noche
del 23 de diciembre y el ambiente de rumba llena la ciudad y las discotecas. En La
virgen de los sicarios, Fernando camina hacia la casa de Manuel, un viejo amigo
que celebra una fiesta en su apartamento con invitados, musica y licor. Rosario
Tijeras inicia con la rumba en una discoteca, alli consumen drogas y alcohol. En
Apocalipsur El flaco se dirige en una moto a un toque’en un bar donde se
encuentra con sus amigos y donde consumen drogas y alcohol. En coma empieza
con una fiesta decembrina, con la celebracion del dia de las velitas, hay musica,
comida, licor y se recorre la ciudad bordeando el rio de Medellin con sus
tradicionales alumbrados. En Rodrigo D. No futuro, aunque no inicia con una
fiesta, el joven punkero camina el barrio de noche. Se trata de una ciudad donde la
noche es mas larga que el dia, éste transcurre rapido y en la noche hay mas
movimiento. No es de extrafarse que la mayoria de oficios aqui retratados se
desarrollen durante la noche. Las vendedoras de rosas ofrecen las flores a
clientes de discotecas que abren sus puertas después de las 7:00 pm, los jibaros
presentan mayor demanda en fiestas nocturnas, las prostitutas privilegian la noche

para ofrecer sus servicios.

" Pequefio concierto musical ofrecido en un bar o recinto privado.
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En Sumas y restas la noche también es protagonista, Santiago se enrumba con su
nuevo socio Gerardo, celebran fiestas con prostitutas y se consume marihuana y

cocaina o también llamada perico.

“Esta ciudad es hermosa mientras duerme y sus cuatro millones de almitas dejan

de robar, de atracar, de matar”. “Qué va esto de noche es cuando se pone bueno,
esto se prende” comentan Fernando y Alexis en La virgen de los sicarios.

La ciudad que no nacié pa’semilla. Otra cualidad de la ciudad es el futuro con el
que se identifica. Aqui no hay un futuro que se suena, sino un futuro que no se
piensa. Mas explicitamente no puede decirlo el titulo del primer largometraje de
Victor Gaviria, Rodrigo D. No futuro. La mayoria de personajes esperan un futuro
corto, asi lo expresa Adolfo en una conversacion con su mama: “En vez de querer
llegar a viejos”, le dice la sefiora “No, sabe qué vieja es que a la final yo no quiero
llegar a viejo, yo no quiero llevar la misma vida de los esclavos que todos llevan”
replica Adolfo. De igual manera el no futuro se evidencia en la muerte temprana de
otros jévenes como Ramon que muere a manos de Adolfo o Johnsito quien es
sacado de su casa de manera forzosa para ser asesinado. Y por supuesto,
Rodrigo que se suicida. “Qué moto tan botada, no tener un fierro para robarse esa
moto”, le comenta Ramon una noche a Rodrigo y éste le responde: “botado estas
vos, estoy yo y estamos todos” indicando la desazén de su dia a dia y la

desesperanza de su futuro.

En La vendedora de rosas ese no futuro se evidencia no sélo en las y los nifios de
la calle que exponen su vida y viven lo
gue aun no les corresponde vivir, sino
también en el nifilo que anda con don
Héctor y El zarco. “No va alcanzar a
sacar cedula” le dice Don Héctor
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licor, “Usted que va a saber Don Héctor” le responde el menor, el hombre de la
silla de ruedas refuta “yo le digo, yo ya pasé por esas... le doy un consejo, la
experiencia habla” pero el nifo dice en repetidas veces que no.

Ese no futuro camufla el deseo de retornar a casa y unirse a su familia.
Aparentemente son nifias rudas que aprenden a vivir en la calle y se liberan de
sus padres porque no quieren obedecer y no quieren cohibiciones, pero al final
muchas regresan al hogar.

Fernando en La virgen de los sicarios vaticina un no futuro para Medellin. La
violencia, la intolerancia y la mezquindad de esa raza como él mismo dice
acabaran con la ciudad. Fernando ya no espera un futuro, argumenta que regresoé
a Medellin a morir porque ya ha vivido mucho, los jovenes sicarios con los que
anda piensan mas o menos lo mismo aunque no superen los 18 afnos; ellos no
temen a la muerte, al contrario, trabajan con ella, es su cotidianidad y saben que
en cualquier momento les llegara, por eso andan siempre con un revolver, para
mientras puedan evitarla y defenderse. Ellos tienen guerras cantadas, avisadas,
deudas de muerte sin saldar y asi como ellos matan sin contemplaciones, saben
que son objetivo de la sangre fria de otros como ellos. En la misma pelicula, otro
personaje, Plaguita le dice a Fernando un dia al referir la violencia de su ciudad:
‘pa” morir nacimos”. La mayoria de jovenes puestos en escena en estas peliculas
en los primeros afos de sus vidas poseen la conciencia de no tener mucha vida

por delante.

El grupo de amigos de Apocalipsur espera un futuro resignado “es la ciudad que
me toco y a mi me gusta” comenta Caliche “Acordate que el apocalipsur sigue
estando aqui”, recuerda La comadreja. Es el conformismo y aceptacién de un
futuro que no pueden dominar porque otros desde antes ya lo intervinieron. Es
consecuente su actitud por los hechos que marcaron su ciudad, la pelicula se
desarrolla a inicios de los afios 90, en especial la época relacionada con el Cartel

de Medellin, Los Pepes y la caida de Pablo Escobar.
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Por otro lado vale resaltar que ese no futuro es una tendencia de los mas jovenes,
a excepcidon de Fernando. Esta predisposicion es reforzada con la actitud de no
escuchar consejos, ni sugerencias, ni llamados de conciencia. Rodrigo no escucha
a su papa ni Adolfo a su mama, el nifio de La vendedora de rosas no escucha a
don Héctor, ni Judy y Mdnica a papa Giovany. Omar no escucha a su amigo Alex,
un sicario retirado, ahora escritor. Esa predisposicion al no futuro no sol6 tiene que
ver con una crisis social sino con un asunto existencial, pues de las acciones de
estos personajes se intuye una constante pregunta por el sentido de la vida y de la
muerte que se evidencia en dialogos y opiniones emitidas por ellos en su
cotidianidad.

La vida es afuera. Esta cualidad tiene que ver con el clima que caracteriza a la
Medellin de estas peliculas. El adjetivo de Ciudad de la eterna primavera se
evidencia en el uso de escenarios exteriores por encima de interiores que muestra
coémo la mayoria de acciones se desarrollan
afuera. Son comunes las fiestas a la
intemperie, como ocurre al inicio y al final
de En coma o en Sumas y restas donde

vemos a Gerardo armando rumbas al aire

libre y mujeres que se lanzan desnudas a

Imagen tomada de Sumas y restas, 2005 una piSCina por dinero.

Ese clima calido con escasas lluvias favorece recorridos urbanos de dia o de
noche y la vida barrial en la calle: nifios
y jévenes en parques, en canchas casi
a cualquier hora, montando en bicicleta

o jugando en las aceras.

Las terrazas despejadas sirven de

escenario para bafos matutinos,

Imagen tomada de La vendedora de rosas de

escuchar musica con los amigos y realizar toques 1998

rock; son espacios para pasar el rato y tomar aire fresco de dia y de noche; son
los lugares de la casa privilegiados para exponer la ropa recién lavada al sol.
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El imaginario sobre el clima calido de Medellin contribuye a la formacion del
imaginario sobre la vida nocturna en la ciudad y los trabajo que se realizar en ese

momento del dia sin evidenciar prevenciones sobre el comportamiento del tiempo.

6.4.2 Calificaciones
Las calificaciones urbanas tienen que ver con las marcas de la ciudad que realizan

sus habitantes. Estos la califican, la objetivizan en su percepcion. Se trata de
valoraciones indicativas de los ciudadanos, estas calificaciones se alinean con las
percepciones que los personajes tienen de su ciudad. La valoracién de la ciudad
en general esta expresada de manera directa en didlogos donde se menciona la
palabra Medellin, se trata en este caso de una ciudad construida en los
imaginarios de los personajes, con frecuencia esto ocurre en La virgen de los

sicarios, en Sumas y restas'y en Apocalipsur.

En medio de ese ambiente de rumba, fiesta y aparente alegria que marca la

ciudad emergen percepciones contrarias.

Medellin desencantada. Ciudad sombria, esquiva y gris como la cotidianidad de
Rodrigo. Ciudad desesperanzada, desempleada, tediosa y aburrida donde las
puertas se cierran en lugar de abrirse. Del barrio y de la situacion, los pelaos
comentan: “esto esta muy aspero” (Rodrigo D. No futuro, 1990).

Fernando le dice a Alexis:

Si por lo menos aqui dejaran trabajar te montaria una empresita, pero no dejan, te
quiebran a punta de trabas y prestaciones, impuestos, ademas el pueblo no trabaja,
el que trabaja es el patron. Jamas le des trabajo al préjimo nifio, que se lo de su

puta madre (La virgen de los sicarios, 2000).

‘Bueno pues muchachos, activos pues, en la jugada que hay mucha gente
bregando a trabajar conmigo y la calle estda muy dura” le dice Gerardo de Sumas y
restas a sus trabajadores en el laboratorio de cocaina.

Ciudad que asedia. Es la sensacion compartida por los personajes de Apocalipsur
y por Fernando de La virgen de los sicarios, “El problema es que uno quiere vivir y

la vida lo mata a uno seis o siete veces” “A mi la muerte me ayuda a vivir’ “Toda
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esta mierda que pasa en Medellin” “A mi lo unico que me gusta de esta hijueputa

ciudad son los frijoles” “Uno por Medellin no pasa impune” (Apocalipsur, 2007). El
grupo de amigos sefiala a los que ingenuamente siguen creyendo que Medellin es
una eterna primavera: “qué le voy a decir a ese pobre cabrén que cree que

todavia Medellin es la puteria”.

Si bien los imaginarios generalizados sobre la ciudad son negativos, en Sumas y
restas se escuchan algunas alusiones a una ciudad considerada bella: “Estos
sefiores quieren invertir en la ciudad mas hermosa del pueblo, ;entiende?
iMedellin!” Dice El duende a Santiago cuando le presenta a dos hombres que
quieren invertir en Medellin pero pagando con cocaina.

Las percepciones y calificaciones dependen de los puntos de vista determinantes
y de las condiciones de vida y desarrollo de los personajes de cada pelicula.

Trabajos de doble filo. Las
calificaciones mas sobresalientes
sobre el tipo de trabajo son las

emitidas por las mujeres que

practican la prostitucién. Tanto en Rosario

Imagen tomada de En coma, 2011

Tijeras como en En coma queda claro que ese trabajo es una mierda. “Yo me

largo de esta mierda” exclama llana al presenciar extravagancias sexuales que la
asustan y no puede soportar “Aqui vinimos fue a trabajar o qué creyd que venia a
atender mesas, si no le gusta larguese” le contesta Angie e llana se va. Angie se
queda, pero su imagen desnuda, y llorando al lado de una piscina permite concluir
que no es un trabajo reconfortante. Esa misma noche llana conoce a un travesti
que le dice: “Tranquila, ser puta no es un trabajo facil, eso yo lo sé”. Rosario
Tijeras alucina que mata a uno de sus poderosos clientes mientras toma el sol
junto a él en una casa lujosa; en otras ocasiones la vemos repudiando el sexo que
soporta con viejos adinerados y desagradables tal como lo padece llana. En

principio los lujos y el dinero son atractivos para estas mujeres pero luego son un



201

karma, una marca de la cual no es facil librarse. Casi siempre son trabajos que los

acorrala, los marca, los persigue.

“Ese polvito es el causante y la solucién de todos mis problemas” dice Caliche de
Apocalipsur refiriendose al negocio de su papa, el del narcotrafico. En Sumas y
restas el trafico de drogas es calificado como un trabajo prometedor, sindnimo de
dinero en abundancia y poder; con ese argumento Gerardo convence a Santiago
de que participe en su negocio. Tanto los trabajos de las prostitutas o prepagos,
de los sicarios y de los narcotraficantes a cambio del rapido enriquecimiento traen

consecuencias negativas para quienes los practican.

La ciudad de la autoridad burlada, ausente y
corrupta. El ciudadano se enfrenta al ente de
poder y con frecuencia lo vence con

triquifiuelas. “En el Medellin de fines de siglo,

™ las instituciones formales han dado paso a un

Imagen tomada de La vendedora de rosas, 1998 orden diferente de sobrevivencia y no existe
otro control que el impuesto por los delincuentes” (Ruffinelli, 2004, p. 33).
Aparentemente la autoridad representada en la policia es el ente que regula el
orden y la seguridad en la ciudad con las requisas y allanamientos. En Rodrigo D.
No futuro la policia va al barrio a buscar delincuentes encaletados en las casas,
mientras todos los vecinos presencian la inspeccion. Esto sucede también en
Rosario Tijeras, la policia encuentra a la sicaria escondida en su finca. En En
coma persiguen a Omar hasta su barrio y lo capturan en frente de toda la
comunidad la cual sale a protestar en defensa del sicario. A Anderson y a Ménica,
de La vendedora de rosas, los requisan en la calle, un policia encuentra el sacol y
tira al piso la botellita de pegante, le enciende fuego y le dice al joven “esto es lo
que va a ser usted en la vida’, pero Anderson encaleta los baretos’ y se
enorgullece de ridiculizar a la autoridad.

15 Cigarrillo de marihuana.
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En Apocalipsur también requisan a los
jovenes cuando van camino al aeropuerto,
el espectador sabe que llevan drogas y
alcohol para amenizar el trayecto, pero los

policias no encuentran nada y siguen su

camino. En otra ocasion retienen al Flaco Imagen tomada de Apocalipsur, 2007

y a La comadreja con la marihuana que acaban de comprar. El castigo es hacerles
fumar toda la hierba que encontraron “la letra con sangre entra porque entra pues”
sostiene el capitan. El aparato represor del estado abusa de su autoridad y golpea

a los dos amigos dentro del carro policial.

Imagen tomada de Apocalipsur, 2007

Ese abuso de poder es mostrado también en En
coma, hasta la celda de Omar van los policias a
golpearlo en complicidad con los guardianes de la

carcel dejandolo lastimado en accidn de

venganza. “Mira lo que tenemos aqui, te gusta

Imagen tomada de Apocalipsur, 2007 matar policias” le dicen a Omar. Queda el imaginario
de la corrupcién y la arbitrariedad de este ente de poder. Asi como la idea de que
mas que aliados y allegados a los ciudadanos, son enemigos, burlados y
rechazados. Una cancion de rock que entona un joven punkero de Rodrigo D. No
futuro repite “policias hijueputas, policias hijueputas”. Leo en Sumas y restas por
efecto de las drogas alucina que esta en la carcel y s6lo grita “Tombos hijueputas”

refiriéendose a los policias llamados asi coloquialmente.
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No puede perderse de vista la oleada de asesinatos de policias que vivié Medellin
por mandato de Pablo Escobar para acabar con la fuerza publica de la ciudad. En
un semaforo los jovenes de Apocalipsur, quedan rodeados de policias y sienten
temor por tenerlos cerca, pues en
cualquier momento podria llegar un
sicario a matarlos para luego cobrar su
recompensa. “Pobres guevones los

tombos”, “son unos guevones matandose

por una guerra inventada por otros para
que en cualquier esquina a|guien les pegue Imagen tomada de La vendedora de rosas (1998)

un tiro por dos millones” dice Malala. El imaginario que proyectan las peliculas
sobre la autoridad y los entes de poder indica que la ciudadania los califica de
manera negativa; los personajes no estan a gusto con sus dirigentes y policias, no
confian en ellos, revelan su corrupcion, su abuso, la doble moral con la que
operan. En consecuencia son los mismos ciudadanos quienes asumen el control

social por vias poco ortodoxas.

