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Resumen

Este articulo identifica los marcadores de identidad representados en el cine de Medellin en la
década de 1980 a través de tres peliculas: La balada del mar no visto (1984) de Diego Garcia, El
tren de los pioneros (1986) de Leonel Gallego y Rodrigo D no futuro (1989) de Victor Gaviria. El
uso de material audiovisual como objeto de estudio y fuente para la investigacion historica
evidencia las dindmicas de construccion de las narrativas y los discursos guiados por esquemas
oficialistas 0 modelos disidentes, en funcién de vislumbrar los mecanismos de unidad y exclusién
que se configuran en comunidades especificas. El presente texto revisa, en primer lugar, los
métodos que los cineastas usaron para acumular capital —economico, cultural y social— segln
I6gicas de consumo determinadas por su posicion en el espacio social, en segundo lugar, revela las
narrativas que configuran el territorio por medio de practicas culturales determinadas, a
continuacién, desvela las contradicciones en los intentos de organizar comunidades
homogeneizadas y, por ultimo, pone de manifiesto un panorama heterogéneo en torno a los

procesos de construccion de la identidad cultural antioquefia.

Palabras clave: marcadores de identidad, identidad cultural, campo, capital, territorio, discurso.
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Abstract

This article identifies the markers of identity represented in the cinema of Medellin in the 1980s
through three films: “The Ballad of the Unseen Sea” (1984) by Diego Garcia, “The Pioneer Train”
(1986) by Leonel Gallego, and “Rodrigo D No Future” (1989) by Victor Gaviria. The use of
audiovisual material as an object of study and a source for historical research highlights the
dynamics of constructing narratives and discourses guided by officialist schemes or dissident
models, aiming to glimpse the mechanisms of unity and exclusion that are configured in specific
communities. This text first reviews the methods that filmmakers used to accumulate capital—
economic, cultural, and social—according to consumption logics determined by their position in
social space; second, it reveals the narratives that shape the territory through determined cultural
practices; next, it unveils the contradictions in attempts to organize homogenized communities;
and finally, it highlights a heterogeneous panorama regarding the processes of constructing
Antioquian cultural identity.

Keywords: identity markers, cultural identity, field, cultural capital, territory, discourse.
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Introduccion

El cine es reconocido como una expresion artistica y cultural con la capacidad de
configurarse en una suerte de espejo de la sociedad en la cual es creado, a veces refleja y también
ayuda a moldear las visiones que un grupo, una comunidad o una region tiene de si misma. En el
caso del cine de Medellin de la década de 1980, las peliculas La balada del mar no visto (1984) de
Diego Garcia, El tren de los pioneros (1986) de Leonel Gallego y Rodrigo D no futuro (1989) de
Victor Gaviria, evidencian representaciones heterogéneas de algunos marcadores de identidadl
antioguefia, evidenciando la complejidad en la construccién de la identidad cultural local y las
contradicciones que devienen de la interaccion de elementos culturales diversos.

Esta investigacion se enmarca en los parametros de la historia cultural como linea
metodoldgica. ElI enfoque interdisciplinario que esta ostenta permite utilizar elementos de la
antropologia, la sociologia, los estudios culturales, la literatura y los estudios multimediales. En el
caso de las investigaciones sobre cine, el uso de este como fuente historica y objeto de estudio? y
la aplicacion de tres formas de la escritura historica: la funcion de memoria e identidad, la funcién
de la comunicacion, y la funcion analitica;® desarrolladas por Marc Ferro, permiten un margen de
maniobra mas amplio al momento de explorar los aspectos culturales y sociales de una comunidad
determinada.

En funcién de identificar los marcadores de identidad representados en el cine de Medellin
en la década de 1980, profundizo, por un lado, en los estudios del socidlogo Pierre Bourdieu* para
comprender la construccion de identidades culturales en relacion con los grupos, agentes y
elementos culturales integrados a ellas. A través de los conceptos: habitus,® campo y capital® se

1 El antropdlogo y filosofo Pedro Gémez Garcia, define el concepto de “identidad cultural” como un sistema que abarca
la complejidad de la cultura en su totalidad. No es un modelo uniforme ni esencial, sino que refleja una “identidad
estadistica” sometida a relaciones de incertidumbre. No obstante, el uso del concepto entre cientificos sociales no se
refiere al sistema en su complejidad, sino a ciertos rasgos denominados “sefias de identidad” o “marcadores de
identidad” que tratan de dar cuenta del sistema cultural como un todo, pero que se limitan a seudoidentidades por
referencia al sistema social real. De este modo el discurso identitario se sitta en el plano de la ficcion mas que en el de
la historia. Pedro Gomez Garcia, “Nociones de identidad cultural”, en Diccionario temético de antropologia cultural,
Coord. Angel Aguirre Basztan (Madrid: Delta Publicaciones, 2018), 284-285.

2 Marc Ferro, Historia contemporanea y cine (Barcelona: Editorial Ariel, 1995).

3 Marc Ferro, “Perspectivas en torno a las relaciones historia-cine”, Film-Historia 1, n°1 (1991): 9.

4 Pierre Bourdieu, La distincion: criterio y bases sociales del gusto (Madrid: Grupo Santillana de Ediciones, 1998).

5 Pierre Bourdieu, Razones précticas: Sobre la teoria de la accion (Barcelona: Editorial Anagrama, 1997).

® Pierre Bourdieu, El sentido social del gusto: elementos para una sociologia de la cultura (Siglo XXI Editores: Buenos
Aires, 2010).
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delimitan las précticas culturales y las complejas interacciones representadas en las tres peliculas
que se van a analizar. Por otro lado, indago en los estudios culturales de Carlos Jauregui’ y los
estudios multiculturales de Robert Stam y Ella Shohat® para evidenciar las contradicciones en la
construccion del canon de la identidad cultural antioguefia. Por medio de los conceptos,
antropofagia cultural® y sincretismo®® se conoce la complejidad de los marcadores de identidad
dentro de las peliculas por su inestabilidad, multiplicidad y su situacion histdrica determinada,
cuestionando los canones de una identidad cultural que pretende ser fija y unificada.

En funcidn de lo anterior, se aplica el contraste y la critica de distintos tipos de fuentes
como las peliculas enunciadas, algunos documentales de la época, material de archivo de la
Cinemateca de Medellin y la Biblioteca Publica Piloto, fanzines del movimiento cultural
Subterraneo, critica cinematografica (Luis Alberto Alvarez, Orlando Mora, Oswaldo Osorio, Pedro
Adrian Zuluaga), y entrevistas que se han hecho a algunos agentes involucrados en la realizacion
de los filmes.!! El uso de estas fuentes respalda una vision interdisciplinaria y multifacética que
aporta una valiosa perspectiva sobre la comprension de la identidad y la memoria colectiva de la
sociedad antioquefia representada en el cine de la década de 1980.

