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1. Victor Gaviria: el registro del no futuro

La obra del cineasta colombiano Victor Gaviria contiene a la ciudad de Medellin de los Ultimos cuarenta
afios, coincidiendo en su trabajo con el auge del narcotrafico y su profunda imbricacién en la
cotidianidad local. Para la década de 1980, en el pais es evidente un cambio en las dindmicas de la
violencia a partir de la economia de la droga (Pécaut, 2001, p. 43), lo que en esta ciudad, de manera
exacerbada, va a implicar una reconfiguracién del conflicto armado y sus actores, las redes y ldgicas de
la criminalidad barrial y las milicias de los opuestos del espectro politico, las relaciones de poder y

fuerzas legales e ilegales por el control de territorios, comunidades y rutas estratégicas.

Son, hasta la fecha, cuatro largometrajes los que ha producido el cineasta, todos teniendo como
base una puesta en escena en Medellin, trabajando con actores y actrices «naturales», y estableciendo
narrativas que tienden a estar descentralizadas respecto a argumentos lineales, desentendidas respecto
a la oposicion de “buenos” y “malos”, y alejadas de una configuracion nitida entre personajes primarios y
secundarios. Esta tetralogia esta compuesta por Rodrigo D. No Futuro (1990), La vendedora de rosas
(1998), Sumas y restas (2004) y La mujer del animal (2017). Las peliculas tratan, desde diferentes
perspectivas, las experiencias de precariedad y peligro de sus personajes, sus formas de habitar y
padecer la ciudad, sus redes afectivas y simbdlicas, asi como la imposibilidad de sostenerlas en el
tiempo. Lo que se enmarca, para cada vez, son concreciones de la experiencia individual en la ciudad
gue manifiestan a su vez una situacién de ofuscacién colectiva: son las vidas de aquellas personas que
morirdn jévenes o se veran expulsadas de la urbe. Se trata de Medellin, pero la homologacion es facil

para un imaginario sobre Colombia, e incluso sobre América Latina, y lo que permanece, de una pelicula

! Esta propuesta hace parte de los procesos de estudio de la investigacion titulada “Victor Gaviria y el
pueblo que falta. Imagen cinematogréfica de Medellin, décadas 1970-2000”, inscrita en el Instituto
Tecnoldgico Metropolitano de Medellin y la Universidad de Antioquia.
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a otra, es la nocién de un contexto social en un estado de emergencia permanente que se aparece
como cotidianidad.

1. 1. Las estrategias cinematogréficas del no futuro

Las obras de Gaviria son, en si mismas, inhospitalarias para el espectador que quiere perderse en un
mundo lejano y fantastico, que lo ayude a evadirse de su ritmo laboral. Inhospitalarias, usando el sentido
de la expresion propuesta por Max Horkheimer (1973, p. 121) para referirse a producciones artisticas
gue, tomando situaciones cotidianas y procesos naturalizados en el mundo social, los presentan como
extrafios, violentos, meros artificios. La nocién de no futuro es el resultado de estas puestas en escena,
como aparicion de la urbe comdn como experiencia hostil e inviable. El cineasta sigue ciertas estrategias

propiamente cinematograficas para estas representaciones inhospitalarias, que quisiera presentar.

Hay, en primer lugar, una forma creativa que privilegia el trabajo con actores y actrices
“naturales”, es decir, con individuos que han padecido la situacion marginal que luego representan ante
la cdmara. La puesta en escena es un ejercicio de rememoracion de su experiencia vivida, y no el
resultado del seguimiento de un guién previamente construido: actuar es recordar. Se trata de usar la
experiencia vivida para construir la ficcion del relato cinematografico; o, como quisiera proponer, de
revelar o hacer aparecer, mediante la ficcion, ese sentido profundo de la realidad social y del caracter
siempre parcial de su rememoracion. Lo que se delata, 1o que se revela, no es aquello que esta siendo
contado como argumento de la pelicula, sino lo que los cuerpos de estas personas muestran: cicatrices,
tatuajes, posturas, ademanes y su relacion con herramientas, como armas de fuego, navajas y
machetes, o con vehiculos como las motocicletas, tan importantes en el fortalecimiento de las redes
sicariales de la ciudad.