6.4.3 Escenarios
Los escenarios urbanos son los espacios, sitios y lugares donde los ciudadanos

actuan, viven y se representan. Los mas determinantes son aquellos donde
transcurre gran parte de su tiempo, pero también aquellos que transitan o visitan
con alguna frecuencia. Los escenarios condicionan a los personajes y viceversa.
En cine los escenarios tienen un poder dramatico y visual debido a la importancia
del espacio como unidad narrativa y determinante en la puesta en escena y la
direccion de arte. Por eso, aunque la arquitectura de la ciudad es una cualidad,

también es un rasgo que pesa en la variable de escenarios.
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Llama la atencion cédmo espacios reales
de la ciudad son referenciados y
reinterpretados en funcion de la trama de
la pelicula. Es comun la geografia
sugerida también llamada creadora'®. Es

el caso de personajes que transitan calles

Imagen tomada de Apocalipsur, 2007 de la ciudad e inmediatamente después
aparecen en otra que no tiene proximidad fisica con la anterior, el espectador
conocedor de la estructura urbana de su ciudad se da cuenta de esto pero no
afecta la comprension del relato porque resulta verosimil gracias al montaje y a un

recurso conocido como falseamiento en el corte'”.

Por ejemplo, El flaco y La comadreja en Apocalipsur van a buscar a un jibaro en
su casa, €l mismo argumenta que vende “la mejor bareta de Barrio Antioquia”, un
sector tradicional en la venta de estupefacientes caracterizado por la planicie de
sus calles y su disefo laberintico, pero en la imagen, la pelicula nos muestra una
calle empinada que no corresponde con el barrio real mencionado, sin embargo
esto no es conflicto porque dentro del cédigo de la pelicula su direccion de arte es
acertada. Este recurso también es usado con frecuencia en La virgen de los
sicarios, sin afanes Fernando y Alexis caminan calles y zonas cuya proximidad no
corresponde con la realidad, pero el montaje lo hace creible para la pantalla. Son
importantes las calles nombradas, las referencias verbales a lugares de la ciudad
aunque no se correspondan con las de la realidad. Otro ejemplo claro es la iglesia
de Sabaneta. El escritor y el sicario asisten a un evento religioso, la famosa misa
de Maria Auxiliadora donde sicarios y no sicarios acuden en busca de favor y

proteccion. Pero el espacio narrado no corresponde al escenario real de la iglesia

% Un ejercicio de montaje compuesto por planos inconexos que muestran en la pantalla, de manera
convincente, un mundo que no tiene equivalente en la realidad pero que se impone por su coherencia
géumont, 2006, p. 109),

A veces, un director puede no tener una continuidad perfecta de un plano a otro porque ha compuesto cada
uno de ellos segun razones concretas. ¢ Tiene que compaginar los dos planos perfectamente? De nuevo, es la
motivacién de la narracion quien decide. Dado que el sistema de los 180° enfatiza la causalidad de la
narracion, el director tiene cierta libertad para falsear la puesta en escena de un plano a otro (Bordwell y
Thompson, 1993, p. 272).
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de ese municipio. En estas peliculas la narracion exige imaginar espacios vy
acciones que nunca se muestran. Esto sucede cuando se hombran escenarios sin

gue necesariamente aparezcan visualmente.

Si se nombran o mejor aun, si aparecen barrios, calles, zonas, sectores, negocios,
locales, establecimientos de la ciudad real es porque hacen parte del imaginario
urbano referido a los lugares de Medellin, no importa si no corresponde
fisicamente porque la verosimilitud se logra gracias a los mecanismos
constructivos de los que dispone el cine. Queda claro que en estas peliculas lo
que impera son los imaginarios que habitan en la mente de los personajes que
nombran y marcan los escenarios de su ciudad, no los lugares por si mismos. De
manera contundente, evidencian la trascendencia del espacio publico en las
peliculas con tematicas urbanas como las de este

corpus.

La vivienda subutilizada. El lugar de vivienda
encierra una serie de imaginarios porque no es
s6lo el espacio donde se reside, en muchas
ocasiones también es el lugar de trabajo. Son

comunes los oficios que tienen por sede el propio  magen tomada de Rodrigo . No futuro, 1990

hogar, es el caso del papa de Rodrigo que compra una carniceria en una casa
vecina y un amigo del joven trabaja en una doméstica carpinteria ubicada en el
barrio. La mama de Rosario es modista y trabaja desde su casa. Son habituales
las tiendas en las ventanas y garajes de las casas; la vivienda por tanto es

también un local comercial.

Imagen tomada de Rosario Tijeras (2005)
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Menos espacio, mas objetos. Por lo general
las viviendas de barrios marginales son
casas muy adornadas, atiborradas de

objetos:

Imagen tomada de La virgen de los sicarios, 2000

cuadros, peluches, afiches prenden de las

paredes sin revocar. Los huecos de los
ladrillos hacen las veces de repisas Yy

Imagen tomada de La vendedora de rosas, 1998

cajoneras. También son comunes las imagenes religiosas como decorado de los

interiores. Asi como insignias de los equipos de futbol de la ciudad. En contraste
con las casas de estratos mas altos que tienden a la sobriedad y la simpleza.

Es inevitable referir a la calle como vivienda, hogar o lugar de residencia. La
famosa frase de Chinga en La vendedora de rosas es concluyente: “pa’qué
zapatos si no hay casa”. Estos personajes viven en una resignacion que los
empuja a considerar la calle como una opcién de vida, asi como cuando Andrea
se pelea con su mama y se va de casa: “Usted donde va a dormir” le pregunta
Monica, “tocaria en la calle porque ella ya no me recibe” contesta Andrea. Estas
nifas que sobrellevan las vicisitudes de la vida en la calle, viven en una pension
donde en una cama duermen dos y no solo comparten el bafio y la cocina entre
ellas sino con otros residentes del inquilinato. Los decorados del cuarto tienen

relacion con la apariencia recargada de los interiores de las viviendas marginales.

Imagenes tomadas de La vendedora de rosas, 1998
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Oficios en los no lugares. No hay un solo y definido lugar de trabajo, no hay
horarios fijos, ni salarios oficiales, tampoco hay oficinas o sedes. Los pistolocos o
sicarios desempefan su labor en la calle, por eso andan en motocicletas de altos
cilindrajes para abordar de manera agil a la victima y escapar.

Imagen tomada de La virgen de los sicarios, 2000

Imagen tomada de En coma, 2011

Las vendedoras de rosas recorren calles y discotecas ofreciendo sus flores, asi
como los jibaros ubican puntos estratégicos de la calle para establecer su territorio

de mercadeo.

Las prostitutas y prepagos que aparecen en las peliculas tienen por lugar de
trabajo las zonas V.I.P. de las discotecas donde coquetean y acompafan a sus
clientes, camas de hoteles, moteles y casas lujosas donde desempefian su trabajo
y complacen a poderosos y millonarios hombres, denominados por ellas mismas

“los duros”.

Los personajes que trabajan con el narcotrafico encubren su negocio con
fachadas de otros oficios como Gerardo de Sumas y restas quien acciona desde
un aparente taller de mecanica-parqueadero. Hacia el final de la pelicula Santiago
va a buscar a Gerardo al parqueadero pero ya no esta, posiblemente este traqueto
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esté operando desde una panaderia, una empresa de taxis o cualquier otra
fachada que esconda su verdadero trabajo.

Se concluye que los lugares de trabajo de estos ciudadanos responden a lo que
Marc Auge ha denominado no lugares o
lugares del anonimato: bafos de
establecimientos publicos, bares, restaurantes,
discotecas, habitaciones de los hoteles,

transportes publicos como buses y taxis y otros

tantos escenarios urbanos sin memoria o

Imagen tomada de Rosario Tijeras, 2005

mejor, con memorias infinitas donde tienen lugar los puntos de transito, de

encuentro y las ocupaciones provisionales (Augée, 2000, p. 83).

Ninguno de los personajes principales de estas peliculas tiene trabajos
cualificados, para realizarlos no es necesario ir a la universidad o recibir
instrucciones educativas, ni siquiera Santiago, de Sumas y restas, quien
aparentemente ejerce su profesion de ingeniero pero se involucra sin querer
queriendo, en los recovecos del negocio de la exportacion de droga y su oficio
queda anulado.

Cabe senalar que los oficios mas o menos tradicionales corren por cuenta de los
personajes secundarios: aparecen carniceros, carpinteros, cantantes, contadores,

obreros, vendedores, tenderos, meseros, taxistas, modistas, jueces.



209

6.5 Croquis urbanos
Los croquis urbanos son percepciones territoriales, muchas veces sin espacio

geografico; son expresiones del lugar figurativo (en ocasiones narrativo) donde se
revelan circunstancias de la vida social. Mas que una delimitacion fisica, el croquis
se define por una frontera imaginaria, un limite mental que realizan los transeuntes
en su habitar los escenarios de la ciudad. Pero no es un direccionamiento oficial
sino una construccion colectiva y social resultado de la experiencia urbana pero

sobre todo de la vivencia cotidiana de los ciudadanos en un determinado lugar.

Desde la sociologia y la antropologia han surgido una serie de clasificaciones del
espacio urbano, por ejemplo lugar ocupado frente a lugar practicado corresponde
a la distincion entre espacio geométrico y espacio antropolégico. El primero es
indiscutible, una cosa esta alli o no esta, pero el segundo es vivencial y fractal.
“‘En tanto que conforma un espacio existencial, pone de manifiesto hasta qué
punto toda existencia es espacial” (Delgado, 1999, p. 39). El espacio antropolégico
es el espacio de la percepcion, en él se logra manifestar lo amado, lo deseado, lo
odiado, lo temido.

Asi en las peliculas analizadas se reconocen los croquis urbanos como esos
espacios de interaccion que crean memoria y unos codigos tacitos de
reconocimiento y comportamiento entre los que lo habitan pero ignorados y ajenos
para los ciudadanos de paso. De manera significativa los personajes de La
vendedora de rosas hacen de la calle un gran croquis. Es su lugar de trabajo, su
vivienda, su hogar. La carrera setenta no es solo un concurrido sector de Medellin
que alberga bares y discotecas con una tradicional vida nocturna, tampoco es
simplemente el lugar donde van a vender rosas o drogas, es un punto de
encuentro que tiene una significacion especial en su cotidianidad, en la que ellos
mismos marcan la historia del lugar con sus acciones; el solo hecho de esconder
la botellita de sacol en un sitio que nadie mas conoce por mas transitado que sea,
delimita un espacio propio y crea reglas de convivencia: nadie coge la botellita de
nadie, eso se respeta. El pegante se comparte siempre y cuando el otro tenga
donde contenerlo ya sea una bolsa o un tarro. Los nifios y nifias saben donde

pueden sentarse a conversar, incluso a pelear y donde no, crean zonas de venta y
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consumo de drogas y a esos espacios tangibles tan ajenos a su realidad les
confieren una carga simbdlica desconocida para los duefios “fisicos” de los
mismos, por ejemplo los habitantes “reales” de las casas donde se encuentran
para hablar, escuchan sus conversaciones, pero no las comprenden y mucho
menos dimensionan el significado de las fachadas de sus casas para esos nifios.
Todos ellos son marginados y marginales, pero en la carrera setenta crean el
centro, o mejor aun, alli encuentran su centro. Con esto, los personajes, sin
saberlo, construyen, elaboran, crean la historia del lugar, una historia no oficial o
bien, una anti-historia que no se ensefiara en el colegio pero que el cine esta
reconociendo y descubriendo precisamente para escribir la historia con sus
historias. En este sector, la setenta, se percibe una geometrizacion inconsciente:
alli, transeuntes, habitantes y huéspedes siguen caminos e itinerarios, se cruzan,
se encuentran y se agrupan en un espacio con fronteras mas o menos fijadas.
Entre los nifios y nifias se crean territorios de dominio, redes de poder y de
lenguajes que las soportan, expresiones linguisticas y gestos particulares que solo
ellos descifran para corroborar eso que enuncia Marc Augé “La identidad de unos
y otros constituia el “lugar antropoldgico”, a través de las complicidades del
lenguaje, las referencias del paisaje, las reglas no formuladas del saber vivir”
(Augé, 2004, p. 104).

Desde la escuela belga de sociologia urbana, Jean Remy ha sugerido, el concepto
de espacio intersticial para aludir a espacios y tiempos neutros, ubicados con
frecuencia en los centros urbanos, no asociados a actividades precisas, poco o
nada definidos, disponibles para que en ellos se produzca lo que a un mismo
tiempo lo mas esencial y lo mas trivial de la vida ciudadana: una sociabilidad que
no es mas que una masa de altos, aceleraciones, contactos ocasionales altamente
diversificados, conflictos, inconsecuencias (Delgado, 1999). Que no podria
apreciarse mejor en ninguna otra pelicula como en La vendedora de rosas que
ademas permite comprender la nocion de lugar-movimiento de Isaac Joseph como
esos espacios que posibilitan cierta diversidad de usos, es accesible a todos y se
autorregula no por disuasién, sino por cooperacion (1999). Los recorridos libres y
desinteresados de los transeuntes se oponen a las logotécnicas que
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corresponden a los lenguajes oficiales. El ciudadano puede aceptar o no, ser
seducido o no por esos lenguajes oficiales, puede darse que un transeunte se
confabule con la ciudad y decida seguir sus trazos creando otros lenguajes que le
permitan actualizar e intervenir los ofrecidos, que los lleve a proponer recorridos y
espacios, esto es posible cuando un ciudadano decide no seguir las guias y
mapas oficiales sino que se lanza a descubrir y enfrentarse a escenarios
diferentes no referidos ni reconocidos por la oficialidad. De ahi que se hable de
mundos posibles, mundos construidos y mundos nombrados. La carrera setenta
es en este caso mas que un mundo nombrado, un mundo construido, un mundo

posible en el diario vivir de los ciudadanos.

En La vendedora de rosas los personajes se han apropiado del espacio, lo han
marcado como propio, aunque no hayan sido necesariamente sus fundadores, ni
provengan de las mismos lugares. Aunque posiblemente han llegado aqui por
procesos de marginacion social, economica y psicolégica, no han sido
explicitamente “trasladados” al lugar por actores o instituciones especificas; han
sido ellos mismos, a través de la ocupacion sucesiva del espacio, quienes han

podido configurarse como comunidad.

Otros croquis urbanos reconocidos en las peliculas son El temprano en Rodrigo D.
no futuro que no es una casa abandonada y medio destruida sino un punto de
encuentro, un lugar para parcharse y relajarse, para jugar y pasar un rato, fumar

marihuana y hablar tranquilamente.

Los encaletes o escondites también son croquis, son casas de amigos o familiares
donde los delincuentes se retraen por un considerable tiempo mientras los busca
la policia u otros delincuentes, esos espacios son subterfugios para huir de los
ajustes de cuentas. Se supone que cuando se esconden pocas personas conocen
el paradero de ellos. Lugares estrechos con pocas alternativas de actividades. Es
entrar a una especie de cuarentena, aunque aqui no es por problemas de salud
sino de supervivencia. Esto se evidencia no solo en Rodrigo D., también se
insinua en La vendedora de rosas, Rosario Tijeras y En coma.
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Las canchas de futbol son otros lugares que aparecen como caracteristicos de los
barrios de la ciudad y funcionan como croquis urbanos de los personajes que
afectan la forma de relacionarse, porque ellos adoptan y se adaptan, por ejemplo
en Rodrigo D. y En coma. La cancha no es solo el espacio social destinado para el
deporte, es un punto de encuentro, un lugar de referencia para transacciones de
drogas (compra y venta) y de planeacion de delitos por su facil ubicacidn y acceso,
podria decirse que es un lugar subutilizado. Por otro lado la practica del futbol da
lugar a otros croquis en calles donde nifios y jovenes construyen arcos y porterias

improvisadas con piedras.