Esto se logra a través de un estudio en tres etapas:

1) Un acercamiento al recorrido de los directores dentro de las instancias de consagracion
del campo cinematografico —Ila formacion empirica, las escuelas de cine en el extranjero, los
cineclubes, los teatros de cine comercial, las salas de arte y ensayo, las facultades de
comunicacion—, en funcién de comprender cdmo se amalgaman las distintas influencias y
perspectivas que permiten construir las peliculas que abarcan los marcadores de identidad
antioquefa.

2) Se analizan los filmes con la intencion de distinguir los espacios territoriales que dan

forma a los marcadores de identidad paisa. En consonancia, se examinan las narrativas que evocan

7 Carlos Jauregui, Canibalia: Canibalismo, Calibalismo, antropofagia cultural y consumo en América Latina, (Fondo
Editorial Casa de las Américas: La Habana, 2005).

8 Ella Shohat y Robert Stam, Multiculturalismo, cine y medios de comunicacion: critica del pensamiento eurocéntrico
(Barcelona: Ediciones Paidos, 2002).

° Para la ampliacion de este concepto ver: Jauregui, Canibalia, 797-798.

10 Para la ampliacion de estos conceptos ver: Shohat y Stam Multiculturalismo, cine y medios de comunicacion, 298,
304.

11 pPara algunas de estas fuentes también se aplican métodos de la historia oral debido a que algunas entrevistas son
extraidas de documentales, programas de television o especiales de la Cinemateca de Medellin.
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lugares como la montafa, la selva, el rio, el barrio, el tugurio, para revelar la multiplicidad de
formas de construir la identidad cultural a partir del espacio.

3) Se contrastan las representaciones cinematogréaficas y las visiones que se han creado de
los distintos grupos y comunidades de la region —punkeros, criminales, modernizadores,
afrodescendientes, campesinos—, para precisar las contradicciones configuradas en las narraciones

de la identidad cultural antioquefia.

1 Formacion empirica, escuelas de cine, cineclubismo y cine comercial

1.1 Acercamiento al contexto cultural

Durante la Guerra Fria (1947-1991) Estados Unidos y la Unidn Soviética tuvieron
enfrentamientos en muchos campos, pues ambos blogques pretendieron demostrar su supremacia
por medio de la expansion de su influencia. El campo especifico de la “Guerra Fria Cultural”!?
resaltd la forma en que artistas, intelectuales, cientificos, etc. se convirtieron en simbolos para
demostrar la superioridad, ya fuera del comunismo o de las democracias liberales a nivel
internacional. La intervencion cultural estadounidense en Latinoamérica era un hecho desde
principios del siglo XX, no obstante, el triunfo de la revolucion cubana (1959) propicié la
expansion de movimientos antiimperialistas y de liberacion nacional, tanto en la lucha armada
como en el campo intelectual y cultural.'*

En Colombia una capa de las élites intelectuales, principalmente los que estaban
relacionados con la industria y la politica oficialista apoyaba los pardmetros de las democracias
liberales, mientras que algunos sectores intelectuales pertenecientes a una élite disidente y un
amplio conglomerado de intelectuales obreros se inclinaron por la ideologia comunista.'® Esto se
vio plasmado en publicaciones periddicas, literarias, obras de arte, emisiones radiofonicas y

televisivas, en proyectos culturales y empresas cinematograficas que expresaban la afiliacion al

12 Para la ampliacion de este concepto ver: Guillermo Pérez, “Entrevista a Patrick Iver”, Punto y coma n°3 (2020): 25.
13 A través de Hollywood, Disney, la Fundacién Rockefeller, la Fundacion Ford, y en la segunda mitad del siglo, con
el Congreso por la Libertad de la Cultura y la Alianza para el Progreso. Eduardo Rey Tristan, “Estados Unidos y
América Latina durante la guerra Fria”, en La guerra fria cultural en América Latina, Coords. Benedetta Calandro y
Marina Franco (Buenos Aires: Editorial Biblos, 2012), 61.

14 Thomas E. Skidmore y Peter H. Smith, Historia contemporanea de América Latina: América Latina en el siglo XX
(Editorial Critica: Buenos Aires, 1999), 392.

15 Pedro Adrian Zuluaga, Qué es ser antiquefio (Bogota D.C.: Ediciones B: 2020), 125.
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establecimiento o0 a las voces disidentes. De todos modos, es necesario comprender que esta
polarizacién no se puede explicar sélo por el contexto internacional, pues una combinacion entre
factores nacionales y regionales mediaban, simultaneamente, las agendas politicas y culturales a
las que aludian los distintos tipos de intelectuales.

Desde el siglo XIX y durante todo el siglo XX Colombia vivié un complicado proceso
historico traducido en guerras civiles, profundas crisis politicas, proyectos de liberacion nacional,
la desestructuracion de modelos tradicionales de control social y la formacion de economias
informales y actividades legales e ilegales que dificultaron el control estatal sobre todo el
territorio.!® En consecuencia, en la segunda mitad del siglo XX, tras el asesinato de Jorge Eliecer
Gaitén, se desarrollaron tres etapas de violencia: 1) la violencia bipartidista desde finales de 1940;
2) la violencia rural, protagonizada por el incremento de grupos paramilitares y la formacion de
grupos guerrilleros con ideologia de izquierda entre 1964 y 1974; y 3) la violencia de caracter
urbano, intensificada por el fortalecimiento del narcotrafico a mediados de la década de 1970 y
finalizada en 1993 con la muerte de Pablo Escobar.’

Antioquia experiment0 y protagonizd las tres olas de violencia por medio de la migracién
campesina hacia la urbe, la formacion de tugurios en el centro de la ciudad, la ampliacion de los
cinturones de miseria en la periferia de Medellin y el aumento de la criminalidad. A partir de 1974
se fueron configurando los primeros pasos de la guerra contra el narcotrafico y la violencia urbana,
la criminalidad juvenil aumenté en los “barrios populares en proceso de consolidacion”® y muchas
bandas criminales —como la banda de los Escobar— empezaron a expandir sus operaciones
mientras se integraban con circulos de poder institucional como altos mandos de la policia y
jueces.®

A pesar del conflicto y de complejos procesos de violencia incipiente, durante la segunda
mitad del siglo XX el campo cultural e intelectual mantenian actividades constantes. EI movimiento
Nadaista, la Revista de poesia Acuarimantima, la Libreria Aguirre, el Cineclub de Medellin, el
Cineclub Universitario, el Cineclub Ukamau, la Cinemateca el Subterraneo, por solo mencionar

algunos, fueron bastiones culturales de la ciudad, y en la década de 1970 existian mas de cincuenta

16 Juana Suarez, Cinembargo Colombia: Ensayos criticos sobre cine y cultura (Cali: Ministerio de cultura, 2009), 98.
17 Enrique Pulecio, “Cine y violencia en Colombia”, en Arte y violencia en Colombia desde 1948, Ed. Alvaro Medina
(Bogotéa: Museo de Arte Moderno/Norma, 1999), 159-161.