En segundo lugar, hay que mencionar la creacion de una atmasfera coral, plurivocal y sin claros
ejes narrativos o personajes principales. Las peliculas no siguen, de manera estricta, alguna blsqueda
especifica de alguno de los individuos involucrados en los cruces de sus trayectorias en la ciudad, sino
gue pasan de una a otra en funcion de los peligros a los que se enfrentan. Esto es sobre todo cierto en
los dos primeros largometrajes de Gaviria, Rodrigo D. y La vendedora, donde es particularmente notorio
el protagonismo de la ciudad, sus planos casi verticales, para las comunas, y sus recovecos barriales.
Esta ausencia de centro del relato hace posible una condensacion de situaciones paraddjicas, donde la
ciudad ataca a sus habitantes, asi como de expresiones y formas de intentar nombrar estas situaciones.

La materialidad de la ciudad se carga de sentido con lo que, en tercer lugar, Gaviria llamara como
Su «universo», el escenario intrinseco y moral que es determinante en el desenvolvimiento de la
narrativa. Se trata de los codigos que definen las relaciones sociales, aquel texto cultural, como lo llama
Clifford Geertz (2011), cuya posibilidad o no de correcta lectura diferencia a los iniciados de los demas,
estableciendo las jerarquias y las l6gicas de organizacion general. Asi, por ejemplo, se refiere el
cineasta a su particular forma de valorar las candidaturas para sus personajes en los procesos de

audicion:
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Andaba buscando actores que directa o indirectamente hubieran estado metidos en el
narcotrafico. A veces por simple parentesco: porque un hermano o un primo de ellos estuvo
metido en eso. Algo que ellos hubieran comprendido, como se comprenden los universos
culturales, de una manera espontdnea y no a pedazos. Lo saben todo. Saben lo que
significan las palabras, lo que significa una amenaza, les gusta la bacaneria. Conocen a la
gente que esta alrededor de los patrones: guardaespaldas, lavaperros, lambones, amigos
especiales, las amiguitas, las hermanas. Van contando todo eso y uno lo que hace es
transformar el relato original con las propuestas nuevas que van apareciendo (Gaviria,
2019, p. 120).

Los moviles de la accion se definen en sentido estructural, nunca individual: los personajes son
arrastrados por una corriente ajena a sus deseos. Asi, los «pistolocos» de Rodrigo D. No Futuro se
afanan en vivir un poco antes de la anunciada muerte, ineludible y afirmada en la muerte de la mayoria
de los actores, uno a uno, en el proceso o poco después de terminada la pelicula; sucede igual en La
vendedora de rosas, donde el «aqui y ahora» de la supervivencia en la ciudad hostil impide proyectos
de vida; Santiago, protagonista de Sumas y restas, se encuentra a si mismo en una situacién limite que
no pudo controlar, pasando de una vida «normal» al profundo mundo de la mafia local; y Libardo, “el
animal” de La mujer del animal, es mas el resultado de todo su entorno que una naturaleza violenta
pristina y espontanea, asi como Amparo, su pareja y victima, cae en una red de violencias que supera,

claramente, la de un individuo aislado.

1. 2.Uncinedeurgenciay rescate

El trabajo con actores y actrices “naturales” implica la valoracion de la expresividad narrativa de estas
personas, que recuerdan y traen ante la camara sus experiencias vividas o compartidas por otros. El
registro de esta expresividad narrativa es producto de las decisiones del director y su vinculo con un
contexto social donde el peligro de muerte es cotidiano. Gaviria sabe que sus actores probablemente
van a morir de manera violenta, en el corto plazo. De hecho, ha sucedido durante los tiempos del rodaje
de sus peliculas. El no futuro al que se refiere es algo muy real. De ahi que quiera referirme a su cine
como uno de rescate y urgencia, donde se quiere registrar, al menos parcialmente, estas vidas antes de
su destruccion.