En La virgen de los sicarios se crean imaginarios sobre las comunas que tienen
que ver con la construccidon de croquis urbanos, por ejemplo, respecto a la
comuna nororiental se genera una relacion simbdlica respecto al resto de la ciudad
como la comuna en la que habitan los sicarios y pistolocos: los taxis no suben
hasta alla porque bajan pero muertos, nadie puede subir solo porque lo bajan a
punta de bala, los camiones que llevan electrodomésticos para alguna casa son
asaltados, etc. O como en Apocalipsur que se nombran imaginarios sobre Barrio
Antioquia de Medellin para reconocerlo y de alguna manera reafirmarlo como el

sector por excelencia para conseguir la mejor droga ilegal de la ciudad.

La idea de croquis se relaciona con la de no lugar que propone Marc Auge, tal
como se expuso en el marco conceptual, por lo que en esta pelicula, las iglesias
no solo son croquis, son no lugares porque se transgrede el lugar sagrado y se
burla su historia, cuando Fernando y Alexis entran a la Catedral Metropolitana
ubicada en el parque Bolivar de Medellin, encuentran en su interior a jévenes
fumando marihuana, vendiendo drogas y prostituyéndose. La iglesia empieza a
albergar una infinidad de memorias, ya no una sola relacionada con su origen y
uso social convencional. En esta misma pelicula la carrera Junin es otro croquis

urbano porque es el lugar para sus citas de vida cotidiana.

Los bafios publicos de bares, restaurantes y discotecas configuran croquis y no
lugares al mismo tiempo. Son espacios concurridos pero con cierto caracter de

anonimos que propician actos intimos clandestinos que buscan discrecion como
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besos, el consumo de droga, las conversaciones serias, las reflexiones
personales, las confrontaciones, asesinatos, etc. Los actores de cada momento o
situacion en el bafo publico le imprimen un significado diferente, unas
delimitaciones imaginarias que lo dotan con cargas emocionales, con referentes
simbdlicos segun lo vivido alli. Se convierte en un espacio de interaccion no solo
de transito en el que pequefias memorias se van sumando a la del

establecimiento.

Otros no lugares y croquis representados en las peliculas son el restaurante
espanol que hace las veces de oficina de los traquetos en Sumas y restas. La
bodega donde se congregan los sicarios de En coma luego de hacer sus fechorias
para recibir el pago de su labor a manos de La firma. En esta misma pelicula la
barberia del barrio es el punto de encuentro para salir a cometer los delitos y
donde se reune el combo de amigos.

Con estas dos nociones se llega a comprender cdmo los personajes-ciudadanos
habitan la ciudad desde sus mentes, no siguiendo el disefio urbanistico oficial,
sino creando uno desde sus sensibilidades y rutinas. Los croquis y los no lugares
se construyen diariamente gracias a una segmentacion imaginaria ligada a los
recorridos y a la evocacion de territorios. No lugares y croquis se tornan limites y
fronteras urbanas en permanente construccion a la vez que escriben una contra-
historia paralela a la oficial, hecha de cosas triviales que no ignora lo cotidiano ni
la disposicion doméstica ni las estéticas y mucho menos las maneras como los

ciudadanos encuentran su lugar en familia, en el trabajo, en la calle, en la ciudad.
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Categoria Variable Indicador Imaginario
Cotidianidad La espera: tiempos muertos
Dedicacion al Tiempo de trabajo, tiempo de consumo
trabajo o estudio
Amigos El tiempo libre es para los amigos
Temporalidades . . .
Nadie sabe para quien trabaja
Familia El tiempo para la familia es un tiempo de
conflicto
Hechos sociales, | Secuela fatal
politicos, La muerte como negocio
culturales
Caracter de Ley del talién
Ciudadanos ciudadanos Doble moral
Vecinos chismosos
Marcas Violencia Medellin herida
Religion Sagrado corazén de Jesus en vos confio
Moda Moda que no incomoda
Musica Parranda y rock!
Drogas y alcohol | Aqui se bebe por que si y por que no
Deporte El opio del pueblo
Recorridos Andar la ciudad
urbanos
Rutinas Rituales Ceremonias fiinebres

Vida en pareja

En las buenas y en las malas
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6.6.1 Temporalidades
El tiempo, ademas de ser uno de los elementos basicos de la narrativa

audiovisual, es un indicador de la cotidianidad de los personajes. En general
varios de estos ciudadanos ficcionales estan marcados por el paso del tiempo, por
esperas y largos tiempos muertos donde aparentemente no pasa nada. En
Rodrigo D. No futuro Rodrigo anda sin afan, en su cotidianidad el tiempo es
relativo porque ofrece la idea de estar desorientado, sin ocupaciones aparentes
con las cuales llenar sus dias. Como es el caso de Fernando y Alexis en La virgen
de los sicarios quienes buscan como llenar el tiempo, ¢qué hacer? ;A donde ir?
Fernando no tiene afan, sélo quiere morir y Alexis sabe que la muerte puede

llegarle en cualquier momento.

La espera: tiempos muertos. En En coma el tiempo es un elemento determinante
en la cotidianidad de los personajes, llana debe conseguir lo mas pronto posible el
dinero para sacar a Omar de la carcel. Omar espera no sin desespero y angustia
que sus amigos logren sacarlo de la prision. En Apocalipsur El flaco y Caliche
pasan largas horas de secuestro a merced de los delincuentes; es un tiempo de
conversaciones e historias donde parece no pasar nada, es un tiempo de espera
por el rescate, de igual forma ocurre en Sumas y restas, Santiago y Don Ramén
esperan con incertidumbre y angustia la liberacion o la muerte a manos de sus

secuestradores.

Imagen tomada de Apocalipsur, 2007 Imagen tomada de Sumas y restas, 2005

En La vendedora de rosas sus personajes esperan con entusiasmo la llegada del
24 de diciembre, a las 12 de la noche la lluvia de regalos, pélvora y celebracion
por motivo de la venida del Nifio Jesus.
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En Rosario Tijeras hay un tiempo suspendido, un tiempo que no avanza, marcado
por el reloj del hospital donde Antonio lleva a Rosario luego de ser baleada en una
discoteca. El reloj siempre marca las 3:30 de la madrugada y prolonga la espera
de Antonio por conocer la suerte de la bella sicaria que se bate entre la vida y la

muerte.

Tiempo de trabajo, tiempo de consumo. Como ya se menciono la noche tiene una
gran presencia en el dia de los personajes de estas peliculas, durante este
momento del dia la mayoria de ellos desarrollan sus trabajos o actividades.
Anteriormente se resefid la intangibilidad del lugar de trabajo de los personajes
principales, asi como la calle el escenario de su realizacion. De igual manera se
indica la indeterminacion del tiempo dedicado a ello, pues no se trata de oficios
que atiendan al denominado horario laboral reglamentario. La dedicacién al trabajo
de prostitutas, sicarios, jibaros y mafiosos no se
mide ni se cuantifica claramente. Puede deberse
a que el
tiempo de
dedicacion

Imagen tomada de Rosario Tijeras, 2005 al trabajo es

intrincado por el tiempo de consumo de
drogas y alcohol, incluso trastocado por el tiempo Imagen tomada de En coma, 2011

libre o como es el caso de Sumas y restas, que recogiendo éstos dos (tiempo de
consumo Yy tiempo libre) la dedicacion al trabajo es confundida con los momentos
que se comparten con los amigos y que opacan a la familia. En casi todas estas
peliculas sus ciudadanos consumen mientras trabajan, en Rodrigo D. No futuro es
corriente que los “pistolocos” fumen marihuana antes, durante o después del
asalto. En La vendedora de rosas es naturalizado el consumo de marihuana, sacol
0 gale mientras estan en la calle ofreciendo sus flores o vendiendo drogas en el
caso de los jovenes varones. Es un tiempo de trabajo que dividen entre el
consumo Y la libertad para decidir qué hacer como lo hace Judy quien se niega a
trabajar un 23 de diciembre y entrega su plante a Andrea para irse a bailar en el

mismo lugar donde sus comparieras venden rosas.
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Rosario consume cocaina durante su trabajo como prepago y sicaria, tal como
Cheo y Omar antes de la vuelta ¢ El efecto del polvo blanco les da el valor que

requieren para enfrentar y resistir los avatares de su trabajo?

" El caso de Santiago de Sumas y restas es

notable porque pareciera que su trabajo es
precisamente enrumbarse y consumir
drogas y alcohol junto a su nuevo vy
_—« caprichoso socio, Gerardo. En las fiestas

que éste realiza se ofrece un pase de perico

Imagen tomada de Sumas y restas, 2005

como cual pasante o pasabocas.

Imagenes tomadas de Sumas y restas, 2005

Cuando Santiago llega en la madrugada a su casa con la resaca de la noche
anterior, responde a los reclamos de Paula “Yo lo que estoy haciendo es
trabajando”. Esta pelicula demuestra la delgada linea que hay entre el tiempo de
trabajo, el tiempo libre y el tiempo de consumo y los conflictos que ésta acarrea
cuando se esta a merced de un “duro” ordinario y rencoroso narcotraficante a
quien todos sus amigos, socios y trabajadores
le deben fidelidad.

El tiempo libre es para los amigos. En
Apocalipsur y en La virgen de los sicarios los
personajes parecen tener todo el tiempo libre

pues no hay definicibn de oficios que se

evidencien en los dias narrados en pantalla. En Imagen tomada de Apocalipsur, 2007
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la primera es relevante el tiempo que se pasa junto a los amigos, un tiempo de
risas, recuerdos, toques de rock, mucho licor y bastantes drogas, es un tiempo de
complicidad y lealtad.

En la segunda sobresale el tiempo de pareja, Fernando y su joven amante pasan
todo su tiempo juntos, son compinches de grescas y altercados urbanos con otros
ciudadanos como transeuntes, usuarios del metro, taxistas, vendedores
ambulantes y tenderos. En La vendedora de rosas Don Héctor, el hombre de la
silla de ruedas, y su combo también parecen
tener todo su tiempo libre, se les ve
deambulando por el barrio imponiendo su

presencia e intimidando a vecinos que no

Imagen tomada de La vendedora de rosas, 1998 Siguen Sus VOIuntadeS- Ese tamb'én es el
tiempo de consumo de drogas de todo tipo y

licor.

El tiempo de consumo y el tiempo libre, es también, por lo general, el tiempo que
se comparte con los amigos con quienes se asiste a fiestas, discotecas, bares,
celebraciones o simplemente se reunen por ahi para consumir drogas, hablar y
pasar el rato. Apocalipsur es en si misma
una pelicula sobre la amistad, sobre el
tiempo que se vive junto a los amigos, narra
grandes y pequefias complicidades en

buenos y malos momentos, bromas,

reflexiones profundas y conversaciones Imagen tomada de Apocalipsur, 2007

triviales que dan forma a una bonita amistad.

En la vendedora de rosas la amistad se hace palpable entre companeras de calle,
de trabajo y supervivencia; en el apoyo y proteccidn que empieza a forjarse entre

las nifas: “Yo guardo el sacol si se queda conmigo toda la noche” “Por estar
saliendo por ahi con cualquiera le va salir pasando un cacharro” le dice Mdnica a

Judy.
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Nadie sabe para quien trabaja. La amistad entre las nifias de La vendedora de
rosas no estd exenta de pequenas
traiciones y desenganos, Judy, al parecer
la mas cercana a Mdnica, es quien le da la

credencial a Marcela para que ésta se

acerque a Anderson, el novio de Monica,
naturalmente Mdnica se decepciona y refugia '™magen tomadade La vendedora de rosas, 1998

su pena en el sacol.

En En coma Cheo traiciona a Omar al abandonarlo cuando es perseguido por la
policia, €l salva su pellejo y desatiende a su amigo, se vuela con el dinero y esto
lleva a Omar a la carcel, sin embargo recibe el apoyo y consuelo de su amigo
Alex, el escritor y sicario retirado.

En Rosario Tijeras Emilio y Antonio, dos amigos de toda la vida, se enamoran de
la misma mujer, Rosario; quien en principio se convierte en su amante es Emilio, a
Antonio lo hace su confidente, solo al final parece afectarse la relacion de ambos
por la intromision de esta mujer. La traicion aparece en el momento en que
Rosario es asesinada por Ferney su antiguo novio y compafiero de combo.

En Sumas y restas, Gerardo y El duende,
supuestos amigos de Santiago son quienes
disefian su secuestro “Esos amigos tuyos Santi
fueron los que te hicieron la vuelta, los que te

hicieron el dano” le dice El peludo, quien

Imagen tomada de Sumas y restas, 2005 contribuye a reunir el dinero de su rescate. Al
parecer la hipocresia de Gerardo hacia Santiago nace cuando éste decide no
acompanar al mafioso en el entierro de Alberto, su hermano, en ese momento la

mirada del traqueto es diciente.

El tiempo para la familia es un tiempo de conflicto. El tiempo para la familia
también esta marcado por contrastes, amores, odios y reconciliaciones. Son
comunes los casos de violencia intrafamiliar y las peleas o discusiones entre

hermanos, padres e hijos.
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Pese a los fuertes insultos y golpes entre
Andrea y su mama, hasta el punto de tomar
la decision de volarse de su casa, en su
estadia en la calle extrana su hogar, a su

familia, a su mama. Cuando regresa a casa

ambas piden diSCUlpaS Yy sellan SU Imagen tomada de La vendedora de rosas, 1998
reconciliacion. El papa de Diana, La cachetona, va a buscarla a la residencia

donde duerme con las demas nifas. El hombre le ofrece disculpas por el

Imagenes tomadas de La vendedora de rosas, 1998

abandono y le pide regresar junto a él, Diana se despide de sus compaferas de
calle y retorna a su hogar; cuando la ven alejarse con su papa expresan la

aforanza de una familia: “qué chimba de papa, yo con un papa asi si me voy”.

Esta es una pelicula sobre la ausencia y al mismo tiempo sobre la presencia
callada de la familia. Aparecen como unos padres represores e injustos, pero las
nifas como rebeldes y altaneras “Yo me fui de la casa porque mi mama no me
dejaba salir a bailar con mis amigos y la chimba, ella me tiene que dejar salir a
bailar con mis amigos porque yo ya estoy mamona pa’ que me mande, eso digale
asi mija” comenta Judy a Andrea apoyando su decision de volarse de la casa.
Pese a su rebeldia todas retornan a su hogar: Judy le pide a papa Giovani que la
lleve donde su mama para terminar de pasar el 24 de diciembre, Andrea regresa a
su casa en Miramar y se une de nuevo a su mama y Monica quien muere pero que
en un gesto de abrazo con su abuela muerta, entendemos que retorna a ella como

tanto lo sofid en sus alucinaciones producidas por el sacol.

La virgen de los sicarios, En coma, Rodrigo D. No futuro y Rosario Tijeras ponen

en escena a madres de sicarios o bien pistolocos que son comprensivas con sus
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hijos. Ellas saben que son asesinos pero no intervienen en sus vidas. Sufren con
ellos porque son conscientes que asi como matan pueden morir en cualquier

momento y demuestran un apoyo total hasta el final.

En Rosario Tijeras Dofia Rubi pone a Jhon Efe por encima de Rosario, hay una
marcada preferencia por el hijo varén aunque haya sido él mismo quien encaminé
a Rosario al sicariato y la prostitucion. Sobresale el imaginario machista de
exigirles mas a las hijas mujeres hasta el punto de ponerlas por debajo de sus
maridos de turno. El imaginario de que los padrastros no tienen buena convivencia
con los hijos de sus maridos también se evidencia en La vendedora de rosas con
Andrea y el marido de su mama a quien se enfrenta con insultos y agresiones
fisicas. En La virgen de los sicarios Alexis se va de casa porque no tiene buena
relacion con el nuevo esposo de su mama, ella lo sabe y sin embargo prefiere a su
nuevo compafnero. En Rosario Tijeras se demuestran los abusos y acosos
sexuales que padecen las menores por parte de los padrastros. Esos hombres
aparecen como perezosos, recostados, conchudos y abusadores, las madres casi
siempre se ponen del lado de ellos y descuidan a sus hijos.