18 Gerard Martin, Medellin, tragedia y resurreccion: Mafias, ciudad y Estado 1975-2013 (Medellin: La Carreta
Editores: 2014), 75.

19 Martin, Medellin, tragedia y resurreccion, 86.
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teatros distribuidos en gran parte del Valle de Aburrd, con programacion para cine, conciertos de
musica, teatro, es decir, “los habia de toda clase en términos de tamafio, comodidad, tipo de

programacion y ubicacion”.?°

1.2 Antecedentes del campo cinematografico en Medellin

La construccion de un campo, en términos de Pierre Bourdieu, requiere la participacion de
agentes sociales en los esquemas de la estructura social, definida por posiciones jerarquizadas,
reglas de juego y la consiguiente interaccion entre ellos en funcion de obtener los distintitos tipos
de capital —economico, cultural y social— que permiten el posicionamiento privilegiado o
marginado dentro del espacio social. Un campo esta en constante relacion con otro, ya sea,
econdmico, politico, intelectual, etc. pero también cuenta con autonomia relativa frente a ellos, es
decir, su formacion es relacional.?

Los campos cinematograficos a nivel internacional se construyeron alrededor del concepto
“cinefilia”, los autores Laurent Jullier y Jean-Marc Leveratto la definen como “un saber adquirido
por la experiencia de las peliculas y de una accion de cultivar [...] el placer cinematogréafico. Ella
abarca al mismo tiempo la memoria y la capacidad de juzgar adquirida por el contacto de una
técnica artistica (tekné) frecuentada durante nuestro esparcimiento como hombres libres
(schole)”.?? Entre 1900 y 1970, en Medellin esta practica cultural se desarrollé debido a: “1) La
consolidacién de un puablico para el cine; 2) el surgimiento de empresas de distribucion del cine;
3) la creacion o adecuacion de sitios para la exhibicion cinematografica; 4) la pretension de usar el
cine como instrumento de proyectos educativos, 5) el uso del cine como complemento de
espectaculos de entretenimiento y 6) la produccion propia”.?®

Segun el investigador de cine German Franco Diez, durante las dos primeras décadas del
siglo XX, en Medellin atn se estaba generando la transicion de una “sociedad parroquial” a una
“sociedad espectadora”, es decir, la combinacion de una incipiente cultura cinematografica con los

espectaculos publicos que habian imperado hasta la época como el teatro, la tauromaquia, el circo

20 Oswaldo Osorio, Salas de cine y cineclubes en Medellin: 1975-2020 (Medellin: Secretaria de Cultura Ciudadana de
Medellin, 2020), 44.

2 Pierre Bourdieu, Campo de poder, campo intelectual (Quadrata Editorial: Buenos Aires, 2003).

22 |_aurent Jullier y Jean-Marc Leveratto, Cinéfilos y cinefilias (Buenos Aires: La Marca Editora, 2012), 11.

23 German Franco Diez, Mirando solo a la tierra: cine y sociedad espectadora en Medellin (1900-1930) (Bogota:
Editorial Pontificia Universidad Javeriana, 2013), 88.
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o el boxeo, y la transformacion de ciertas formas de socializacién arraigadas a la cultura antioquefia
como ir a la iglesia.?

Es asi como entre 1920 y 1970 se constituyeron elementos caracteristicos del campo
cinematogréafico: la consolidacion de un publico popular en su mayoria y los inicios de la critica
cinematogréfica en periddicos locales como El Colombiano y revistas de variedades como Micro
(1940-1949);% la conformacion de empresas nacionales de distribucion como Cine Colombiay la
Ilegada de extranjeras como Warner, MGM, entre otras, interesadas principalmente en el beneficio
economico; 2® la adaptacion y construccion de mas de cincuenta teatros en el Valle de Aburrg; la
censura moral y la formacién de cine-foros impulsados por la iglesia catélica y dirigidos por sus
representantes, ademas de la formacion de cineclubes dirigidos por agentes privados como el Cine-
Club Medellin S.A, el Cine Club de Medellin, el Cine Club Universitario, el Cine Club Ukamau y
la Cinemateca El Subterraneo; y una precaria produccion local definida por tépicos como la
reivindicacion de la clase alta medellinense en Bajo el cielo antioquefio (1925) dirigida por Arturo
Acevedo Vallarino y financiada por el magnate Gonzalo Mejia; epopeyas nacionalistas como La
canciéon de mi tierra (1944) de Federico Katz, Colombia linda (1955) de Camilo Correa —
producida por su empresa Procinal— y Antioquia crisol de libertad (1960) de Enock Roldan y
Alejandro Kerk; biopics moralizantes como Luz en la selva (1956) y El hijo de la choza (1961) de
Enock Roldan —producidas por su empresa Error Films— y melodramas lacrimégenos como El
llanto de un pueblo (1965) de Enock Roldan.?’

En esta linea argumental, el desarrollo de un campo cinematografico en Medellin hasta la
década de 1970 tuvo relacién con el campo cultural, intelectual, econémico, politico y religioso, y
los agentes que participaron en dicha construccion variaron desde espectadores de distintos estratos
sociales, intelectuales, criticos de cine, instituciones religiosas, productoras, distribuidoras y
magnates con alto capital econdmico. Esto quiere decir que la interaccién en el campo
cinematografico dependié en gran medida de la acumulacion de capitales especificos que

contribuyeron a la reproduccion del campo a través de un habitus que se enmarco, para esta época,

24 Diez, Mirando solo a la tierra, 96-97

%5 Diez, Mirando solo a la tierra, 129.

% | as proyecciones que generaban mayor beneficio a las productoras provenian de Estados Unidos, México y
Argentina, ocasionalmente de Francia, Italia y Alemania, mientras que el cine nacional normalmente dejaba perdidas.
Hernando Martinez Pardo, Historia del cine colombiano (Bogota: Editorial Guadalupe, 1978), 131.

21 Edda Pilar Duque Isaza, “(Casi) Cien afios del cine en Medellin”, Revista Universidad Pontificia Bolivariana 44
n°140 (1996): 92-95.
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en agentes con posiciones muy variadas en el espacio social, es decir, con un estrato social medio,

medio-alto y alto, con estatus de empresa o institucién y una mayoria de publico popular.

1.3 Cineclubes y formacion del habitus

La formacion de cineclubes en Medellin en la segunda mitad del siglo XX se debi6 a las
dificultades que la censura oficial y la censura moral aplicaron a la exhibicion y distribucion de
cierto tipo de peliculas que no cumplian una funcion moral o educativa/nacionalista, pero también
a las limitaciones que los circuitos de distribucién comercial les impusieron a las pequefias
distribuidoras de cine poco comercial. De este modo, los cineclubes se presentaron como una
alternativa para adquirir capital cinematografico proveniente de la cultura libre, al contrario de las
instituciones oficialistas que implantaron el capital de la cultura legitima.