Un cine de urgencia y rescate, que el director antioquefio representaria, es posible de ser
concebido mirando hacia un campo aparentemente lejano. ldentifico en las practicas de la arqueologia y
la antropologia, en las que me reconozco disciplinarmente, en sus mediaciones en contextos de
transformacion y «modernizacion», una pista para trabajar. La arqueologia de rescate, particularmente,
se originé en la década de 1960 en respuesta a la creciente preocupacion por la destruccion del
patrimonio arqueolégico debido a la expansién urbana y el desarrollo de infraestructuras, en su mayoria
viales, en que se ha materializado el discurso del progreso. En muchos paises, la ley requiere que se
realice una evaluacion arqueoldgica antes de la construccion de carreteras, edificios u otras obras

publicas: registrar y salvar lo posible antes de que pasen las maquinas y todo redunde en escombros.

106



Democracia, practicas estéticas y autonomia del arte
Actas del Il Coloquio Nacional de Arte, Estética y Politica

En Colombia, particularmente, la arqueologia de rescate comenz6 a ser reconocida a nivel normativo
con la promulgacion del Codigo de Recursos Naturales Renovables y de Proteccion al Medio Ambiente
en 1974, y actualmente se rige por la Resolucién 2949 de 2012 del Ministerio de Cultura, que establece
los procedimientos y requisitos para la realizacion de estudios arqueolégicos de salvamento en
proyectos de construccion y desarrollo. La mayoria de quienes trabajan haciendo arqueologia en el pais

lo hacen bajo esta figura, como agentes de la mala conciencia de la modernidad capitalista.

En el dmbito de la antropologia, también existe la nocién de "antropologia de rescate" o
"antropologia de urgencia". Esta se refiere a la aplicacion de la disciplina para el registro y
acompafiamiento a comunidades en situaciones de emergencia, crisis humanitarias, desastres
naturales, conflictos armados y otros eventos que ponen en riesgo sus vidas y procesos culturales. La
antropologia de rescate o de urgencia no esta regulada por una normativa especifica, y su existencia
habla de procesos radicales de violencia que ponen en peligro comunidades enteras, y que van desde
los proyectos desarrollistas que destruyen sus territorios, como en el caso de la arqueologia, hasta los
conflictos armados que producen genocidios y desplazamientos forzados. Sin embargo, pese a esta
falta de regulacion, su existencia es coherente con la realidad social actual, y se han ido fomentando
algunos coédigos de ética y directrices que orientan su practica, desde la influyente Asociacién
Americana de Antropologia (AAA), en un contexto global, hasta las directrices establecidas por la
Asociacién Colombiana de Antropologia (ACANT) y el Instituto Colombiano de Antropologia e Historia
(ICANH), en mi contexto local-nacional. Asi, por ejemplo, Gerardo Reichel-Dolmatoff se referirqd a su
estudio de 1968 sobre las comunidades desana del Vaupés como una “etnologia de emergencia”
(Reichel-Dolmatoff, 1986, p. 10). Estas comunidades, en peligro de desaparicién dada la expansién de
proyectos agroindustriales y de explotacion mas alla de las incipientes fronteras agricolas, son valoradas
por el etnélogo como “expuestas a la perplejidad de grandes cambios que invalidan sus bases filosoficas
tradicionales y proclaman nuevos valores para un futuro aun incierto” (Reichel-Dolmatoff, 1986, p. 9). La

investigacion, como muchas otras, se justifica ante esta urgencia por registrar, acompafar y denunciar.