Imagenes tomadas de Rosario Tijeras, 2005

Otro tiempo familiar significativo es el que se pasa entre hermanos. A pesar de los
tratos hostiles hay un carifio, una ternura especial, cierta comprension que se
aprecia entre Vilma y Rodrigo; entre Rosario y John Efe; entre Gerardo y Alberto;
entre Guiota y Omar, hasta el punto de dar la vida el uno por el otro.

Estas situaciones entre padres e hijos, entre hermanos y familiares en general

demuestran el imaginario de que al final lo mas preciado es la familia; al mejor
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estilo de la popular cancion Amor y control de Rubén Blades “a pesar de los
problemas carifio es carifio y familia es familia” no importa si son sicarios o
narcotraficantes el apoyo familiar prevalece, “Yo soy feliz con lo que a vos te haga
feliz” le dice la mama a Adolfo. A excepcion de Rosario que sufre una pelea total y
definitiva con su mama, ellas discuten cada vez que se ven pero las une y las

enfrenta la firmeza del amor de ambas por Jhon Efe.

6.6.2 Marcas
Las marcas ciudadanas tienen que ver con objetos, elementos, grupos, lugares

que sefalan al ciudadano como sujeto de experiencia urbana. Asi como el
ciudadano marca la ciudad con sus calificaciones, lo urbano también lo marca a él,

lo sefiala como ciudadano de una ciudad especifica.

Secuela fatal. En definitiva el hecho social que con mayor contundencia marca a
los ciudadanos de la Medellin de estas peliculas es el desarrollo del narcotrafico,
la operacion del cartel de Medellin y la figura de su maximo criminal, Pablo
Escobar Gaviria entre mediados de la década de 1980 y 1990 periodo donde se
ubica la diégesis de las peliculas. La unica pelicula que se ubica en un periodo
histérico diferente es En coma cuya trama se desarrolla entre los afios 2006 y
2007, pero sus personajes guardan estrecha relacion con las figuras sociales
derivadas de la subcultura del narcotrafico: mafiosos, sicarios y prepagos: mujeres
bellas y voluptuosas que complacen sexualmente a los primeros y que muchas

veces sostienen relaciones sentimentales con los segundos.

En estas peliculas son constantes las referencias verbales a Pablo Escobar, no
intentan hacer una reconstruccion de la vida del capo, tampoco aparece como un
personaje representado, pero su presencia en la mente de los ciudadanos —
personajes de la Medellin de esa época lo declara mito urbano, un emblema de
acuerdo con Armando Silva son definidos como representaciones sociales de alta
concentracion simbolica desde un punto de vista urbano o por todo un conjunto

ciudadano.
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Los emblemas pueden convertirse en estandartes ciudadanos para un determinado
territorio y para un periodo de tiempo determinado. Un emblema actua como icono
de la cultura urbana y pasa a representar a una ciudad pensada desde sus
urbanismos ciudadanos. Los emblemas consiguen y mantienen el poder de evocar a
una ciudad y son tales tanto en sus valoraciones positivas como negativas. Por lo
anterior, los emblemas participan de la naturaleza estética de una ciudad (2006 c, p.
28).

Posiblemente sea Pablo Escobar el mas grande y controversial narcotraficante
gue ha marcado la vida urbana de la ciudad, el emblema urbano que ha definido
un estilo de vida lleno de extravagancias, costumbres retorcidas, caprichosas y
populares, que originan otros actores sociales como los sicarios, hombres jovenes
duchos con las armas que se movilizan en motocicletas de altos cilindrajes,
asesinan sin escrupulos por encargo del “patron” a cambio de un sueldo generoso;
son quienes meten las manos al fuego por sus jefes, los mafiosos; mujeres
voluptuosas y arribistas que los acompafan y las exhiben como un trofeo, las
denominadas prepagos o prostitutas caras. Esto genera una estética y una cultura
del mafioso fuertemente arraigada en los imaginarios urbanos de los ciudadanos
de Medellin.

Los emblemas pesan en la gente, pues envuelven su realidad y, dada su condicion
de blindaje-naturaleza de la que estan dotados para funcionar como mitos urbanos-,
terminan por hacerse intocables. Parece imposible el pérfido ejercicio de borrar del
mapa algunos de estos emblemas: jacaso se puede omitir a Gardel en Buenos
Aires, a Gaitan en Bogota, a Bolivar o José Gregorio Hernandez en Caracas, o a

Gaudi en Barcelona, a Diego Rivera en ciudad de México? (Silva, 2003, p. 24).

Segun lo referido por las marcas urbanas expresadas en estas peliculas, cabe
preguntarse, ¢se puede evadir la figura de Pablo Escobar y las secuelas o efectos
de su accionar de las mentes de los ciudadanos de Medellin? “Los emblemas se
mueven, se desplazan, se transforman, tienen vida propia en la medida en que los
ciudadanos los reinventan” (Silva, 2003, p. 24). De ahi que en una pelicula como

En coma, donde no se menciona a Escobar, puedan rastrearse marcas de las
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formas sociales y la estética urbana asociada al narcotraficante, aun su diégesis
se desarrolle catorce afios después de la muerte de éste.

El fantasma urbano de Pablo Escobar se hace latente en expresiones como:

“‘Sefor Gaviria este es un comunicado que les hace el hijo de Pablo Escobar,
usted acabd con mi padre, muchos de mis escoltas, ahora me toca a mi, sabe que
soy profesional en actos terroristas y algo por el estilo, los buscaré por cielo, mary
tierra, no descansaré hasta destruirlo, ya lo vera, este es un comunicado que le
hacemos los extraditables de aqui del sector de Miramar” (La vendedora de rosas,
1998)

Alexis: Los que yo saludé, a los que mataron, eran gente de Pablo
Fernando:;Cual Pablo?

Alexis: Pablo Escobar

Fernando: no lo conozco, ¢es un futbolista, o qué?

Alexis: ;no conocés a Pablo? ;Me estas mamando gallo? Esos manes
trabajaban con él de sicarios y ahora que lo tumbaron todo mundo se quedo en las
comunas sin trabajo.

Fernando: é/ era pues como quien dice, un gran empleador del pueblo

Alexis: si

Fernando: pobre Pablo, en este pais no le dejan levantar cabeza a nadie

(La virgen de los sicarios, 2000)

“Algo paso, desde temprano estan dando lora con esos helicopteros, parece que

Pablo se les volvio a volar” “Ese man esta como rezao hermano, lo estan
buscando hasta por debajo de las piedras hijueputa, pero a ese loco no lo cogen y
si lo cogen ese man tranza o levanta al que se le atraviese, en estos dias me
contaron que ese man anda con dos maletines llenos de dolares y por donde va

” &

pasando va comprando hasta al hijueputa” “4 Entonces ustedes creen que a Pablo
Escobar solo lo mata una bala de plata y que tiene las vidas de un gato y que se
mantiene debajo de las alcantarillas y todas esas guevonadas?”

(Apocalipsur, 2007)
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“Vos sos tremendo narcotraficante hijueputa” “Vos trabajas con Pablo malparido”
“No, yo no conozco a Pablo hombre, yo no conozco a nadie” (Sumas y restas,

2005)

“‘Bueno también dicen que te operaste las tetas y te pusiste culo, que sos un
hombre, que sos la amante de Pablo Escobar, que sos la jefa de todos los
sicarios” (Rosario Tijeras, 2005)

La muerte como negocio. Sobre el caracter de los ciudadanos de estas peliculas
sobresalen algunos rasgos derivados de su condicion social y tipo de trabajo. Los
sicarios y pistolocos evidencian un oximoron: viven de la muerte; asumen el
asesinato como un trabajo corriente sin entrar a cuestionarlo, recurren a él por
necesidad y como alternativa para sobrevivir aunque hubieran querido para ellos
otra vida. Cada muerte representa un beneficio econémico. El asesinato también
es la forma privilegiada de saldar una deuda o resolver un problema, aparece el
término de culebra para designar cuentas pendientes; han incorporado la muerte
en su dia a dia de tal forma que con sangre fria asesinan sin razdn; estas
peliculas narran una serie de muertes gratuitas provocadas por personajes como
Adolfo, El zarco y Alexis, Wilmar, Rosario, ellos viven en un imprevisto, prescinden
del mafana y lo unico que asumen con seguridad es la muerte. Sus acciones no
pasan por lo racional, actuan sin pensar, como autdmatas o maquinas de guerra.
Viven en un circulo vicioso donde “el que a hierro mata a hierro muere” como lo
sefala el refran popular. Ramén, Rosario, El zarco, Alexis y Wilmar mueren a
manos de otros sicarios mas o menos de la misma manera como antes ellos

mismos habian matado.

Ley del talion. Otro rasgo de caracter distintivo de estos personajes es la
venganza. El zarco le inculca a su sobrino menor vengar su nombre cuando sea
asesinado, tal como lo repite con insistencia uno de los hermanos menores de
Alexis cuando Fernando visita la casa de su ex amante en la comuna. Alexis es
liquidado por Wilmar porque previamente le habia quitado la vida a su hermano.
Posiblemente un vengador de Alexis es el autor de la muerte de Wilmar. Plaguita
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le dice a Fernando que esta muy contento porque prefié a una novia para que
tenga un hijo que crezca y lo vengue de lo que se pueda presentar.

Rosario Tijeras remata, literalmente, al criminal que dio de baja a Jhon Efe

mientras es velado en su propia casa.

Imagen tomada de Rosario Tijeras, 2005

Gerardo descompuesto por el asesinato de Alberto, su hermano, pide un charco
de sangre en su nombre, por eso contrata un grupo de sicarios, respaldado por los
suyos para que eliminen a todos los involucrados en la muerte de su hermano,
“‘Hoy despacho a estas gonorreas pa’ los putos infiernos” proclama Gerardo; luego
celebra con una gran rumba el honor de vengar a Alberto. Omar en su afan por
vengar el estado inerte en que dejan a llana es asesinado por Piraia, su antiguo
companero de celda y proxeneta de su novia. Pirafia también muere en su ley
pues es asesinado por Alex, el amigo de Omar. Justamente aquellos personajes
que vengan la muerte del hermano amado mueren asesinados: Wilmar muere
hacia el final de la pelicula, Rosario es asesinada por uno de sus amigos del barrio
y antiguo novio, Ferney; Gerardo es baleado por los socios que habia estafado.

Omar muere, Piranha muere.

Doble moral. El imaginario de doble moral en el caracter de los personajes esta

"

»
Imagen tomada de Apocalipsur, 2007

construido por el negocio del narcotrafico. El
jibaro de Barrio Antioquia mientras vende
marihuana al Flaco y a La comadreja despide a
su nieto quien sale para la escuela diciéndole:

‘cuidado con comprar guevonadas por alla”.



227

Asi mismo Caliche y Pipe hablan de esta guerra de doble moral y de mejor
manera no pueden expresarlo: “el cuento es puro billete, cada quien defiende su
negocio, que mi papa sea mafioso eso no me hace a mi ni complice, ni mafioso, ni

socio” “Una cosa es todo el perico que yo me quiera meter y otra cosa es ir a

poner bombas a los aviones” (Apocalipsur, 2007).

Vecinos chismosos. En el caracter de los ciudadanos de ésta Medellin narrada por
el cine esta marcado el fisgoneo y las habladurias sobre lo que pasa en el barrio y
en el espacio publico. Un accidente de trafico, un muerto, un robo o una pelea es
objeto de especulaciones y chismes. Los transeuntes y vecinos hacen corrillo para

curiosear y hurgar en lo sucedido al mejor estilo voyeur.

Imagen tomada de Rodrigo D. No futuro, 1990

Imagen tomada de La virgen de los sicarios, 2000 Imagen tomada de La vendedora de rosas, 1998

Medellin herida. La violencia es otra marca de estos ciudadanos. Las calles de
Medellin se llenan de muertos al reunir las escenas violentas y las balas
disparadas por los personajes de las cintas estudiadas. En todas las peliculas se
acciona un arma y cae un herido por su impacto. La ciudad es violenta porque sus

ciudadanos la hacen violenta, asi como peligrosa y herida. Esta violencia urbana
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es en gran medida otro de los legados que el narcotrafico le confiere a la ciudad

de Medellin segun los imaginarios expresados en los relatos cinematograficos.

A través del lenguaje se logra configurar la vision de la ciudad en la que
transcurren estas historias, el uso generalizado del parlache da testimonio de la
ubicacion geografica y el contexto en general en el cual se desarrollan los hechos.
Expresiones vulgares e insultos dan lugar a un tipo de violencia verbal, Términos
trastocados, connotaciones segun sus vivencias. Una serie de expresiones
coloquiales cobran sentido en las situaciones que son enunciadas. La maxima
denominacion para designar el sentimiento del amor, aqui es usada para expresar
todo lo contrario. Decir estar enamorado de alguien es indicar las ganas de

matarlo:

Alexis: Hay varios manes enamorados de mi que me quieren cascar, matar
Fernando: hombre yo ya no entiendo nada, ¢si estan enamorados de vos como te
van a querer matar?

Alexis: es que estan enamorados con odio

Fernando: ;qué idioma hablan ustedes hoy por hoy en Medallo, marciano?

(La virgen de los sicarios, 2000)

“Vos sabés que yo estoy enamorado de vos maricon” (Apocalipsur, 2007). Le dice
un secuestrador al Flaco con ansias de matarlo. “Una hijueputa gente se enamoro
de él y mataron al muchacho delante de la familia”(Sumas y restas, 2005) Le
comenta el contador a Santiago cuando asesinan a Alberto.

Otras expresiones recurrentes son:

o Parchar. sentarse a esperar en un lugar, pasar el rato.

o Traido, pinta, aguinaldo, quieto: una persona que da pie para que lo roben o
lo maten

o Fierro, tote: pistola o arma de fuego

o Cucha: mama.

o Tombo, polocho: policia.
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o Irse a acampar: esconderse.

o Campaniar: avisar si viene alguien mientras comete su fechoria, o se
esconde de alguien.

o Encalete: lugar donde esconderse.

o Decir una nota: decirle algo a alguien

o Coger un quieto: matar a alguien

o Irse de cajon: morir

o Murieco: muerto

o Munequiar, quebrar, cascar, dar el paseo a alguien: matar

o Coronar: lograr un objetivo

o La liga: propina

o Goliar o hacer un gol: robar

o Echar al bolsillo: asegurar algo, ganarse la confianza de alguien

o Cositos: gramos de cocaina

o Hueler: consumir cocaina

o La dama de los labios blancos, blanquita: expresiones para referirse a la
cocaina

o La burra: la bicicleta

o Dejar morir: abandonar a un amigo en un momento determinante

o Sentar cabeza: asumir responsabilidades

o Los de la moto: sicarios

o Mandar a los de la moto: mandar a matar

o Qué filo tan teso tenia, como de marihuanero: tener mucha hambre

Sagrado corazon de Jesus en vos confio. El culto a las imagenes religiosas es un
imaginario que ronda en la cotidianidad de los personajes. Encomiendan su suerte
a Maria Auxiliadora, al Divino Nifio, al Sagrado Corazén de Jesus, a la Virgen
Maria entre otros. En estas divinidades depositan su fe y esperan proteccion. Son
comunes las plegarias e invocaciones, asi como las insignias de santos que

prenden de las paredes de las casas y hacen parte del atuendo de los personajes.
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Vale resaltar que la religién aqui no aparece regulando la moral, el bien o el mal

sino como una fuente de proteccion.

Imagenes tomadas de Rosario Tijeras, 2005

Y una mediadora en las relaciones entre personajes, Omar le dice a llana que
entre ellos solo va a estar Dios y se prometen cargar por siempre una camandula
simbolo de su amor. Los sicarios rezan las balas de sus pistolas para que lleguen
donde tengan que llegar y cargan escapularios en el pecho, los tobillos y las

mufecas para evitar que las municiones de otros toquen su cuerpo.