Camilo Correa fue uno de los personajes que méas contribuy6 a la construccion de un campo
cinematogréafico en la ciudad,?® sin embargo, tuvo un desafortunado encuentro con la censura moral
cuando fundo el Cine Club Medellin S.A (1951) y se vio forzado a clausurarlo dos meses después
debido a la presion de las autoridades catdlicas encargadas de la vigilancia del cine.?® Pero las
actividades de la iglesia no se limitaron a ejercer la censura, ya que también competia con los
cineclubes por la educacion de los espectadores a través de distintas estrategias: “la curia publicd
boletines informativos, cred el Secretariado Arquidiocesano de Cine en 1949 e implement6 el Cine
Foro Catolico en 1952, el cual estuvo bajo la direccion del presbitero Jaime Serna (Dr. Humberto
Bronx).”%

Con una perspectiva diferente, Alberto Aguirre fundé el Cine Club de Medellin en 1956,
inspirado en el modelo francés y se erigid, ante las autoridades estatales y religiosas, como un club
privado. Para ser socio habia que inscribirse, pagar una cuota de afiliacién y una cuota mensual

que le daba el derecho al afiliado a dos boletas por funcion.3! El caracter de club privado permitio

28 Fundd las empresas Pelco (Peliculas Colombianas), Procinal (Promotora Cinematografica Nacional), Acdeya
(Agencia de Espectaculos y Artistas), y la Escuela de Cine Colombiano. Andrés Villegas Vélez y Santiago Alarcon
Tobdn, “Procesos y disputas en la formacion del espectador: Censura moral y cinefilia en Medellin, 1945-1958”
Historia critica n°79 (2021): 83.

2 Villegas y Alarcon, “Procesos y disputas en la formacion del espectador”, 87-88.

%0 Villegas y Alarcén, “Procesos y disputas en la formacion del espectador”, 82.

31 Osorio, Salas de cine y cineclubes en Medellin, 130.
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al cineclub eludir la censura y emitir filmes que estaban prohibidos,®? incluso muchos de ellos
estaban listados en el indice moral de peliculas (1953-1956) de Humberto Bronx.*

Pero la agenda del Cine Club de Medellin alcanzo6 un caracter mas amplio debido a la figura
de Alberto Aguirre y el papel que jugo en el campo cultural de Medellin. La Libreria Aguirre era
el lugar alrededor del cual se congregaban, atraidos por la literatura prohibida por la iglesia catélica
y la biblioteca de cine mas completa de la ciudad, algunos grupos de intelectuales y los miembros
del cineclub. La ideologia de izquierda que profesaban muchos afiliados tuvo efecto en los foros
post-funcidn, por lo cual, el debate politizado entre las décadas de 1960 y 1970 se adhirié al campo
cinematografico y se materializo en varios articulos de la revista de cine Cuadro.®*

Aunque en términos especificamente cinematograficos uno de los elementos que mas
contribuyd a la constitucion del campo a traves del cineclubismo fue la rebelion contra los circuitos
comerciales de distribucion y exhibicion. EI Cine Club de Medellin plante6 un antecedente que
luego siguieron el Cine Club Universitario (1974) fundado por Alvaro Ramirez y el Cine Club
Ukamau (1976) fundado por Alvaro Sanin e inspirado en la Pelicula homénima del cineasta
boliviano Jorge Sanjinés. Estos aplicaron la estrategia de alquilar peliculas en circuitos poco
comerciales y pequefias distribuidoras del pais —como Mundo Filmes— que manejaban una gran
cantidad de cine independiente y cine arte.®® En un principio ambos cineclubes usaron el esquema
del Cine Club de Medellin, sin embargo, el modelo tomé un giro hacia las salas de arte y ensayo
que empezaron a proliferar en Europa occidental y en Estados Unidos,® en ese sentido, como no
aplicaron la estrategia de un club privado ni la discusion post-funcion que establecia el estatus de
cineclub, fueron un blanco més visible para la censura oficial y moral.

En esa misma linea funciond la Cinemateca El Subterraneo, fundada en 1975 por Francisco
Espinal y Jorge Farberoff, quienes se habian formado en el Cine Club de Medellin. Con esa
experiencia, aprovecharon el habitus que los cineclubes habian implantado en distintos agentes de
la ciudad y mantuvieron una programacion permanente de cine independiente, cine de autor y cine

arte a partir de 1975 mientras estuvieron instalados en la sede del teatro parroquial de El Poblado,

32 Victor Bustamante, “El mundo del cine y los cineclubes de Medellin: Orlando Mora”, Medellin, 2018 (60 min.),
https://bit.ly/3VIGILQ

3 Humberto Bronx, Indice moral de peliculas: Octubre de 1953 enero de 1956 (Medellin: Ediciones Pérez, 1956).

34 Bustamante, “El mundo del cine y los cineclubes de Medellin: Orlando Mora”.

35 Bustamante, “El mundo del cine y los cineclubes de Medellin: Orlando Mora”.

% Viviana Escorcia Cardona, “Antecedentes del cine clubismo como programa pionero a nivel mundial en formacion
de publico cinematografico”, Revista Luciérnaga Audiovisual 1.1 (2017): 21-22.
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y entre 1982 y 1989 cuando la sede se traslado a los bajos del edificio Suramericana.®” Pero la
contribucion mas importante de El Subterrdneo fue plantar el antecedente de la produccion
independiente en la ciudad en 1979 y 1980 con dos Festivales de Stper 8, es decir, una competencia
de filmes de realizacion local rodados en pelicula de 8mm que le permitié a los autores mas
versatilidad con menos recursos.® De este modo, El subterraneo no solo ayudo6 a formar a los
cinéfilos de la ciudad como espectadores sino también como realizadores.®

Alrededor de la Libreria Aguirre, el Cine Club de Medellin, el Cine Club Universitario, el
Cine Club Ukamau y la Cinemateca El Subterraneo, los agentes acumularon capital cultural y
social que en esa época no se encontraba en las instancias de consagracion locales de la cultura
legitima, sino que se adquirio a través del consumo de la cultura libre.*® Esto implicé que el campo
cinematogréafico tomase una forma mas amplia, ya que mas agentes participaron en el juego de
acumulacién de capital, por ende, con un campo cinematografico en formacion creciente y la
construccion incipiente de un habitus, las practicas sociales relacionadas con el cine de Medellin

se hicieron mas fecundas.