En un ejercicio de homologacion de estas practicas al campo de la cinematografia, pese a la
distancia practica se encuentra una cercania incomoda. Lo que registra la cAmara de quien hace cine en
nuestros paises probablemente se encontrara con esa conciencia de que aquello que queda esta en
peligro de desaparicién, desde los cuerpos a las narraciones, los universos linglisticos y los mdltiples
guifios de la particularidad cultural. Hay una vulnerabilidad propia del contexto que hace posible pensar
en un cine de urgencia y rescate. De manera mas puntual, volviendo a mi plano mas concreto de
analisis, diria entonces que Gaviria sabe que sus actores van a morir, o pueden morir. La imagen debe
rescatar un vestigio, un resto, algo que, pasado un tiempo -un tiempo que significa la muerte o expulsion
para estas personas-, serd apenas una fantasmagoria. No es fortuito, en este sentido, que el cineasta
escriba, de manera paralela a su proceso de ideacion y rodaje de Rodrigo D., la novela El pelaito que no
dur6 nada (Gaviria & Gallego, 2020), de 1990. Para ambos casos, la excusa argumental es la existencia

corta y precaria de la juventud precarizada de la ciudad.

Hay otro sentido de esta urgencia, que va mas all4 de la recuperacién de lo posible antes de su

destruccion. Se trata de una respuesta a los mecanismos de olvido de todo aquello que contradice las

107



Democracia, practicas estéticas y autonomia del arte
Actas del Il Coloquio Nacional de Arte, Estética y Politica
concepciones afirmativas y autocelebratorias del proyecto moderno que representa la ciudad, y que para
el caso de Medellin es una practica bastante notoria. Medellin es una ciudad construida sobre su
pasado, constituida en practicas y obras “demoledora[s] y de desmemoria” (Gonzalez Escobar, 2021, p.
22). Los procesos de renovacion urbana han sido, al mismo tiempo, de ocultamiento de las fracturas
sociales imbricadas en su cotidianidad. De ahi que este cine al que me refiero participe de esa “dificil
ética de la imagen” (Didi-Huberman, 2004, p. 67) a la que se refiere Georges Didi-Huberman, de
imaginar y producir imagenes pese a todo, o, como lo expresara Susan Sontag (2011, p. 97), de permitir

gue las imagenes atroces y dolorosas nos persigan.

2. Elno futuroy la América Latina contemporanea

Esta capacidad de ponernos ante el dolor de los demas (Sontag, 2011) no es algo nuevo en el cine, ni
es Unicamente su cualidad. Su relevancia como medio se debe entender histéricamente. En América
Latina, el auge de los "nuevos cines", paralelos al trabajo cientifico y politico de la Teoria de la
Dependencia, se presenta naturalmente como un instrumento de denuncia de la condicidon generalizada
de miseria de grandes sectores sociales. La Escuela documental de Santa Fe en Argentina, que
liderara, entre otros, Fernando Birri, es ejemplar, asi como los proyectos de realizadoras como Marta
Rodriguez entre campesinos, indigenas y habitantes de las periferias urbanas en Colombia. En la obra
de esta cineasta, al problema de tierras y precarizacion de la vida se le enquista otro, el de la violencia
del conflicto armado colombiano. Planas, testimonio de un etnocidio (1971) es un caso radical de cine de
emergencia con estas caracteristicas, y donde se retoma, en los 37 minutos que dura la obra, la
masacre a los indigenas guahibos ocurrida en Planas, en el departamento del Meta.

Solo hay una continuidad parcial entre los trabajos de este cine politico de denuncia que se
consolida en la década de 1960 en la regién, consciente y valorador de la capacidad de registro y la
situacién de urgencia, y aproximaciones mas contemporaneas que también identifico bajo estas
caracteristicas, y donde incluyo la obra de Gaviria como caso de estudio. Una comparacién no se podria
hacer, a mi juicio, sobre mediciones de mas o menos potencia o contundencia en los mensajes, ni en
una gradacion de la capacidad critica de las obras. Mas bien pienso que, recogiendo el terreno ganado,
se han venido desarrollando otras formas, tal vez de un realismo al que los apelativos de "social" o
"politico” no les encajan ya tan claramente, y que se decantan por aleaciones distintas en su
constitucion, con un logos poético mas intencionado y una apertura a estrategias distintas de
aproximacion a los temas, los cuerpos y los contextos sociales. También creo que se hace mas dificil —e
innecesario— pensar la tendencia como bloque o unidad; esto iria en contravia de la valiosa diversidad

creativa que la suma de distintas miradas y lugares de enunciacién ha propiciado.