Imagen tomada de La virgen de los sicarios, 2000 Imagen tomada de En coma, 2011

Rosario atribuye la muerte de su hermano John Efe al olvido de un escapulario,
segun ella por ahi entré la bala. Contradictoriamente quienes con mayor ahinco
respetan las divinidades catélicas son quienes irrespetan la vida de los otros hasta
el punto de compadecerse por la muerte de un animal antes que por la de una

persona.
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Imagen tomada de Rosario Tijeras, 2005

Moda que no incomoda. Una marca ciudadana de gran peso en la estética de la
ciudad que proyectan las peliculas es la moda. Sobresalen los atuendos de tres
actores sociales: sicarios, mafiosos y prepagos. Aunque también la pinta de
jovenes rockeros. El vestuario de todas las peliculas es coherente con la época a
la que intentan acercarse, y hay grandes coincidencias entre los personajes de
una y otra pelicula, incluso en En coma, la mas distante en afios hay equivalencia,
guardando las proporciones, en la ropa que usan sus personajes con la de otras

peliculas que refieren a hechos y circunstancias afines.

Imagen tomada de Apocalipsur, 2007 Imagen tomada de Rosario Tijeras, 2005 Imagen tomada de Rodrigo D. No futuro 1990

Los sicarios usan chaquetas, por lo general de cuero, o telas mas suaves,
camisillas, jeans, tennis o botas negras. Pintorescos cortes de cabello, uno que
otro tatuaje, aretas en sus orejas y por supuesto cadenas, camandulas y
escapularios para su proteccion. Las motocicletas de altos cilindrajes en las que
se movilizan por toda la ciudad asi como sus armas también hacen parte del estilo
con el que se les identifica. La expresion /los de la moto es usada para referirse a
ellos y a sus practicas delictivas.
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Las prostitutas y prepagos usan trajes cortos muy ajustados. Ombligueras, faldas
y vestidos que realzan sus figuras. Los tacones que estilizan sus cuerpos no

pueden faltar asi como el cuidado de sus cabellos.

Imagen tomada de Rosario Tijeras, 2005

Imagen tomada de En coma, 2011

Los mafiosos cargan cadenas y por lo general llevan camisas de botones. Gerardo
representa un traqueto mas ordinario y tosco, menos cuidado en su apariencia que
corresponde a la descripcion que los jovenes de Apocalipsur hacen de ellos:
“Esos hijueputas traquetos con sus barrigas, y sus mariachis y sus caballos, sus
tiros al aire, ahora hasta en el club guevon, a mi no me parece una chimba”
(Apocalipsur, 2007) Se reconoce por tanto al traqueto como un hombre burdo y

soez.

| t da de Ei 2011
magen fomada de £n coma, Imagen tomada de Sumas y restas, 2005
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Imagen tomada de Apocalipsur, 2007

Parranda y rock! La musica no solo es una marca ciudadana, también es una
cualidad de la ciudad porque por un lado se tienen en cuenta aquellos géneros de
preferencia y gusto de los personajes; y por otro lado aquella musica que suena
en los lugares que transitan sin que ellos hayan decidido sobre el sonido
ambiente. Tal es el caso de Fernando en La virgen de los sicarios, cada taxi que
toma lleva vallenato a altos volumenes que colma su paciencia, hasta el punto de
provocar enfrentamientos entre el conductor del vehiculo, él y su sicario. Fernando

prefiere escuchar un disco de Maria Callas, boleros o pasodobles.

El género musical que identifica a la ciudad se rastrea en el disefio sonoro de cada
pelicula, desde los créditos iniciales pasando por la musica extradiegética y la
intradiegética hasta llegar a los créditos finales. De acuerdo con esto, Medellin es
una ciudad rockera pero también parrandera. El metal y el punk son parte de los
gustos musicales de personajes de peliculas como Rodrigo D. No futuro y
Apocalipsur, las letras punk marcan el caracter de los personajes y el ambiente de
la pelicula. Fernando regala a Alexis en La virgen de los sicarios una casetera
donde el joven escucha rock a altos volumenes. En Rosario Tijeras también
aparece el rock como gusto musical en una fiesta organizada en su casa con los

pelaos del barrio

Pero Medellin también es una ciudad parrandera, tal vez, por la época del afio que
muchas de las peliculas exponen: diciembre. En La vendedora de rosas, en
Apocalipsury en En coma hay referencias directas a esta época del afio sinébnimo
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de rumba y fiesta en la ciudad; se escuchan canciones de Rodolfo Aicardy, el Joe
Arroyo, Diomedes Dias y Rafael Orozco. En general el vallenato es uno de los
géneros mas sobresalientes, cuando Modnica en La vendedora de rosas da un
paseo en bicicleta tararea una cancion de Diomedes Diaz “Yo no comprendo, por
qué razon, te viven diciendo que pierdes tu tiempo conmigo mi amor” Sus amigas,
Judy y La cachetona siguen la letra de un vallenato que suena en un radio de la
pension, también de Diomedes Diaz: “Y hoy vienes buscando perdon, porque un
viento quebrd tus alas” En ritmos trépicales también es frecuente escuchar
canciones de salsa y merengue en segundo plano para acompafiar acciones de
personajes durante fiestas. Ademas suenan tangos, rancheras, boleros,
pasodobles, baladas romanticas y la llamada musica popular o guasca.

Aqui se bebe por que si y por que no. En esta Medellin el consumo de drogas,
alcohol y cigarrillos hace parte de la cotidianidad de sus ciudadanos, es un
consumo incorporado y naturalizado en sus vidas. Hay motivos por qué si o por
que no para tomar aguardiente, darse un pase y fumarse un porro’®. Cualquier
lugar y cualquier momento es propicio para el consumo pero se privilegian las

celebraciones y fiestas en discotecas y bares, algunos procuran discrecion en los

bafos de los establecimientos que visitan.

Imagen tomada de Rosario Tijeras, 2005

'® Esta es otra denominacion coloquial para el cigarrillo de marihuana.

Imagen tomada de Sumas y restas, 2005 Imagen tomada de Apocalipsur, 2007
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Hombres y mujeres sin distincion de edades y clases sociales consumen
estupefacientes y licor de todo tipo. La marihuana para relajarse, la cocaina para
contrarrestar el efecto del licor y las pepas para estallar en euforia con la musica
electronica. El sacol y el bazuco se asocia a la vida en la calle, como bien lo
muestra La vendedora de rosas y La virgen de los sicarios.

El aguardiente es el licor que mas consumen los personajes de la Medellin
cinematografica, también ron y cerveza. Los personajes de clases mas altas
prefieren el whiskey. Son comunes las borracheras, resacas y alucinaciones
provocadas por los efectos de las drogas. La figura del jibaro o dealery las plazas
de mercadeo de drogas en zonas estratégicas de la ciudad entran en escena,
robustecen la estética urbana y los oficios derivados del narcotrafico.

El opio del pueblo: el futbol es el unico deporte referenciado en estas cintas. En
Rodrigo D. No futuro se ven nifios jugando y entrenando en la cancha, asi mismo
en En coma Cheo, Alex, Gavilan, Omar juegan futbol en la cancha del barrio junto
a otros sicarios jovenes y nifios. Los escudos e insignias de los dos equipos de
futbol de la ciudad adornan las paredes de algunas casas y las tumbas en el
cementerio, con esto se deducen las preferencias deportivas de los personajes,
ademas de comprender qué tan aficionados son a estos equipos de futbol y
conocer en qué grado este deporte esta presente en su cotidianidad, por ejemplo
Omar lleva puesta la camiseta del Atlético Nacional en el partido de futbol que
juega con sus amigos y en su apartamento hay calcomanias y afiches del escudo

de ese equipo. Hasta en La virgen de los sicarios a aparece el futbol, asi sea para

criticarlo en boca de Fernando.

Imagen tomada de Rodrigo D. No futuro, 1990 Imagen tomada de En coma, 2011
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Imagen tomada de La vendedora de rosas, 1998 Imagen tomada de Rosario Tijeras, 2005

6.6.3 Rutinas
Las rutinas ciudadanas son aquellas acciones que se repiten continuamente de tal

forma que se pueden sistematizar para caracterizar la forma de actuar de los
ciudadanos. Esas rutinas tienen lugar en los escenarios urbanos. Las rutinas
ciudadanas permiten conocer la vida cotidiana y la experiencia urbana de los
personajes de las peliculas cuando recorren su ciudad como Fernando y sus
sicarios, ellos no tienen una ocupacion diferente a esta, esa es su rutina: caminar
las calles y parques del centro de Medellin, sus iglesias y barrios; las nifias
vendedoras de rosas caminan la ciudad cuando se desplazan de la setenta a
Miramar, esta rutina es dilatada por las alucinaciones provocadas por el gale.
Rodrigo nos muestra el ambiente de su barrio cuando lo anda a pie de noche y de
dia buscando unas baquetas con las cuales tocar bateria.

Andar la ciudad. Es comun recorrer la
ciudad de noche y de dia en motocicleta, lo
hacen las parejas de novios, los sicarios y
otros personajes como El flaco y Caliche de
Apocalipsur.

En carro lo hacen Santiago, El duende y imagentomadade Rosario Tijeras, 2005

Gerardo acompanando su recorrido con

drogas y alcohol, como lo hacen Malala, Caliche, Pipe y La comadreja de
Apocalipsur. La comadreja y El flaco también lo hacen en bicicleta.
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En el imaginario de los ciudadanos esta
presente recorrer la ciudad en diciembre para
ver los tradicionales alumbrados que adornan
las fachadas de las casas, calles y avenidas
como La Playa, La oriental y la famosa

Imagen tomada de La vendedora de rosas, 1998 avenida del rio de Medellin. Rutina latente en La
vendedora de rosas, Apocalipsur y En coma. Esta tan presente esta rutina que
cuando Chinga y Monica consiguen dinero en un robo, el nifio lo unico que piensa

es llevar a Monica con esa plata a ver alumbrados y al Pueblito Paisa.

Imagenes tomadas de En coma, 2011

Imagenes tomadas de Apocalipsur, 2007

Otro recorrido sobresaliente lo realizan los
personajes de Rosario Tijeras cuando en
honor a la muerte de John Efe lo sacan de

rumba por la ciudad; Rosario, los amigos

del barrio y su novia llevan su cuerpo sin Imagen tomada de Rosario Tijeras, 2005
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vida en un automovil respaldado por motocicletas por las calles de Medellin,

accion que revoluciona el trafico de la ciudad.

Ceremonias funebres. La muerte da
lugar a rituales arraigados en las
practicas  sociales de  estos
personajes que con el tiempo y la

repeticion en varias peliculas se

tornan rutinas. Velorios en las casas } Imagen tomada de En coma, 2011

de los muertos donde familiares, amigos y allegados hacen oracion.

Imagen tomada de Rosario Tijeras, 2005

La musica que mas le gustaba al muerto suena en
una grabadora sobre el ataud; se bebe aguardiente
en la velada y se lleva ropa oscura para indicar el
luto.

Imagen tomada de Rodrigo D. No futuro,
1990

Luego, el cortejo funebre. El cajon al hombro y el séquito que llora y aclama al

muerto. La procesion por lo regular se inicia en el barrio y se termina en el
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cementerio, las mujeres acomparfan con
flores y los hombres con tiros de revélver

al aire.

Los mariachis y rancheras ambientan la

escena. Finalmente el ataud es

Imagen tomada de Rosario Tijeras, 2005 depositado en una tumba o boveda, la cual con
el paso de los dias, se visita, se limpia y se mantiene con flores y rezos para el

descanso del muerto.

Imagen tomada de Sumas y restas, 2005 Imagen tomada de Rosario Tijeras, 2005

En las buenas y en las malas. En todas las peliculas se aprecia la figura de novios
0 amantes que protagonizan escenas de besos, abrazos, celos, confrontaciones,
discusiones, traiciones, reconciliaciones y momentos intimos que marcan las
rutinas de la vida en pareja como caminar juntos, bailar, salir a comer, visitas en la
casa de la novia, relaciones sexuales, complicidad en consumos y apoyo en los
momentos mas dificiles: Mary y Johnsito, Vilma y Adolfo, Paula y Santiago,
Jennifer y Alberto, incluso Jessica y Gerardo, Omar e llana quienes comparten
conflictos y apuros.
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Imagen tomada de Rodrigo D. No futuro, 1990 Imagen tomada de Rosario Tijeras, 2005

Imagen tomada de En coma, 2011

También hay lugar para personajes que comparten su intimidad con mas de uno.
Anderson quien engafia a Ménica con Marcela y le coquetea a Andrea.
Fernando quien hace su amante sin saberlo al asesino de Alexis, Wilmar.

Imagenes tomadas de La virgen de los sicarios, 2000

Rosario que deja a Ferney, se encarreta con Emilio y finalmente con Antonio;

Malala que se ennovia con Caliche una vez El flaco sale del pais.

Se logra percibir mas cotidianidad, mas rutina en las peliculas situacionistas, en
las que se da un lugar privilegiado a los contextos donde actuan los personajes.
Depende de la estructura narrativa del relato, asi las peliculas de Victor Gaviria se
concentran en la vida cotidiana de los personajes que narra: los dias de Rodrigo
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en el barrio, las noches en la calle de las vendedoras de rosas, las rumbas
desbordadas de Santiago. La virgen de los sicarios y Apocalipsur también dan
prelacion a la cotidianidad de los personajes y desde ahi se estructura la narrativa
de la cinta, contrario a Rosario Tijeras y En coma donde prevalece la accion por
encima de la contemplacién de los dias de sus personajes. Las rutinas de los
ciudadanos en las peliculas pueden rastrearse con precision analizando la
frecuencia, uno de los tres niveles narratologicos que permiten estudiar el manejo
del tiempo en un relato. Esta instancia compara el numero de veces que un
acontecimiento ocurre en la historia y el numero de veces que es presentado en el
relato. De esta manera, puede hallarse relatos iterativos que describen una vez lo
que ocurre multiples veces; relatos singulativos que describen una vez lo que
ocurre una vez o n veces lo que ocurre n veces, esta es la forma mas comun y
estandar en los relatos cinematograficos. Relatos repetitivos son aquellos que

narran n veces lo que ocurre una vez.
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6.7 Otredades

Categoria Variable Indicador Imaginario
Afinidades Consumo de drogas y alcohol
Lejanias Entre clases sociales representadas en

la vivienda, las celebraciones, la

Otredades Percepcion del I -/ .
educacion, el género (hombres-mujeres)

otro

Anhelos Excesivo valor a lo extranjero (ciudades
y forma de vida)

El tercer componente de la logica trial es la denominada terceridad, un término
referido a los otros dos. La terceridad en los imaginarios urbanos es la misma
percepcion de los sujetos hacia lo que los rodea, incluyendo a otros ciudadanos.
La otredad mas comun es aquella que senala a qué no se parecen los personajes,
es decir, las lejanias. Es marcada la diferencia de clases sociales reconocida por
los mismos personajes y evidenciada en las viviendas de unos y otros ciudadanos.
Esta otredad se demuestra en las acentuadas variedades entre zonas y sectores
de la ciudad donde los pistolocos efectuan sus robos en contraste con el barrio en
el que viven; las diferencias arquitecténicas son abismales, una de ellas son las
empinadas calles sin pavimentar y las fachadas inacabadas. Mientras el otro
sector de la ciudad exhibe unidades residenciales en calles planas y uniformes,

con bellos jardines y ambientes calmados.

Iméagenes tomadas de Rodrigo D. No futuro, 1990

Las celebraciones reportan otredades, los sectores de estratos mas altos tienden

a la mesura y la discrecion, mientras que en Miramar, el barrio de Monica y
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Andrea exhibe una cantidad de nifios en las calles rezando la novena en el
pesebre y jugando con chispitas mariposas; canciones de musica parrandera que
se sobreponen y emergen de casas Yy tiendas; polvora y miles de lucecitas que
adornan las casas. En el barrio de clase media, las familias encerradas en las
casas se reunen sin mucho alboroto. Ménica y Anderson conversan en las escalas
que dan a la ventana de una casa de familia acomodada, y se contrasta la
austeridad de los jovenes respecto a la cena abundante y cuidada de la que
participan en la casa, incluso unos y otros se miran advirtiendo las diferencias que
los separan. “Hey mami vamonos de aqui que estos hijueputas nos estan mirando”
comenta Anderson. En otras peliculas como La virgen de los sicarios y Rosario
Tijeras también se marca la otredad de clases sustentada en la arquitectura de los
barrios que habitan los personajes y dan lugar a universos barriales opuestos. En
La virgen de los sicarios Fernando se extrana cuando va hasta la comuna
marginal donde vivia Alexis, se fija en la precariedad de la vivienda y siente pena,

antes de salir de alli entrega un dinero a la madre del joven sicario muerto.