1.4 El recorrido de los directores y marcadores de identidad

Ya se habl6 anteriormente sobre la acumulacion de capital en relacién con la construccion
del campo cinematografico en Medellin, no obstante, no se trat6 a fondo la obtencion de capital en
individuos especificos. En primera instancia, los modos de adquisicion de capital estan
condicionados por el origen social, en cuyo caso hay diferentes formas de acumularlo, ya sea
heredado o adquirido, segln la posicion que los agentes ocupan en el espacio social.**

En el caso Leonel Gallego, director y productor de television, su primer contacto con el
cine fue cuando Cine Colombia llevé un proyector y algunas latas con peliculas de 16 mm al teatro
parroquial de Tarso, Antioquia, durante su época de monaguillo. Este recibié capacitacion para

operarlo y durante las proyecciones conocio el cine de Gene Autry, el cine mexicano y del oeste

37 Boletin Cinemateca El Subterraneo, “Programacién” (julio de 1975 a septiembre de 1984), Archivo Biblioteca
Publica Piloto (ABPP), Sala Antioquia.

38 Boletin Cinemateca El Subterraneo “Boletin informativo” (abril de 1979), Archivo Biblioteca Publica Piloto
(ABPP), Sala Antioquia, 12-15.

39 Oscar Mario Estrada, “La pelicula de Pacholo”, Medellin, 2008 (28 min.), https://bit.ly/49L HnaW

40 Bourdieu, La distincion, 22.

41 Bourdieu, La distincion, 74.
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estadounidense de la década de 1960. Cuando Gallego se mud6 a la ciudad, ingresé al Seminario
Claretiano de la Estrella donde conoci6 a Luis Alberto Alvarez y posteriormente ingresé como
socio al Cine Club de Medellin, donde se acerco brevemente al cine de autor.*?

En la década de 1970 Gallego ingres6 a estudiar periodismo en la Facultad de
Comunicacion de la Universidad de Antioquia, el Unico lugar en Medellin donde se podia acceder
formalmente a la educacion multimedial. Alli, Gallego se intereso por la historia de la colonizacion
antioquefia, el proceso de industrializacion y de apertura al progreso y la modernizacion.*® En ese
camino empez0 a reconocer la historia del departamento, se vinculd con una idea decimonoénica de
ser paisa de larga data en la produccion cultural local y la combiné con una identidad relacionada
con el western adquirida durante su infancia. Este modelo fue el que se representé en El tren de los
pioneros y donde se puede identificar la apertura de caminos, el trabajo duro, la austeridad y el
esfuerzo como marcadores de identidad.

A diferencia de Gallego, Sergio Garcia no tuvo un acercamiento tan temprano con el cine,
aunque heredd de sus padres un capital cultural muy variado. Su condicion social era de clase
media-alta, y su familia tenia una relaciébn muy estrecha con las artes gracias al padre, masico y
pintor, razén por la cual él y sus hermanos empezaron a formarse en grupos cientificos, de teatro,
pintura, y musica. En la década de 1970, Garcia acumul6 un capital cultural muy especifico, pues
asistio a la Cinemateca El Subterraneo donde conocié el modelo de las salas de arte y ensayo e
hizo parte de muchos movimientos culturales y politicos de la ciudad. Pero en 1977, mientras
trabajaba en Aerolineas Centrales de Colombia (ACES), la Asociacion Internacional de Transporte
Aéreo (IATA) le otorgd un pasaje de avion para viajar a Europa. *4

Garcia se mudo a Francia, durante su estadia recorri6 los espacios del campo universitario
y acumul6 un capital cultural muy especializado. Estudié en la Universidad de Paris 8 en las clases
de Gilles Delleuze, luego, estudié en la Escuela Nacional de Cinematografia Louis Lumiére con su
hermano Sergio, y paralelo a esta escuela asistio a la Sorbonne-Nouvelle a clase de cine italiano, al
Collége de France a las clases de Michel Foucault y al Museo del Hombre a sesiones de cine
etnografico con Jean Rouch. En 1978, en Paris, vio la proyeccion de Agarrando Pueblo (1977) de

42 TeleAntioquia, “De Memoria: La tierra, los animales y el hombre, entrevista a Leonel Gallego”, Medellin, 2020 (24
min.), https://bit.ly/3PaCLCR

43 Carlos Eduardo Henao, “Noche o niebla: Entrevista a Leonel Gallego”, Arcadia Va al Cine n°14-15 (1986): 36.

4 Cinemateca de Medellin, “Cita con los directores antioquefios: Diego Garcia”, Medellin, 2020 (127 min.),
https://bit.ly/4c5ApyO
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Carlos Mayolo y Luis Ospina, y comprendio que en Colombia se hacia un cine diferente que se
estaba esparciendo por el mundo.*

En 1981, Garcia obtuvo experiencia del cine experimental, el multimedia interactivo, el
performance y los esquemas de narracion no lineal que lo ayudaron a explorar la dramaturgia del
espacio. En el afio 1983 gand un concurso de tecnologias interactivas y con el dinero del premio
compro pelicula virgen de 16mm para viajar a Medellin a producir cine por su cuenta. Cuando
partié dejo una ciudad casi provincial y a su regreso encontrd un territorio en caos. Este panorama
lo impulsé a trazar un viaje por la ciudad con la dramaturgia del espacio como recurso filmico: el
desarrollo del espacio, en vez del desarrollo del personaje le permitio develar la afrodescendencia,
la afioranza por el pasado y el desarraigo como marcadores de identidad.*®

Victor Gaviria, en cambio, accedid a un capital cultural heredado a través de los objetos
que habia en su casa: la biblioteca, el mapamundi, la maquina de escribir, y la grabadora de su
hermano mayor Juan Carlos, y un capital literario transmitido por los relatos costumbristas de su
padre.*’ En el colegio, Gaviria accedid a la cultura legitima a través de algunos profesores, pero
otros docentes y algunos comparieros también le inculcaron el capital de la cultura libre por medio
de los escritores del Boom Latinoamericano, los estudios politicos, las ciencias sociales, la filosofia
y la literatura europea y estadounidense.*®

A finales de la década de 1960 e inicios de 1970, Gracias a su hermano Juan Guillermo,
Gaviria acumuld un capital cultural muy especializado, se unié a grupos de estudios politicos
formados alrededor de la obra de Estanislao Zuleta de ideologia marxista y vinculados con la
Universidad Nacional y la Universidad de Antioquia. En esta, ingresé a estudiar psicologia y
gracias a su hermano Juan Guillermo conocié a Elkin Ramirez y la revista de poesia
Acuarimantima. Ramirez revisé su trabajo literario y en 1977 lo hizo parte del equipo de redaccién
a la vez que publicaba sus poemas en la revista.*®

Gaviria escogio la literatura como profesién y abandono la universidad. Al mismo tiempo
empezo6 a acumular capital cinematografico de forma autodidacta e inclinar su balanza profesional

hacia el cine, en primera instancia, con la critica que Luis Alberto Alvarez escribia para El

4 Cinemateca de Medellin, “Cita con los directores antioquefios: Diego Garcia”.

4 Cinemateca de Medellin, “Cita con los directores antioquefios: Diego Garcia”.

47 TeleAntioquia, “Capitulo aparte: Victor Gaviria”, Rio Negro, 2020 (48 min.), https:/bit.ly/491j4dS

4 Susana Turbay Botero, “Victor Gaviria: Los afios de formacion y el joven poeta”, Quirdn Revista de estudiantes de
Historia 5 n°11 (2019): 14-15.