El cine de Victor Gaviria, en este sentido, comparte tanto como deja a un lado la ruta abierta por
el cine politico latinoamericano de los sesenta, y establece sus criterios en el contexto local de la ciudad
de Medellin. Asimismo, multiples apuestas cinematograficas han ido emergiendo para dar cuenta de la
continuidad de una relacién entre el contexto regional y un cine que termina directa o indirectamente

registrando los procesos de destruccion, desaparicion y olvido que lo componen. En lo que sigue me
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quisiera referir brevemente a dos de estos proyectos, para expandir mas alla de Gaviria esta nocion de

cine de urgencia y rescate, y su valor contemporaneo para nuestras cinematografias.

2.1. Latrilogia Campo hablado, de Nicolas Rincén Gille

La trilogia Campo hablado es, hasta este momento, la base de la obra de Nicolds Rincon Gille. Este
cineasta bogotano, economista de la Universidad Nacional de Colombia y radicado en Bélgica, tuvo en
la ya mencionada Marta Rodriguez una mentora eficaz, quien le mostr6 un camino particular para
acercarse al pais y a la labor del documentalista. Campo hablado presenta un entramado de voces que
hablan desde sus experiencias, buenas y malas, incluso en una tiernisima intimidad lograda. En su obra,
es notorio el énfasis en la riqgueza del lenguaje, en las narraciones e invitaciones de sus interlocutores e
interlocutoras a participar de universos paralelos y secundarios respecto a los marcos de la imagen
legitimos y legibles en el pais. Campo hablado presenta una ruralidad superviviente y fragil, que

probablemente se pierda con las voces de quienes la narran.

En 2007 Rincon presenta la primera de las tres peliculas, En lo escondido, que marcaria la pauta
narrativa y estética de su universo: la paciencia de quien escucha, el entorno silencioso que acompaiia.
En 2010 este relato tendria continuidad en Los Abrazos del rio, en una versién mas coral del relato rural
y de los trabajos y vivencias en el rio Magdalena, y en 2015 un cierre a este proyecto, con Noche herida,
gue presenta el campo solo desde quien lo afiora, desplazada en la ciudad, espectadora de su
crecimiento descontrolado. La trilogia es una propuesta de representacion de la actualidad del campo
colombiano, en su complejidad violenta y también en su cotidianidad. No hay una separacion de lo uno y
lo otro, ni una posible comprension cerrada y delimitada de lo que es el campesinado aqui encuadrado.
Tampoco hay una jerarquia de qué o cémo mostrar. Lo que caracteriza las tres peliculas es, sobre todo,
el profundo respeto por las personas que se invita a que conversen con la camara, con el futuro publico
espectador. Se trata de verdaderos narradores, de ejercicios amplios de recordar y contar, incluso

actuar y dramatizar.

Cuando se aprecian estas obras, hay sobre todo un ingreso privilegiado a este mundo contado, a
la confidencia de sus detalles y a la simpatia con sus penurias. Esta es una caracteristica fundamental
de su obra, y que relaciono con el interés que sefialaba de Gaviria de la expresividad de sus actores y
actrices “naturales”’. Carmen Mufoz, narradora protagonista de En lo escondido, es una de estas
interlocutoras a quienes Rincén presté detenida atencion. Desde una vereda del municipio de San Juan
de Rioseco, Cundinamarca, Carmen nos permite ingresar en su vida, recordar con ella y conocer los
espacios naturales y domésticos que ha significado en el tiempo y desde su nifiez. Con la fuerza de
quien habla sin estar controlada y dirigida, sin un lenguaje ajeno, encarna en su voz, su risa y sus
manos, lo profundo de un mundo de vida que no se agota en las definiciones y clisés sobre lo
campesino. Carmen pasa de su nifiez, el diablo y las brujas a la violencia doméstica y el desplazamiento
forzado, a Bogota y al valiente retorno a la vereda “a ver qué pasa”. Todo acontece en su relato que no