Imagenes tomadas de La virgen de los sicarios, 2000

Rosario Tijeras reune los dos extremos de la ciudad, la clase alta y la clase baja.
Rosario y su combo de amigos cargan las marcas de pertenecer a barrios
populares y marginales de la ciudad, se evidencia en la misma discoteca que unos
y otros frecuentan; los del VIP tienen las mujeres mas lindas y mas caras,
intocables para los de abajo. Los sicarios y guardaespaldas controlan el ingreso a
la zona alta de la discoteca donde ni ellos mismos pueden subir. Cuando Rosario
asiste a una cena con la familia de Emilio padece las humillaciones de su madre
que se burla incluso de la forma como la sicaria coge la cuchara. Los del combo
de Rosario reniegan de su unién con Emilio y Antonio: “Esa no es tu gente pelada,
no es tu gente” le dice Patico en el bafio de la discoteca y ella le refuta “4Pero
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entonces cual es mi gente, ustedes que voltean la cara apenas un duro me mete
la mano?”. Hay confusion en cuanto a la identidad de Rosario respecto a unos y a
otros personajes, pues nunca se siente completamente allegada a ninguna de las

dos clases sociales de las que hace parte.

En Sumas y restas los personajes
reconocen las otredades, que mas que
con dinero tienen que ver con apellido,
procedencia y educacion. “Es como si

estuvieras conmigo, es la misma ralea, es

la misma gente” le dice El duende a

Imagen tomada de Sumas y restas, 2005

Santiago cuando le presenta a Gerardo. “Yo

acostumbrado a andar con unos hijueputas gamines y me encuentro con el hijo del
patréon de mi papa”, le comenta Gerardo a Santiago cuando se conocen, “Cual
patrén Gerardo, somos la nueva generacion” contesta Santiago. Gerardo reconoce
a Santiago como ingeniero, bien vestido y culto en oposicion a él mismo y sus

trabajadores toscos, analfabetas y ordinarios.

En La virgen de los sicarios pareciera haber un enfrentamiento constante entre
Fernando y la ciudad, los otros ciudadanos son todos opuestos a él segun su

punto de vista: mezquinos, mendigos, brutos, groseros, incultos.

Se concluye que las otredades mas sobresalientes tienen que ver con la marcada
diferencia de clases sociales y la repulsiéon entre unos y otros, aunque todos
confluyan en el universo de las drogas y el narcotrafico; en este caso se dan
otredades respecto a lejanias y cercanias. Las realidades de los personajes en la
ciudad son opuestas pero comparten ciertas rutinas y consumos.

Un imaginario no menos relevante sobre las otredades se da respecto al género,
éstas son constantes cuando los hombres se ubican por encima de las mujeres y
las tratan mal solo por ser de género femenino: Patico en el baino le dice a Rosario
que asi como ella, todas las mujeres son “Unas reverendas perras”; “Tenia que

ser una mujer esta tonta” le dice Rodrigo a su hermana Vilma en uno de sus
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enfrentamientos verbales por motivos pueriles. Cuando Pipe, en Apocalipsur,
penetra una muieca inflable le grita “Perra hijueputa” y El flaco complementa:
“Perras son todas”.

Si bien algunas de las otredades aqui sefialadas son exclusivamente entre
personajes de la misma ciudad: opiniones y percepciones que cada uno tiene de
otro habitante de su ciudad, no se puede obviar el excesivo valor que se le otorga
a lo extranjero que origina una forma de otredad referida a las ciudades o
universos anhelados. El flaco, de Apocalipsur, se hace pasar por gringo para
cautivar a una travesti que su grupo de amigos recoge en el centro de Medellin
para pasar un rato divertido, Maria Antonieta, la travesti, queda encantada con el
supuesto gringo y cede a todas sus peticiones. En esta misma pelicula mas
adelante Pipe y La comadreja usan este recurso para que un dependiente de
carretera los atienda de buena manera, la estrategia funciona y el pintoresco
mesero en una mezcla de mal inglés y regular espafiol le habla al gringo ficticio
sobre las bondades de la tierra paisa y la amabilidad de sus habitantes con el fin
de descrestar al forzado extranjero.

6.7.1 Paraiso Travel: la ciudad anhelada
Si bien Paraiso Travel no hizo parte del corpus definitivo por no cumplir el criterio

de desarrollar su trama totalmente en Medellin, se reconocen los imaginarios que
sobre las otredades aporta la pelicula. Los personajes hacen de Medellin una
ciudad nombrada, habitada desde el exterior en la mente del protagonista, pues
s6lo aparece en pequefios flashbacks sobre situaciones previas al viaje. En esta
cinta Reina, una joven de Medellin, afora viajar a los Estados Unidos y obstinada
con el suefio americano, convence a Marlon, su enamorado, para que juntos
crucen la frontera ilegalmente. “;Y por qué te dio por Nueva York, por qué te
querés ir tan lejos? Le cuestiona Marlon, “Pues porque alla queda” le contesta
Reina arbitraria y caprichosa.
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Imagen tomada de Paraiso Travel, 2008

Reina lanza comentarios despectivos sobre su ciudad de origen y halagos para la
ciudad extranjera: ciudad de sus suefos, ciudad anhelada. Para la joven, Nueva
York es la ciudad de las oportunidades y de una mejor vida. Una de las primeras
conversaciones entre Marlon y Reina, apenas llegan a Estados Unidos, expone
claramente el imaginario de la ciudad anhelada y la sobrevaloracion de lo

extranjero:

Reina:;Sabés qué Marlon? Nueva York te quedd grande, mejor te hubieras
quedado en Medellin comiendo mierda.

Marlon: Si claro, como si aqui no estuviéramos llevados del verraco comiendo
mierda también.

Reina: Si, pero mierda gringa que es distinta.

(Paraiso Travel, 2008)

Esa ciudad anhelada se convierte en una ciudad lejana porque ninguno de los dos
personajes encuentra lo fantaseado, por el contrario se estrellan con la realidad de
una ciudad que tal como un monstruo tienen que domar. Marlon, casi literalmente,
come mierda y uno de los primeros trabajos que consigue consiste precisamente

en limpiar los bafios de un restaurante.



247

Imagen tomada de Paraiso Travel, 2008

Si bien la ciudad de origen de los personajes no cambia el conflicto de la historia y
los severos problemas de sobrevivencia en una ciudad extranjera, si condiciona
los imaginarios sobre Medellin y el sentido de una ciudad nombrada que no solo
transita por la mente de sus ciudadanos sino también por la mente de otros
habitantes del mundo; podria tratarse de Cali, Pereira, Bucaramanga, pero es
Medellin y es un dato que no puede pasarse por alto.
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7. CONCLUSIONES

Para comprender los aportes que puede ofrecer el cine a la comprension de los
fendbmenos urbanos es necesario reconocerlo como un medio para vehiculizar
ideas, poner en escena aprendizajes y conocimientos, generar cuestionamientos y
confrontaciones sobre la realidad.

Esas confrontaciones se realizan gracias a la proyeccién de actores sociales,
personajes ficticios que toman por referencia los conflictos de su ciudad, asi
expresan sus sentires, deseos, miedos, necesidades, aspiraciones, frustraciones y
por supuesto sus estéticas. La imagen cinematografica proporciona un reflejo, un

indicio, signos reveladores de la realidad misma.

El objetivo general de esta investigacion consistia en develar como se representa
la ciudad de Medellin en el cine y cdmo se sustenta esa representacién en la
frecuencia o repeticion o no de motivos urbanos en las imagenes cinematograficas

que aportan guias de referencia sobre la ciudad.

Las peliculas analizadas ponen en escena las consecuencias que el fenbmeno del
narcotrafico generd en los habitantes de la ciudad y en la sociedad colombiana en
general. Incluso peliculas mas recientes como En coma que ubica su trama en el
afno 2007, conserva rasgos y marcas de la Medellin de los noventa, sus
personajes podrian muy bien compartir escena con los de otras peliculas de esa
década. El progresivo auge y desarrollo del cartel de Medellin, su cruento modo de
operar a través de la violencia desafiante y sin compasion, asi como el ascenso y
caida de su maximo lider, Pablo Escobar, se convierten en imaginarios y
emblemas urbanos; es tal vez el hecho social que en mayor medida marca a los
personajes de ésta Medellin narrada por el cine porque no fue sdélo un
acontecimiento, ha devenido en una subcultura que instalada en casi todos los
sectores y generaciones de la ciudad ha generado una estética y un estilo de vida
que modifica entre otras marcas ciudadanas el lenguaje, la moda, el consumo, la
concepcion del trabajo, la educacion, las relaciones entre hombres y mujeres, en

ultimas la cotidianidad y el habitar la ciudad gracias a que uno de los aspectos
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mas relevantes de los imaginarios es que se pueden erigir como la representacion
de un fendmeno, pero también como analogias selectivas o deformadas de los
fendmenos, o incluso se pueden fundar en ausencia del fendmeno. Puede ser que
un imaginario no tenga un referente concreto o que ese referente haya
desaparecido y el imaginario perdure y, en consecuencia, se mantenga su
capacidad para influir en las practicas sociales (Lindon, 2007). Como se constata
en estas peliculas que no narran directamente la vida de Pablo Escobar pero
revelan su mediacion en la convivencia, en el reconocimiento del otro, en las
practicas y rutinas, en las representaciones de lo legal y lo prohibido de la
sociedad de mediados de los ochenta y los noventa que se han incorporado al

sentido comun y que la sociedad actual aun carga como un legado negativo.

Alicia Lindén sefala que aquellos aspectos de los imaginarios, fendmenos y
caracteristicas, se asumen por parte de los sujetos como naturales, porque se han
integrado al sentido comun. Muchos de los imaginarios hallados son referencias
que los ciudadanos de Medellin han incorporado a su sentido comun, por ejemplo
la consigna replicada del ver, oir y callar en la cotidianidad de la calle; el no futuro
asociado a los jovenes de clases menos favorecidas; la proliferacion de trabajos
no cualificados; la importancia de la vida vecinal como forma urbana, las viviendas
de barrio marginales apefiuscadas que propician los enfrentamientos entre
combos; las motocicletas que andan a altas velocidades por la ciudad vinculadas a
sicarios, éstos como asesinos asalariados de traquetos o mafiosos. El recurrir a la
prostitucidn como una salida rapida para conseguir dinero aparentemente facil. La
violencia intrafamiliar, las peleas entre hermanos y la dificil convivencia entre
padrastros e hijastros. La rebeldia de jovenes y el consejo de los mayores
asumida como cantaleta oportunista, pero la alcahueteria de los padres con sus
hijos discolos. La importancia de la muerte como ritual social y colectivo, sus
veladas acompaniadas de elementos populares: alcohol, tiros de revolver al aire,
musica. La venganza en nombre de la muerte de un ser amado. Las arraigadas
practicas catolicas que mas que religiosas son culturales y la doble moral de
guienes con mas perseverancia se encomiendan a sus divinidades para salir bien

librados de un atraco o un atentado. El imaginario de que fuera de Colombia la



250

vida es mejor, y todo lo proveniente del extranjero ponderado como superior a lo
nacional. Todos, imaginarios construidos con elementos dramaticos y de ficcion

qgue remiten a la ciudad real.

Medellin es nombrada sin rodeos ni tapujos. Se reconoce el recurso del sonido
ambiente y el uso de escenarios naturales para insistir en que el entorno urbano
que revelan éstas peliculas a través de los imaginarios guardan estrechos vinculos

con las atmdsferas urbanas y el contexto social de la ciudad real.

Por otro lado, se concluye que las marcas ciudadanas forman las cualidades de la
ciudad. Los personajes proyectan en si mismos la ciudad donde viven. Uno de los
rasgos de caracter sobresaliente de estos personajes derivado del tipo de trabajo
es la anoranza de otra vida. Si bien sicarios y prostitutas parecen muy seguros de
su desempefio laboral, y reconocen el peso de sus actos, muchos en el fondo
desean el cambio, borrar su pasado, desligarse de él pero no pueden, es una
marca indeleble. Adolfo y El alacran en Rodrigo D. No futuro expresan un deseo
por parar los robos y usan la expresion “punkerizar del todo” para indicar que
quieren aislarse por un buen tiempo de sus malas andanzas, también comentan el
miedo y la cautela que deben tener: “Llega el dia de los traidos y uno no puede ser
el traido”. “El 31 uno no puede ser el muieco de afo viejo” Se refieren al 31 de
diciembre y al mufieco de trapo relleno de polvora que estalla a las 12 de la noche
en el cambio de afo. La experiencia de personajes como Omar y Alex de En coma
indican que si un dia fuiste sicario toda la vida lo seras, pues Omar solo logra
conseguir trabajo limpiando bafos, cosa que no lo satisface y retorna a su antigua
forma de ganar dinero por via del delito y Alex es un declarado sicario retirado que
se atormenta y siente culpa de su pasado del cual no se puede liberar, por eso se
dedica a pintar y a escribir, durante toda la pelicula evita matar, no coger un arma,
pero al final, termina accionando un revolver nuevamente para vengar la muerte
de su amigo Omar. Igual ocurre con Rosario e llana, la primera le pide a la Virgen
Maria que le ayude a cambiar, a la segunda, buscando lo mismo, la vida le
responde a través de Angie, otra prostituta: “Mamasita el pasado no se borra,

ipero sabes qué si? el remordimiento, la pobreza, a punta de billete” es una
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respuesta para ambas mujeres. Son personajes sentenciados a ese tipo de vida:
riesgos mortales a cambio de dinero rapido al parecer porque no tienen
escapatoria. Pero se cuestiona, si en realidad no encuentran nada mas o si ellos
optan voluntariamente por sus trabajos. La justificacion de estar ahi es no haber
encontrado nada mejor, nada bueno, otra cosa, entonces aparece una ciudad que
los empuja a la delincuencia, a los oficios del dinero rapido; una ciudad limitada,
sin opciones para vivir que no sean las ilegales representadas. En la mayoria se
populariza y se estetiza la figura de sicarios, jibaros y prepagos, se percibe un
afan por mostrarlos como victimas sociales, incluso se acercan a la categoria de
mitos urbanos, pero no se desarrollan con especial atencién los motivos del
porqué son seducidos y atrapados por el arribismo y la ambicién econdmica
desbordada que generalmente termina en violencia indiscriminada. Parece que la

explicacion recae en el advenimiento del narcotrafico en la ciudad.

En todo caso proyectan una ciudad que se quiere liberar de esas marcas pero asi
como sus habitantes no puede. La ciudad, asi como los personajes de las
peliculas quiere borrar, invisibilizar un pasado el cual no puede controlar. Una
ciudad que no quiso caer pero ella misma se empujé porque se dejo tentar; ella
misma quiere exorcizarse para volver a comenzar. Tal vez Medellin quiere cerrar
los ojos, no hablar mas del tema, pero no lo ha logrado. Asi como el cine hecho
sobre esta urbe que ha insistido y ha vehiculizado imagenes sobre los conflictos
mencionados porque no ha podido apartar la mirada de una realidad que ha
mutado a través de los afos pero que no se ha superado, no en vano seis de los
largometrajes analizados ubican directamente su relato en la misma época, y el
mas reciente, situado en la década del 2000 sigue hablando del tema. Se trata de
imaginarios fuertemente arraigados en la mente de ciudadanos que el cine ha
llamado con nombre propio en aras de su reflexion, no de su evitacién con el fin de
hallar reflexiones esclarecedoras alrededor del contexto urbano, histérico y social
al que hacen referencia las peliculas.