4 Turbay, “V¢tor Gaviria”, 19-20.
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Colombiano, con quien posteriormente tuvo una estrecha relacion y luego con las proyecciones del
Subterraneo en la sede de El Poblado, donde conocié muchas peliculas que no circulaban en los
circuitos comerciales. El esquema de culto al autor representativo de la cinemateca impulsé a
Gaviria a escribir y dirigir cine, y entre 1979 y 1980 gand los dos Festivales de Super 8 del
Subterraneo con los cortometrajes La lupa del fin del mundo (1979) y Buscando Tréboles (1980).>°

Entre 1979 y 1986 Victor Gaviria hizo cuatro cortometrajes en stper 8, tres en 16mmy uno
en video 3/4 para TeleAntioquia. Durante la produccion de Los habitantes de la noche (1983), La
vieja guardia (1984), Que pase el aserrador (1985) y Los musicos (1986), empezé a aplicar el
método de los actores naturales debido a la escasez de actores de cine en la ciudad e inspirado por
el curso que dictd el director de cine José Luis Borau sobre direccion de actores, en Cali.*! En la
década de 1980 Gaviria ya habia concebido un estilo cinematografico propio, el cual se concretd
al aplicar la influencia de los relatos de John Steinbeck, de José Manuel Arango, Heli Ramirez y
autores nadaistas como Gonzalo Arango y William Agudelo.>® La narrativa de estos autores lo
llevo a incursionar en una ciudad oculta: la vida de las comunas, los barrios, el crimen, los
camajanes, la violencia y la drogadiccion. De este modo, Gaviria reconocid a la juventud, lo
contestatario, lo marginal y la criminalidad como marcadores de identidad encuadrados en la
frontera con la “otredad”.

La acumulacion de distintos capitales, la formacion de un habitus y la construccion parcial
del campo cinematogréafico durante la segunda mitad del siglo XX en Medellin, advierte la puesta
en escena de practicas culturales que estan condicionadas por diversos elementos provenientes de
lugares y culturas distintos. Como productores y distribuidores de la cultura occidental, Estados
Unidos y Europa cumplieron un papel importante en el desarrollo de la modernidad cultural de
Medellin, no obstante, la multiculturalidad latinoamericana concedidé los fundamentos del
sincretismo al campo cinematografico antioquefio para forjar y representar la multiplicidad y la
heterogeneidad de algunos marcadores de identidad. EI movimiento modernista brasilefio de los
afios veinte, a través de Oswald de Andrade, sentd las bases de la “antropofagia cultural” como
practica artistica “que fuera a la vez nacionalista, moderna, multicultural y placentera”.>® Esta

consistia en devorar los productos culturales importados de las potencias coloniales, digerirlos y

50 TeleAntioquia, “Capitulo aparte: Victor Gaviria.

51 Entrevista de Tulia Camacho Chernick a Victor Gaviria, Medellin, 17 de julio de 2019.
52 TeleAntioquia, “Capitulo aparte: Victor Gaviria.

%3 Shohat y Stam, Multiculturalismo, cine y medios de comunicacion, 299.
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devolverlos al colonizador totalmente transformados.® Es asi como al acceder a las “re-narraciones
de la identidad que se sirven de la enorme carga simbdlica que significa que Ameérica fuese
construida imaginariamente como una Canibalia: un vasto espacio geografico y cultural marcado
con la imagen del monstruo americano comedor de carne humana o, a veces, imaginada como
cuerpo fragmentado y devorado por el colonialismo”,®® permitid a autores del campo
cinematogréfico de Medellin exponer sus creaciones en un proceso de devorar la cultura como
expresion diversa y heterogénea de identidad y creacion, para manifestar elementos que evocaron
y negaron lo antiogquefio al mismo tiempo, develando las contradicciones en la construccion de un

discurso identitario oficial.

2 Discurso geografico y cine: el territorio como constructor de identidad

Las formas de construir marcadores de identidad se conjugan a través de esquemas
narrativos que configuran las formas en que una sociedad se piensa a si misma. Hayden White en
su obra Metahistoria: La imaginacion histérica en la Europa del siglo XI1X, plantea la teoria de los
tropos en funcion de “caracterizar los modos dominantes del pensamiento histérico que tomaron
forma en Europa en el siglo XIX”.® Los tropos permiten concebir la historia como una serie de
acontecimientos a través de una estructura argumental que la hace comprensible, de este modo, una
sociedad, una nacion, una region, se constituye como “una unidad ficticia impuesta en un conjunto
de individuos.”’

Autores como Bennedict Anderson y Ernest Gellner plantean los origenes de la invencion
de la nacion a través de esquemas discursivos que permiten la aglomeracion de individuos
alrededor de narraciones unificadoras. La novela y el periddico a finales del siglo XVIII en
Anderson y la exoeducacion y la alfabetizacion en Gellner se constituyen como medios para la
construccion de una identidad nacional.®® Dentro de estos esquemas discursivos el territorio

funciona como aglutinador de los agentes a través de las formas en que este es nombrado y

5 Shohat y Stam, Multiculturalismo, cine y medios de comunicacidn, 300.

55 Jauregui, Canibalia, 16.

% Hayden White, Metahistoria: La imaginacion histérica en la Europa del siglo XIX (México D.F.: Fondo de Cultura
Econdmica, 1992), 47.

57 Shohat y Stam, Multiculturalismo, cine y medios de comunicacion, 117.

%8 Simon Puerta Dominguez, Cine y nacion: Negociacion, construccion y representacion identitaria en Colombia
(Medellin: Fondo editorial FCSH, Facultad de Ciencias Sociales y humanas de la Universidad de Antioquia, 2015),
30.
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reconocido, por lo tanto, se contienen los elementos de una historia que va mas alla de la conciencia
del individuo y toma la forma de “comunidad imaginada.”>

En el territorio antioquefio se uso la nocidon de “raza paisa” como formacion discursiva para
configurar la intencion de una identidad homogénea.®® En términos geogréaficos, el afan por la
identificacion del territorio y su instrumentalizacion estuvo presente en Antioquia desde la época
de la independencia por medio de la empresa colonizadora. Posteriormente, a finales del siglo XIX
y en adelante, la actividad de los intelectuales en la prensa y en circulos artistico-literarios articulo
una narrativa geografica en funcion de modelos conmemorativos, celebratorios y pedagdgicos.5!