cesa, que avanza y no se detiene, porque nada es mas importante que todo lo demas.
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Los habitantes de las veras del rio Magdalena de Los Abrazos del rio nos hablan también de sus
idas y vueltas, de los problemas para pescar, del Mohan, de los paramilitares y los millares de muertos
que todos los dias son impulsados por las corrientes, mutilados y constantes. La belleza del rio
contrasta con los secretos que esconde, su majestuosidad es tanto fuente de toda una mitologia local
como el hueco infinito en el que se arrojan los cadaveres. En Noche herida, Blanca, como antes
Carmen, es el eje a partir del cual se echa luz sobre un contexto y una vida de muchas en la premura de
la violencia. Blanca ha sido desplazada de su vereda y vive en Bogota, con dos de sus tres nietos.
Como en un nido caliente, intenta cuidar a los que le quedan mientras reza por el que se fue quién sabe
para donde. Ellos permanecen cerca, y la abuela los vigila y acompafa con la mirada cuando salen. El
peligro es, de esta manera, apenas una insinuacion en la pelicula. Blanca tiene mucho que decir, y
Rincén dispone la camara para que ella nos cuente. Un campesinado obligado a lo urbano periférico, la
primacia del cuidado y los peligros del barrio, de la noche y de todo. Los perros anuncian, cuidan y los
mantienen despiertos. Blanca es paciente, pero esta claramente cansada. Ciudad Bolivar abruma, su
horizonte parece crecer y tener siempre recién llegados.

En Campo hablado, hay una forma particular del director para ir desplegando sus historias que es
cautivadora, y que se propicia desde el mismo orden del montaje. No hay centros de interés tematico
para Rincon, ni sus narradoras y narradores presentan una concepcion cerrada de sus experiencias.
Todo esta abierto y todo cuenta. Lo que cada personaje diga o gestualice, calle o actie para explicarse,
es registrado y supuesto como sumamente valioso, primario. No se establecen claras jerarquias. El
director es testigo y los testimonios que recoge y enmarca como peliculas obligan a quien luego las
visualice a que no imponga nada, a que se permita mirar cuando, a su vez, es mirado e interpelado,
cuando el encuadre se desentiende de los rostros o corta los escenarios propuestos para solo dejar
aparecer parcialmente alguna luz, algunos sonidos 0 unas manos, unas piernas 0 algunos objetos;
cuando lo que nos estan contando pasa, casi sin dar respiro, de la creencia magica o religiosa al
acontecimiento cotidiano, de ahi a la violencia radical, y huevamente a la calma del dia a dia, del
recuerdo, la infancia o los dias antes de la tragedia. Hay una minuciosa concepcién de la realidad
representada como vasta, imprescindible en cada detalle, y hay que dejarse llevar para propiciar la

aparicion de lo que de otra manera permanece inexpresado.

La trilogia estd cargada de secretos terribles que se van desocultando lentamente. Como el
resplandor del relampago, presente en las noches de las peliculas de Rincon, lo que esta oculto o detras
se manifiesta, yendo y viniendo rapidamente. El secreto siempre es publico, es algo sabido pero omitido
por miedo o necesidad. Es la violencia, transversal a la experiencia campesina en Colombia. Quienes
nos narran con una generosidad total se transforman, en el proceso de las obras, de confidentes a
sobrevivientes, de testigos a victimas. No es posible seguir mirando igual luego de entender el contexto,
y pese a ello, el director toma la decisién, desde su montaje, de que todo siga, de que nada termine —asi
como no comienza— con la violencia. Hay una dignidad lograda en este gesto. Los relatos no se reducen
al momento violento, por mas que sean inevadibles una vez manifiestos. Luego de haber visto la noche

iluminada, la oscuridad no es la misma. Algo de mas sabemaos, algo compartimos con estas personas.
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2. 2. Lajuventud perpleja de Julio Hernandez Cordén