En lugar de satanizar o estigmatizar las creaciones artisticas que exploran esos

universos y contextos, tendrian que ser asumidas con otros criterios para generar
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una suerte de catarsis colectiva que contribuya a la compresion ciudadana. Tal
vez hablando de ese pasado, reflexionandolo y haciéndolo imagen se exorcicen
esas marcas. Ahora bien, la tarea es cuestionar el contenido de las distintas
narraciones mediaticas a las cuales acceden los ciudadanos, interrogar para
entender, ir mas alla. Un mas alla que por la naturaleza del cine, de su lenguaje
puede llegar a superar la superficialidad en la que con frecuencia caen los medios
masivos de comunicacion tradicionales. Lo anterior lleva a reflexionar que el cine
tiene la capacidad de fijarse y profundizar en detalles en los que otras disciplinas
no logran acceder, en algun sentido el cine es una produccion cultural que nace
entre practicas sociales y por tanto tiene la posibilidad de acercarse a ellas desde
perspectivas y puntos de vista diversos como tantos seres humanos habitan el
mundo. El cine plantea la necesidad de originar “estrategias alternativas de
observacion y registro aptas para atender sociedades inestables y lejos del
equilibrio, lo que deberia invitar a la antropologia urbana a pensar hasta qué punto
el cine podria brindarle sugerencias valiosas, a partir de su manera de recoger y
repetir-hasta cierto punto, a prolongar, a sustituir o a restituir la realidad” (Delgado,
1999 a, p. 58).

El cine tiene la posibilidad de capturar momentos de agitacion urbana, lo hace a
través de un sistema de percepcion que dentro de todas las artes tiene el
privilegio, no en vano lo han llamado el arte sintesis. Los cineastas y con ellos los
espectadores a través del cine se alejan de la indiferencia de los transeuntes;
motivados por el inminente y obsesivo fijarse en los seres y las cosas que los
rodean, miran de frente a ciudadanos desconocidos, no apartan la vista de sus
gestos y expresiones, escuchan sus conversaciones y transgreden su intimidad.
Dan lugar a la contemplacion de la vida cotidiana, muchas veces relegada y poco
reflexionada por los ciudadanos.

Asi mucho mas alla de lo aceptable, de lo convencional o normalizado, de lo bello,
de lo agradable, de lo medible y proporcionado, de lo estéticamente moderado
estan los verdaderos conflictos urbanos, el movimiento y la interaccién de los

cuerpos en la ciudad. Las conmociones, las contingencias la irreverencia, las
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rupturas con lo permitido y establecido. En algun sentido eso que pasa en la
ciudad real es intensificado en la ciudad narrada.

Georg Simmel, el filésofo y socidlogo aleman, plante6 la preocupacién por la
captura de lo fugaz y lo efimero de la realidad, de lo fragmentario de la
cotidianidad y la aprehension de los detalles de esa realidad, expresiones
minimalistas de la sociedad que en palabras de Manuel Delgado escapan a las
miradas tradicionales de la sociologia formal, que ademas no esta en condiciones
de captar y mucho menos de analizar (Delgado, 1999 b). Con este estudio queda
confirmado como el cine si logra capturar esa esencia intranquila y volatil de la
ciudad; peliculas como Rodrigo D. No futuro, La vendedora de rosas, La virgen de
los sicarios, Sumas y restas y Apocalipsur ofrecen fragmentos de cotidianidad que
dan forma a la vida urbana en Medellin.

No se trata de senalar cual pelicula es mas o menos fiel a la historia o a la realidad
sino de comprender las diferentes lecturas y aproximaciones a una urbe desde el
cine y concluir a partir de ahi; en este caso hay temas y conflictos, ya
mencionados, que congregan la mirada cinematografica. Es preciso sefialar que
teniendo en cuenta el marco histérico elaborado para esta investigacion existe una
relacion fuerte entre la ficcion del cine de Medellin con su historia urbana y social.
Vinculos que pueden analizarse desde los dos componentes: partiendo de la
historia para buscar representaciones en las peliculas o teniendo como base la
ficcion (las peliculas) y transitar hacia la historia para una mayor comprension del
fendmeno. Con esto queda confirmado el caracter de documento social e histérico
qgue tiene el cine para entender sociedades en sus variados ambitos, sin que se
trate necesariamente del género documental. “En este nivel, las resistencias
terminaran por ceder y un dia la pelicula figurara entre las fuentes mayores de la
historia contemporanea. Pero la mayor preocupacién de los historiadores reside
menos en la imagen que en lo narrativo: el cine cuenta y, para contar mejor, para
seducir a su publico, inventa” (Sorlin, 2005, p. 21). Por eso no se puede pasar por
alto que ese conocimiento que aporta el cine sobre la historia proviene del campo

de lo imaginario donde mas que contundencias se buscan sefiales y pistas con la
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que pueden contar los investigadores (e historiadores) para dar sentido al tiempo o

periodo que analizan.

Si bien unas cintas desarrollan con mayor profundidad los conflictos de los
personajes en la urbe y le dan primacia a las situaciones sobre las acciones dando
como resultado una ciudad que se observa desde adentro opuestas a otras
peliculas que ofrecen una mirada de la ciudad que se observa externa a ella, los
imaginarios expuestos son afines y coherentes, es decir, no se hallan
contradicciones o incompatibilidades entre las representaciones urbanas de
Medellin construidas en los relatos cinematograficos estudiados. La ciudad es un
personaje mas y la narrativa gira alrededor de ella. Los personajes de todas las
peliculas se emparentan con ciudadanos de una misma ciudad, pues los actores
sociales proyectados se constituyen en voces y figuras que transitan entre
peliculas como habitantes de una misma ciudad, entre otras razones porque

responden al mismo periodo histérico sin grandes contrastes.

La relacion entre el cine y las dinamicas sociales se presenta en doble sentido: la
realidad urbana sustenta la obra cinematografica, ésta, a su vez, configura
imaginarios urbanos que modelan esa realidad urbana, que vuelve y orienta, una
vez mas, la creacion cinematografica. Hay imaginarios que ya existen en la
sociedad y sobre los cuales el cine se basa para crear y hay imaginarios que el
cine aporta, que la misma pelicula crea y luego se expanden a la sociedad y a
otras peliculas. Posiblemente Rosario Tijeras, En coma, Apocalipsur son peliculas
que basan sus personajes en imaginarios ya creados por otros; pero también es el
caso de peliculas que ellas mismas crean imaginarios sobre los cuales los
espectadores (y otras peliculas) viven la ciudad: Rodrigo D. No futuro, La
vendedora de rosas, La virgen de los sicarios, Sumas y restas. Como sea, y de
acuerdo con Armando Silva, la ciudad de los creadores hace eco en los habitantes
de una ciudad, en las evocaciones y reconstrucciones que ellos hacen de la

misma.
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Se constata a la teoria de los imaginarios urbanos como una apuesta
metodoldgica util para conocer los nexos entre el cine y las ciudades que éste
construye, un enfoque de analisis para develar las formas como los cineastas
imaginan una urbe en particular y se relacionan desde la ficcion con sus propias
ciudades. Este método es util para acercarse a la ciudad proyectada en cualquier
cinematografia: de un director, de un formato y género (cortometrajes,
largometrajes, documentales, animaciones, etc. ) o una regién especifica, permite
incluso un estudio comparado entre distintas ciudades; podria muy bien plantearse
la pregunta por los imaginarios urbanos proyectados en el cine de Cali, por el de
Bogota, por el de las ciudades de la Costa y contrastar los resultados para concluir
sobre las urbes colombianas que configura el cine nacional. Con mayor ambicion
se podria trasladar la cuestion a las ciudades latinoamericanas proyectadas en el
cine de la regién, esto ampliaria la comprension del ser urbano latino, se
visibilizarian diferentes matices segun la cultura y las particularidades de la
cinematografia de cada pais, seguro se hallaran lejanias pero también afinidades
entre las formas de vida urbana de esta parte del mundo, cercanias que nos dan
una riqueza cultural como region y hacen que sus habitantes nos identifiquemos

con ella.

Seria interesante preguntarse ademas por la ciudad que se esta construyendo en
los productos audiovisuales que se realizan en las universidades, ¢qué ciudad
imaginan los estudiantes de comunicacion audiovisual? ;toman referentes de las
peliculas de su ciudad o se basan en imaginarios de la urbe real, de la que ellos
han vivido? ¢ se piensa a la ciudad en las aulas de clase, en cursos de realizacion
argumental y guion cinematografico? ¢cual es la pregunta por la ciudad que se
plantea hoy?

Juntando fragmentos de cada cinta guiados por la sumatoria de los imaginarios
rastreados en todas las peliculas, se narraria a la ciudad de Medellin en una gran
pelicula. Un gran relato donde converjan personajes cercanos con conflictos
afines, habitantes del mismo espacio social. Asi muy bien llana y Angie, podrian
ser companieras de trabajo de Rosario y juntas asistir a fiestas y discotecas para
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complacer clientes y mafiosos como La firma de En coma. Adolfo, Ramon y El
alacran podrian ser pistolocos de un combo contrario al de Alexis, Guido y Ferney.
Ellos mismos podrian ser los sicarios que respaldan a Gerardo, y éste ser ese
traqueto que describen fastidiados los personajes de Apocalipsur. La mama de
Alexis y la de Rosario podrian ser vecinas de la de Adolfo, encontrarse para
comentar la muerte de Johnsito y asistir a su velorio. Un asunto curioso es el
personaje de La liebre de Sumas y restas, interpretado por el mismo actor, Alonso
Arias, que hace las veces de Ferney en Rosario Tijeras, en ambos casos se trata
de un sicario que trabaja para un mafioso; su papel en ambas peliculas podria
fusionarse y dar lugar a un solo personaje cuya historia se cuente a través de los
dos relatos: Ferney, apodado La liebre trabaja para Gerardo y esta enamorado de

Rosario, por celos y venganza la asesina en una discoteca.

Ferney en Rosario Tijeras, 2005 La liebre en Sumas y restas, 2005

Asi como Juan David Restrepo que ademas de ser uno de los directores de En
coma, es el actor que interpreta al joven sicario Wilmar en La virgen de los
sicarios, a un sicario figurante en Rosario Tijeras y a un sicario consagrado, Omar,
en su pelicula En coma. Si no fuera por la muerte de Wilmar en la pelicula de
Barbet Schroeder, esta continuidad del actor interpretando a un sicario podria

asumirse como la evolucion del personaje:

o Adolescente e incipiente en La virgen de los sicarios
o De segunda pero en ascenso en Rosario Tijeras
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o Maduro y experimentado que incluso considera un cambio de vida en En

coma

En esta ultima pelicula podria entenderse su incapacidad para encontrar un
trabajo diferente como una consecuencia de su trayectoria como delincuente en
las dos peliculas precedentes. Sin embargo, si en La virgen de los sicarios Wilmar
no muere siendo tan joven, tal como sucede en la cinta, se rompe la l6gica del no

futuro en los sicarios y pistolocos.

La virgen de los sicarios (2000) Rosario Tijeras (2005) En coma (2011)

Una posible continuacion, o bien, segunda parte de este estudio que evidencie los
imaginarios urbanos con el propio lenguaje cinematografico y la imagen en
movimiento, consistiria en un ejercicio de montaje que tome dialogos y escenas de
cada una de las peliculas para ponerlos a interactuar, incluso a conversar en torno
a ellos mismos: ¢qué opinan unos personajes de una pelicula sobre los de otra?
¢se identifican, se reconocen como miembros de la misma Medellin?
Posiblemente ellos mismos enuncien otredades si es que las encuentran. Por
ejemplo, mientras Alexis le cuenta a Fernando como los sicarios rezan las balas
para matar a sus victimas, podrian montarse las imagenes de Rosario realizando
este ritual en el apartamento con su hermano John Efe antes de salir a cumplir con
el encargo de perpetrar un asesinato. Las descripciones de Alexis serian la
narracion en off de los planos de Rosario Tijeras. O con los planos de ambas
peliculas se podria realizar un ejercicio de montaje paralelo para sustentar este
imaginario sobre los rituales religiosos de los sicarios y el mito del poder y la

proteccion de cargar escapularios en su cuerpo para evitar la muerte.
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Sin reparar en la calidad estética de las cintas analizadas, la referencialidad al
contexto urbano de la Medellin de los afios ochenta y noventa, hace de estas
peliculas un conjunto de documentos visuales claves en la formacion de un
imaginario urbano que condiciona el habitar la ciudad, no se trata de atribuirles el
caracter de veredicto final de una sentencia sobre Medellin, si no mas bien de
reconocerlo como un integrante del dialogo, una fuente de informacion y reflexion

para analisis serios y criticos alrededor de la vida urbana de esta ciudad.

Con la confrontacion de los imaginarios rastreados se llega la conclusion de que
los largometrajes de ficcion colombianos que toman por escenario a la ciudad de
Medellin realizan un retrato de la ciudad en el antes, durante y después de Pablo
Escobar, toda una representacion de los conflictivos afilos ochenta y noventa que
vivio Medellin. Con estas peliculas el cine de la ciudad escribe una contra-historia
alterna a la institucional y se convierte en un agente que puede motivar una toma
de conciencia y un cambio de actitud, pues el cine mismo trasciende el texto y
crea el acontecimiento. Sus aportes no estan dados solamente por lo que

testimonian las peliculas, sino por el acercamiento social y cultural que realizan.

Los resultados y hallazgos resefiados por esta investigacion abren el camino para
otros estudios de caracter cualitativo y social que se interesen por confrontar los
imaginarios proyectados en narraciones de ficcion y aquellos que consolidan los
ciudadanos en el habitar la ciudad diariamente, con el fin de que ambos trabajos
planteen la reflexion por la personalidad de la Medellin actual y se aporten
significativas pistas para la construccion de ciudadania.
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9. ANEXOS

Fichas técnicas del corpus

1990
Rodrigo D. No futuro, de Victor Gaviria

| _RODRIGOD.
: RO

Sinopsis

Rodrigo no tiene todavia veinte afios. Esta en una ventana
del ultimo piso de un céntrico edificio en Medellin. Va a
saltar sobre esa ciudad que lo oprime, lo llama, lo margina.
No tiene otra opcion, le grita a la ciudad. El tiempo se
detiene y ahi esta todo lo que ha sido su vida y lo que la
rodea.

Ficha técnica

Direccion: Victor Gaviria

Guién: Victor Gaviria, Angela Pérez, Luis Fernando Calderdn

Produccién ejecutiva: Guillermo Calle y Ana Maria Trujillo

Productora: Compaiia de Fomento Cinematografico - Focine; Producciones
Tiempos Modernos Ltda.; Fotoclub 76

Direccion de fotografia: Rodrigo Lalinde

Musica: German Arrieta. Carlos Mario Pérez (asesor)

Duracion: 91 min.

Reparto: Ramiro Meneses, Carlos Mario Restrepo, Jackson Idrian Gallego, Vilma
Diaz, Oscar Hernandez, Irene de Galvis, Wilson Blandén, Leonardo Favio
Sanchez, John Jairo Gémez, Francisco Marin, Winston James Milan, Gustavo
Luna, Albeiro Cardona, Dora Cano, Amparo de Giraldo, Federico Restrepo, Albeiro
Sanchez, Nelson Suarez, Noemi Arango, Oswaldo Ordofiez, Juan Escobar

1998
La vendedora de rosas, de Victor Gaviria

“Para qué zapatos si no hay casa...”

Sinopsis

Monica tiene 13 afios y se ha rebelado contra todo. Ha
creado su propio mundo en la calle, donde lucha con
coraje para defender lo poco que tiene: sus amigas, tan
ninas como ella; su novio, que vende droga, su

producciones ERWIN GOGGEL prosenta
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dignidad y su orgullo que no le hace concesiones a nadie. En la noche de
Navidad, como todas las noches, vende rosas para ganarse la vida, y para
comprarse el suefio de una fiesta con polvora, estrenar ropa, y salir con su novio.
Pero la vida le depara una cita con la soledad, la pobreza, la droga y la muerte.
Monica es la otra cara de una ciudad intensa y cruel como Medellin.