Escritores como Tomas Carrasquilla, Emiro Kastos, y pintores como Francisco Antonio
Cano, se apropiaron de elementos del paisaje como la montafia y el rio con la intencién de trazar
una narrativa unificadora del ser antioguefio. No obstante, debe tenerse en cuenta que toda
construccion de identidad implica un proceso de exclusion,®? pues el mito de “la raza paisa” se
configur6 a traves de la negacién de la diversidad, como consecuencia, surgieron grupos de
intelectuales que desvelaron esas otras identidades antioquefias. En el campo intelectual de
Medellin en el siglo XX: Fernando Gonzalez, Alberto Aguirre, Fernando Vallejo, Ledn Zuleta,
Fernando Botero y el movimiento Nadaista, le dieron la espalda a los paisajes idilicos del campo
para visibilizar la experiencia de los lugares marginales en lo urbano.

A través de practicas narrativas territoriales, los marcadores de identidad antioquefia se
configuraron por medio de la pretension de homogeneidad en la primera mitad del siglo XX, y los
movimientos intelectuales disidentes y la reivindicacion de lo marginal en la segunda mitad. En la
década de 1980 no solo la literatura y la pintura contribuyeron a la construccion heterogénea del
ser antioquefio, el cine también ayudé a configurar, por medio del territorio, la complejidad de la

memoria colectiva local.

2.1 La geografia provinciana en El tren de los pioneros

59 Benedict Anderson, Comunidades imaginadas. Reflexiones sobre el origen y la difusion del nacionalismo (México
D.F.: Fondo de Cultura Econémica, 1995), 75.

60 Julidn Naranjo, “Mito de la ‘raza paisa’ o la construccion de una identidad”, Humanidades Populares 6 n°8 (2016):
32.

61 Zuluaga, Qué es ser antioquefio, 49.

62 Naranjo, “Mito de la raza paisa”, 32.
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La pelicula El tren de los pioneros fue dirigida por Leonel Gallego y producida por Maya
Television, Instituto para el Desarrollo de Antioquia (IDEA), Ferrocarriles Nacionales de
Colombiay la Compaiiia de Fomento Cinematografico de Colombia (Focine). Esta tultima funcioné
entre 1978 y 1992 como un drgano estatal que tuvo la intencién de aumentar la produccion
cinematogréfica del pais. En un primer momento cumpli6 el papel de entidad financiadora, pero
debido a la dificultad de recaudar el dinero de las producciones, su funcionamiento se adapto al
esquema de la coproduccion y la produccion de cine para television,®® en el cual el guion de Gallego
gand una convocatoria para largometraje. Elementos como la colonizacion antioqueria, la politica
en Antioquia y la industria® eran topicos atractivos para una institucion que tenia como funcion
producir cine de factura nacional a través de formatos narrativos que promovieran una identidad
homogénea, es decir, una unidad ficcional construida por medio de la apropiacion del territorio
provincial de la Antioquia del siglo XIX y la reivindicacion del mito de la “raza paisa”.

El filme relata algunos de los hechos sobre “la construccion del ferrocarril de Antioquia
desde sus inicios como proyecto en 1874 hasta la construccion del Tunel de la Quiebra en 1929.7°
La narracién hace énfasis en la hostilidad del territorio en la ruta del rio Nare que conectaba con el
rio Magdalena y lo complicado que resultaba usar esta via en funcion del transporte de todo tipo
de elementos para el comercio y las maquinarias de la modernizacion. Se presenta al Ingeniero
cubano Francisco Javier Cisneros y al presidente del Estado Soberano de Antioquia (1873-1877)
Recaredo de Villa, durante las negociaciones del proyecto de construccion del Ferrocarril de
Antioquia y cdmo este se guio a través del Rio Nus. Posteriormente se representa la exploracién
de la selva de la Malena en Puerto Berrio.

Esta Gltima escena se basé en el testimonio de Cipriano Tobon,®® un pedn de Medellin que
acomparfio a Cisneros en la incursion de la Malena. Segin Tobén, la exploracién de la selva durd
aproximadamente 15 dias y se sintetiz6 en media hora de pelicula, mientras que los 55 afios que
pasaron entre la construccién del viaducto desde Puerto Berrio a Medellin, las guerras civiles, el
trasfondo politico y la construccion del tunel de la quiebra se resumieron en solo 30 minutos. Este

particular tratamiento de los acontecimientos advierte hacia donde se dirigia la narracion.

83 Pedro Adrian Zuluaga, “Ficcion televisiva y ficcion cinematografica: ;dos orillas de un mismo rio?”, Cuadernos de
cine colombiano: Cine y television n°25 (2016): 84.

8 Carlos Eduardo Henao, “Noche o niebla”, 36.

6 Maria del Mar Jane F., “El tren de los pioneros... Erase una vez en Antioquia”, EI Colombiano (Medellin) 17 de
febrero de 1985: 9c.

6 Gabriel Latorre, Francisco Javier Cisneros y el ferrocarril de Antioquia (1924) 10-17, https://bit.ly/3Thwbv!
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Un esquema narrativo de este tipo evidencia la influencia del cine de Hollywood en la
formacion del autor. Un elemento fundamental en el modelo del western es el territorio
representado a traves de una division dual entre una tierra siniestra y agreste y un hermoso jardin.
El colonizador suprime el primero para dar paso al segundo y en el western esto se muestra por
medio de un “terreno desértico y seco [que] sirve como decorado del escenario vacio en el que se
ha de desarrollar una obra de teatro de fantasias expansionistas”.®” El tropo del territorio agreste
sometido a los intereses de la modernizacion en el cine del oeste estadounidense, se traslado a las
selvas de Antioquia para exaltar el sentimiento histérico, tomando como base el relato épico y la
ficcion colonizadora del testimonio de Cipriano Tobon.%®

En este punto se hace necesario manifestar “el lugar desde donde se habla”®® para
comprender las intenciones de Gallego al realizar este filme. En 1986 la guerra entre
narcotraficantes y Estado se habia recrudecido hasta un punto de no retorno.”® Antioquia en
particular se encontraba en un proceso de desestructuracién politica y social, pues los valores que
se habian construido en la transicion entre el siglo XIXy el siglo XX alrededor de la modernizacién
e industrializacion, que tenia como maximos representantes a Tulio y Pedro Nel Ospina 'y a Carlos
E. Restrepo’ ya no tenia cimientos. De este modo, en El tren de los pioneros, a través de una épica
que exaltaba los valores del trabajo duro, el esfuerzo, la austeridad y la superacion de un terreno
agreste para dar paso al “progreso”, se configur6 un retorno a las glorias del pasado con la intencion
de mantener vigente el relato homogeneizador de la identidad antioquefa.