Guatemala y México tienen en Julio Hernandez Cordon un cineasta clave para su actualidad. En su obra
hay un profundo pesimismo logrado desde los personajes jovenes y la puesta en escena de situaciones
sin posible resolucidon: como en las peliculas de Gaviria, deben huir o morir. Su cine exige participacion,
una experiencia compartida de la zozobra regional para sus jovenes empobrecidos y recluidos en las
periferias urbanas y rurales. El no futuro adquiere dimensiones distintas, que corresponden a un
contexto atravesado por la sombra de la frontera norteamericana, sus flujos trepidantes para las
mercancias y mezquinos para las personas. Es un universo enrarecido, dependiente de un afuera para
su constitucion y, en ese sentido, sin aparente capacidad de agencia sobre si mismo. La obra de este
cineasta va creciendo, pero sostiene esta relacion pesimista entre las nuevas generaciones y la

dificultad para imaginar proyectos de vida que no estén condenados a su fracaso.

Gasolina (2008), por ejemplo, presenta un contexto guatemalteco de periferia, donde la trama se
va desenvolviendo a partir de la monotonia de sus protagonistas, Coco y Gony. Para financiar su viaje a
Estados Unidos, deciden robar una gasolinera, pero esto es mas una excusa para dar cuenta de una
comunidad estancada y la imposibilidad para la constitucién, por parte de estos jovenes, de proyectos
de vida que superen su inmediato dia a dia. No queda otra que buscar peleas o evadir al padre
desesperado de la muchacha embarazada por uno de ellos. El tedio y la casi ausencia de
conversaciones es otra forma de mostrar la incapacidad de respuesta, la perplejidad general que ahoga.
Como un episodio que continla el entorno cinematico de Hernandez, Te prometo anarquia (2015)
traslada esta situacion de ofuscacién a la Ciudad de México. En la gran urbe, llena de toda clase de
posibilidades y personas, buenas y malas, dos jévenes se involucran en el trafico de sangre. Entre méas
profunda hacen su relacién con los traficantes, mas se complica la situacion, al punto de no poder salir
ilesos de la red de corrupcién y violencia que se va revelando. Todo sucede, sin embargo, sin grandes
sobresaltos: las situaciones extremas se han cotidianizado, y la desaparicion de un grupo de personas

es apenas una de muchas tragedias que no seran recordadas.

La contundencia de la violencia en la obra de Herndndez Cordén esté en su falta de efectismo.
Mostrar la violencia pasa por imbricarla a la cotidianidad, por la indolencia de la camara y lo inmutable
de los contextos puestos en escena. Algo terrible ocurre como se larga a llover o se toma un café, sin
sobresaltos. El clima general que se logra es el de la interpelacion al espectador por las formas en que,
efectivamente, ha naturalizado la violencia y la ha integrado a una forma de su consumo donde lo

divierte, y donde espera de su aparicidon que sea excitante y espectacular.

3. Cierre

Estos proyectos cinematogréficos, de Victor Gaviria, Nicolas Rincén Gille y Julio Hernandez Corddn,
cada uno desde su propio proceso creativo y su escala de reflexion cinematica —local, nacional e
internacional—, recorren sin miramientos la dificil actualidad de una América Latina sin viabilidad en sus
proyectos de comunidad, si éstos significan e implican un estado de cosas social més justo y racional.

De una manera distinta a la por él considerada, estas obras logran dar cuenta del “peligro de muerte”
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(Benjamin, 2012, p. 42) correspondiente a la época que Walter Benjamin identificaba como potencial
critico del cine de vanguardia soviético en la década de 1920. Lo que en ellas es narrado pertenece al
ambito de lo secundario y lo tendiente a su desaparicion. Lo registrado termina cumpliendo una labor de
rescate, si no de las personas y los tejidos sociales dafiados, si de sus formas de expresar las
contradicciones de la modernidad capitalista que atravesaron sus vidas.
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