Ficha técnica

Direccién: Victor Gaviria

Guioén: Victor Gaviria, Carlos Eduardo Henao, Diana Ospina

Argumento: Victor Gaviria basado en el cuento “La vendedora de cerillas” de
Hans C. Andersen

Produccién ejecutiva: Erwin Goggel

Productora: Producciones Filmamento, Producciones Erwin Goggel
Direccidon de fotografia: Rodrigo Lalinde

Musica: Luis Fernando Franco

Duraciéon: 115 min.

Reparto: Leidy Tabares, Mileder Gil, Marta Correa, Alex Bedoya, Diana Murillo,
Liliana Giraldo.

2000

La Virgen de los Sicarios , de Barbet Schroeder

Sinopsis

Tras una ausencia de treinta afios, el escritor Fernando
Vallejo regresa a Medellin. No queda gran cosa de lo que
habia dejado: sus padres estan muertos, una parte de la
ciudad ha sido destruida, la mafia de la cocaina siembra
el terror mediante bandas de asesinos. A su llegada va a
casa de un viejo amigo que le presenta a Alexis, un e
adolescente que sobrevive trabajando de chapero. Procedente de uno de los
barrios mas degradados de la ciudad, Alexis forma parte de estos jovenes
asesinos que matan a sueldo, o con la menor excusa y, que a su vez, son
asesinados por otros adolescentes sin futuro.

Ficha técnica

Direccion: Barbet Schroeder

Guién:Fernando Vallejo, adaptacion de su novela homonima
Produccién: Margaret Ménégoz, Jaime Osorio, Barbet Schroeder
Montaje: Elsa Vasquez

Direccion de fotografia: Rodrigo Lalinde

Camara: Oscar Bernal
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Productor: Tucan Producciones (Colombia), Le Studio Canal Plus, Les Films du
Losange (Francia), Vértigo Films S.L., Tornasol Films (Espafia)

Productor ejecutivo: Federico Duran

Asistente de camara: Olmo Cardozo, Elkin Diaz, Miguel Angel Lépez
Co-productores: Colombia - Espafia - Francia

Jefe de produccién: Federico Duran (Colombia), Amira Chemakhi (Francia)
Direccion de arte: Jesus Orlando Pefa

Escenografia: Monica Marulanda

Vestuarista: Monica Marulanda

Diseino afiche: Canal Plus

Sonido directo: César Salazar

Musica: Jorge Arriagada

Asistencia de direccién: Herve Ruet, Jorge Valencia, Fredy Vélez, Jaime
Escallén

Texto / Argumento: basado en la novela homonima de Fernando Vallejo
Duracion: 98 min.

Reparto: German Jaramillo, Anderson Ballesteros, Juan David Restrepo, Manuel
Busquets, Jairo Alzate, Jaime Osorio Gomez, Gustavo Restrepo

Fecha de estreno: 24 Noviembre 2000 (Estreno nacional)

Participacion en Festivales: Premio del Senado Italiano, Festival de Venecia
(Italia) 2000, Mejor pelicula de realizador no latinoamericano sobre América Latina
en el Festival de Internacional del Nuevo Cine Latinoaméricano de La Habana
(Cuba) 2000

2005 ROSARIO TIJERAS

FLORA MARTINEZ
UNAX UGALDE
MANOLO CARDONA @

Rosario Tijeras, de Emilio Maillé

Sinopsis

Rosario es una bella sicaria que sabe cuantos hombres
ha matado al mirarse el brazo izquierdo. Ella vive en
Medellin, en los afios ochenta. Una noche conoce a dos
jovenes de la alta sociedad en una discoteca y de
inmediato la relacibn se convierte enun triangulo
pasional y amoroso, en medio del mundo sicarial y del narcotrafico, en auge por
aquella época. Al final, Rosario morira en su ley.

Ficha técnica

Direccion: Emilio Maillé

Guion: Marcelo Figueras; basado en la novela homonima de Jorge Franco.
Productor: Rio Negro & United Angels en asociacion con Dulce Compaiiia,
Moonshot, La Femme Endormie, Tafay S.L. y Maestranza Films
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Produccién: Matthias Ehrenberg, Gustavo Angel y Antonio Pérez Pérez
Direccion de fotografia: Pascal Marti

Montaje: Irene Blecua

Productores Asociados: Enrique Sarasola, Antonio Pérez Pérez, Patrick
Siaretta, Roberto de D Avila, Alex Bakalarz, Marc Habib.

Co-productores: Colombia - México - Espafia - Francia - Brasil

Jefe de produccion: Mariano Carranco

Asistente de produccion: Mirlanda Torres

Casting: Ana Pineres, Clara Maria Ochoa

Direccion de arte: Salvador Parra

Vestuarista: Luz Helena Cardenas

Efectos especiales: Alejandro Vasquez

Sonido directo: César Salazar

Texto / Argumento: basado en la novela homonima de Jorge Franco
Musica: Roque Bafnos

Duracion: 126 minutos

Reparto:Flora Martinez, Unax Ugalde, Manolo Cardona, Alonso Arias, Alejandra
Borrero, Rodrigo Oviedo, Alex Cox, Catalina Aristizabal, Cristina Lilley, Pablo
Montoya, Juan David Restrepo.

Fecha de estreno: 12 de agosto de 2005 (estreno nacional)

Premios Nacionales: Mejor Pelicula y Mejor Actriz. 46° Festival de
Cine de Cartagena. Mejor Fotografia y Mejor Musica. Premios
Nacionales de Cine (Colombia)

Premios Internacionales: Mejor Actriz. Seccion Territorio
Latinoamericano. 9° Festival de Cine de Malaga (Espafia).
Nominacion a Mejor Pelicula Extranjera. Premios Goya (Espafia)

Sumas y restas , de Victor Gaviria " G e
ey ctor Gavin SUMAS Y RESTAS

Sinopsis ‘E .

Medellin en pleno apogeo de los carteles de la droga.
Santiago, ingeniero de clase media, casado y de buena
familia, tiene serios problemas financieros. A través de
un amigo de la infancia conocera a Gerardo, duefio de
un taller mecanico y traficante de drogas. Fascinado por
el ambiente de fiestas decadentes, droga y mujeres oy et
faciles, Santiago se vera atrapado en una voraglne de lucro rapido,
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narcotraficantes y sicarios. Poco a poco, su situacidén familiar y profesional se ira
deteriorando hasta verse esclavo de una espiral de violencia sin salida.

Ficha técnica

Direccion: Victor Gaviria

Guién: Victor Gaviria y Hugo Restrepo

Produccién: Latino Films en asociacion con La ducha fria producciones, Burn
Pictures, Latin Cinema Groups, A.T.P.P. Producciones.

Productore: Fernando Mejia, Andrew Molina, Enrique Gabriel (Coproductor)
Produccion ejecutiva: Gonzalo Mejia y Guillermo Lopez

Director de fotografia: Rodrigo Lalinde

Montaje: Raul Arango, Victor Garcia, Julio P. Mufioz

Productores asociados: Juan Manuel Echevarria, Luis Felipe Agudelo, Federico
Jaramillo, Alfonso Hernandez

Co-productores: Latino films, Atpip producciones s.I. (Espafia), La DuchaFria
Producciones, Burn Pictures, Latincinemagroup

Jefe de produccién: John Jairo Estrada, Guillermo Lopez

Productor de campo: Fernando Montoya

Direccion de arte: Ricardo Duque

Escenografia: Ricardo Duque

Diseio afiche: Lina Rada

Sonido directo: José Miguel Ramos Iribicu

Asistencia de direccién: Carlos Henao, Sandra Higuita “Piro”, Ana Isabel
Velasquez

Musica: Victor Garcia

Reparto: Juan Uribe, Fabio Restrepo, Maria Isabel Gaviria, Freddy York
Monsalve, José Roberto Rincon, Giovanni Patifio, Luis E. Torres Meneses.
Duracion:105 minutos

Fecha de estreno: 23 Septiembre 2004, Festival de Cine de San Sebastian
(Espana) 2004

Premios Nacionales: Finalizacion de Largometrajes. Fondo para el Desarrollo
Cinematografico. Mejor Director y Mejor Montaje. Premios Nacionales de Cine.
Mejor Pelicula, Mejor Director, Mejor Actor de reparto para Fabio Restrepo.
Festival de Cine de Cartagena.

Premios Internacionales: Estimulo para coproduccién del Programa

Ibermedia. Premio Cine en Construccion. Festival de Cine de San Sebastian
(Espafa) y Festival de Toulouse (Francia). Mejor Pelicula Iberoamericana. 48°
Premios Ariel (México). Mejor Actor y Mejor Guion. 122 Mostra de

Cinema Latinoamericano de Lleida (Espafia). Premio Especial del Jurado y Mejor
Actor para Fabio Restrepo. VIl Encuentros Cinematograficos Suramericanos de
Marsella (Francia).
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2007

Apocalipsur, de Javier Mejia

UNA PELICULA DE JAVIER MEJIA

Sinopsis

Sumergidos en un ambiente oscuro y frenético, plagado
de drogas y rock pesado, cuatro jévenes unidos por una
profunda amistad emprenden un viaje, en camioneta,
para recibir en el aeropuerto a 'El Flaco', su entrafiable
'parcero’, que habia dejado el pais por amenazas contra
su madre. A comienzos de los noventa Medellin es un
lugar peligroso para vivir. Durante el recorrido, el
caracter, los miedos y la historia de los jovenes son
revelados, asi como los recuerdos mas duros y los mas
felices al lado del amigo ausente

Ficha técnica

Director: Javier Mejia Osorio.

Guion: Javier Mejia Osorio.

Director de fotografia: Juan Carlos Orrego.

Produccién: Albeiro Giraldo, Jairo Valencia, Dario Gonzalez
Produccion ejecutiva: Javier Mejia y Adriana Irriaga.
Montaje: Erick Morris

Direccidn de arte: Leonardo Gémez

Sonido directo: Mauricio Giraldo

Musica original: Mauricio Giraldo.

Duracién: 101 minutos

Reparto: Andrés Echavarria, Marisela Gomez, Pedro Pablo Ochoa, Ramoén
Marulanda y Camilo Diaz.

Fecha de estreno: 14 de septiembre

2008

Paraiso Travel, de Simén Brand
Sinopsis

La confusion entre el deseo y el amor de Marlon por
Reina, lo hace convertir en propio el sueiio americano de
su novia, quien luego de convencerlo de robar un dinero
a unos familiares y comprar los tiquetes en una agencia
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de viajes de dudosa reputacion, meten sus suefios en una mochila y su existencia
por un hueco, que los llevara a seguir los pasos de los inmigrantes ilegales de los
Estados Unidos. Es alli en las calles de Nueva York donde Marlon se encontrara a
si mismo.

Ficha técnica

Direccién: Simon Brand

Guién: Juan Renddn, Jorge Franco

Produccién:Paraiso Pictures y Grand lllusions Entertainment

Productor: Santiago Diaz, Juan Rendodn, Alex Pereira, Isaac Lee
Produccién ejecutiva:Jonathan Sanger, Ed Elbert, Sarah Black, Jorge Pérez
Direccion de fotografia: Rafa Lluch

Direccion de arte: Guillermo Forero, Gonzalo Cérdoba

Asistencia de direcciéon: Manuel Hinojosa (Colombia), Berenice Manjarrez
(EE.UU., Colombia)

Script: Andrea Alvarez

Casting: Jaime Correa (Colombia), Maria Nelson (EE.UU), Carla Hool (México)
Texto/Argumento: Basada en la novela homoénima de Jorge Franco
Productores asociados :Alberto Chehebar, Mauricio Kassin, Roberto Chehebar,
Roy Azout

Co-productores :John Leguizamo, Juan Santiago Rodriguez

Jefe de produccién: Luis Fernando Ortiz (Colombia), Chirs Bonjourne (EE.UU.)
Asistente de produccién: José Molinari (EE.UU.), Arie Kowler (Colombia)
Direccion de arte: Guillermo Forero, Gonzalo Cordoba

Vestuarista: Sandra Camacho

Maquillaje: Persefone Karakosta

Disefiador de sonido: John Chalfant

Musica: Lynn Fainchtein, Angleo Milli

Montaje: Alberto Del Toro

Musica: Lynn Fainchtein, Angleo Milli

Reparto: Margarita Rosa de Francisco, John Leguizamo, Aldemar Correa,
Angélica Blandon, Ana de la Reguera, Ana Maria Sanchez, Luis Fernando
Munera, Pedro Capo Rodriguez, Vicky Rueda

Fecha de estreno:18 de Enero de 2008

Premios nacionales:

Produccion de Largometrajes. Fondo para el

Desarrollo Cinematografico.

Premio del Publico. Premios Nacionales de

Cine

Premios internacionales:

Mejor Pelicula y Premio del Publico. Festival

de Cine Latino de Los Angeles (USA).

Premio del Publico. Festival de Cine de San

Francisco (USA).

Mejor Actor para Aldemar Correa. Festival de Puerto Vallarta (México).
Audience Foreign Feature Prize. Fort
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Lauderdale International Film Festival (USA).
Mejor Opera Prima de Ficcidn Ibero América.
Festival Internacional de Cine de Cancun
(México).

Premio de la Audiencia a Mejor Pelicula,
Premio del Instituto Cervantes a Mejor
Pelicula. Festival de Huelva (Espana).

Con el apoyo de:

Jose Molinari (EE.UU.), Arie Kowler (Colombia)

2011

En coma, de Juan David Restrepo

LILIANA VANEGAS ‘# JUAN BAVID RESTREPO

Sinopsis

Omar, lider de un grupo de sicarios de la ciudad de
Medellin, descubre el amor junto a llana, su novia.
Aferrado a éste sentimiento, decide renunciar a sus
amistades, su combo y su barrio, con el objetivo de
enterrar sus fantasmas y comenzar una vida al lado de
ella. Omar se la juega por ultima vez y decide hacer su
ultimo robo, pero todo sale mal. La policia lo captura y es Pt
llevado a la carcel. Antes que el proceso judicial inicie =
debe conseguir el suficiente dinero para sobornar a un
juez. llana se deja llevar por Angie, una hermosa prostituta
de clase alta que la lleva a retomar la prostitucion. Omar sale del encierro. Pero
sblo necesita unas horas para descubrir que fue ella quien consiguié el dinero y
que arriesgando su vida por él se encuentra en un hospital, en coma. El mundo se
viene abajo, Omar quiere encontrar el culpable y en su busqueda solo descubre
que el amor puro es el detonante de los destinos fatales.

Ficha técnica

Director: Juan David Restrepo, Henry Rivero

Duracion: 90 minutos

Elenco: Juan David Restrepo; Liliana Vanegas; Juan Pablo Raba; Julian Roman;
Anderson Ballesteros; Edgardo Roman; Alejandro Buitrago; Isabel Alzate; Natalia
Paris; Alvaro Rodriguez; Marlon Moreno

Fecha estreno: 06 de mayo de 2011

Guion: Gabriela Caballero, Juan David Restrepo

Director de fotografia: lvan Quiionez

Montaje: Hugo Pinto

Produccién: Colombian Cine, Antorcha Films, EFE-X Cine

Productor: Diego F. Ramirez, Jhonny Hendrix Hinostroza
Producciénejecutiva: Julian Giraldo, Diego F. Ramirez, Carlos Acero
Productores asociados: Wilson Gomez, Gonzalo Castellanos
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Diseio de sonido: Daniel Garcés, Adriana Moreno, José Valenzuela
Mdusica: Daniel Medina, Santiago Montesdeoca

Direccion de arte: Juan Carlos Acevedo

Sonido directo: Carlos Eduardo Lopera

Premios Nacionales:

- Produccion de Largometrajes. Fondo para el Desarrollo Cinematografico.

Con el Apoyo:
RCN Cine & e-NNOVVA