2.2 La alusion a la frontera en La balada del mar no visto

La pelicula La balada del mar no visto fue dirigida por Diego Garcia Moreno y producida
por su empresa Diego Garcia Producciones, Noessi Productions y el Ministerio de Relaciones
Exteriores de Francia. Esta no obtuvo financiacion publica local, pues entidades e individuos

relacionados con el campo cultural se negaron a invertir en un producto que presentaba una vision

67 Shohat y Stam, Multiculturalismo, cine y medios de comunicacion,134-135.

8 José Alejandro Cruz Giraldo, “Trabajo carcelario y vias de comunicacion: la construccién del Camino Carretero y
el Ferrocarril de Antioquia, 1871-1876” (Trabajo de grado para obtener el titulo de historiador, Universidad de
Antioquia, 2021), 31-32.

% Michel De Certeau, La escritura de la historia (México D.F.: Universidad Iberoamericana, 1999), 81-82.

0 Martin, Medellin, tragedia y resurreccion, 181-182.

1 Para mas informacién sobre la participacion de estos personajes en la construccion de una identidad homogénea en
Antioquia ver: Zuluaga, Qué es ser antioquefio, 76-77.
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pesimista de la ciudad. "> Los antecedentes de la produccion de cine en Antioquia siguieron un
esquema argumental fundamentado en el modelo hollywoodense y la narrativa literaria, por lo
tanto, biopics moralizantes, dramas burgueses y relatos de exaltacion nacional presentaban una
vision més aceptable para el imaginario audiovisual de la ciudad.

En Europa en las décadas de 1960 y 1970 dentro del Neorrealismo italiano, se gesto un
método de realizacidn disidente de los esquemas de narracion del cine clasico. Pier Paolo Passolini
entendia “El cine como ‘semidtica de lo real’ (como construccion de un sistema de signos
autoconscientes que sabotea lo verosimil mostrando su caréacter ideologico)”,”® es decir, un cine de
poesia. Esta “semidtica de lo real” se construy6 a través de metaforas en forma de imagenes
significantes o im-signos que evocan la realidad que el autor quiere expresar.’* En la misma linea,
Federico Fellini aplicd la metafora, tropo del lenguaje poético, como asociacion por similitud,” es
decir, elementos que son caracterizados en términos de semejanza con otros, a modo de analogia
para describir, en vez de narrar, la realidad desde la percepcion del autor.”® El cine de poesia que
subvirtié los esquemas de la narracion lineal del cine clasico es visible en el filme de Garcia.

El periodista Ronal Castafieda denomina La balada del mar no visto como una locura
Felliniana, la metafora de una ciudad sin mar y la afioranza incesante del mismo. En esta las “calles
abandonadas, [las] comunas, el basurero de Moravia, [las] alcantarillas, [los] desechos del rio, el
Pedrero y bares del Centro” ’” evocan la decadencia de una ciudad que para 1977 aln se pensaba
provincial.”® Es cierto que en los siete afios que Garcia estuvo en el exterior, la urbe tuvo una
metamorfosis bastante compleja, pero espacios representados en el filme como las zonas
marginales del rio Medellin y la montafia de basura entre las vias del tren y el rio que, seria llamado
el morro de Moravia, ya habian tenido complejas transformaciones en décadas anteriores. La
participacion de diferentes agentes como la Sociedad de Mejoras Publicas, ingenieros y arquitectos
extranjeros en la canalizacion del rio Medellin desde finales de siglo X1X hasta 1960, y la constante

migracion interna debido a la Violencia (1948-1964) y el empobrecimiento en los sectores rurales,

"2 Cinemateca de Medellin, “Cita con los directores antioquefios: Diego Garcia”.

3 Eduardo Griiner, “Los soles de Passolini (y sus mugres)”, La Fuga, 10, https:/bit.ly/4c7We0QY

7 Eric Rohmer y Pier Paolo Passolini, Cine de poesia contra cine de prosa (Barcelona: Editorial Anagrama, 1970), 9.
5 Paulino Viota, “Introduccién al cine de Federico Fellini como arte de descripcién”, Comunicacion presentada en
torno a la exposicion “Fellini suefio y disefio” del Circulo de Bellas Artes, Madrid, Espaiia, 2017. https://bit.ly/3Ts7xty
® White, Metahistoria, 43.

""Ronal Castafieda, “Un cortometraje para ver la desesperanza de Medellin 36 afios atras”, EI Colombiano (Medellin)
4 de diciembre de 2020, https:/bit.ly/3TrmmfT

78 Carlos Eduardo Henao, “Una bisqueda ritual: Entrevista a Diego Garcia”, Arcadia Va al Cine n°14-15 (1986): 45.
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provocaron movimientos urbanos inabarcables para una debilitada administracion estatal. Es asi
como los procesos industriales funcionaron alrededor del rio, contaminandolo, y el aumento de
asentamientos informales en el centro histérico de la ciudad, posteriormente abandonado por las
clases medias y medias-altas,’”® dejaba claro que solo las élites se beneficiaron del “progreso”
urbano.

De este modo, cuando se observa en el filme de Garcia la aparicién de un personaje
afrodescendiente con una canoa en la cabeza, buscando desesperadamente una salida hacia el mar,
se puede sentir el desarraigo por una ciudad en la que ya no es posible reconocerse. Antes de que
el rio fuera un botadero de desechos varios, funcionaba como espacio de socializacion, de abasto,
de recreo y de transporte, pero su transformacion en aguas negras dejo en evidencia que el furor
modernizador estaba sometido a las necesidades sanitarias de los industriales.®® Los asentamientos
informales o tugurios también se convirtieron o se construyeron encima de vertederos de desechos.
El Pedrero alrededor de la Plaza Cisneros y el morro de Moravia® se configuraron en La balada
del mar no visto como metaforas de la “modernizacién sin modernidad”®?, de una identidad
“progresista” que excluyo la diversidad, la afrodescendencia, el campesinado y los unifico con la
basura. El resultado es la poética de la contradiccion en una época de transicion, una identidad dual
que se disputa entre la afioranza por un pasado idilico y el desarraigo hacia un territorio que no es
posible reconocer como propio.

0 Martin, Medellin, tragedia y resurreccion, 48.

8 Jasén Betancur Herndndez, “Intervencion del rio Medellin: la Sociedad de Mejoras Publicas y la administracion
municipal de Medellin, 1940-1956”, HiSTOReLo: Revista de Historia Regional y Local 4 n°8 (2012): 246-247.

81 Simén Murillo Melo, “Memorias desde el tugurio”, Universo Centro, 136, https:/bit.ly/3ToHIQq

82 Consuelo Corredor Martinez, Los limites de la modernidad (CINEP: Bogota, 1992), 54-55.
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2.3 La ciudad liminal en Rodrigo D no futuro

La pelicula Rodrigo D no futuro fue dirigida por Victor Gaviria y producida por
Producciones Tiempos Modernos, Fotoclub 76 y Focine. Esta ultima lanz6 el Concurso Nacional
de Guiones en 1986, y lo gand el primer guion de Rodrigo D, el cual se estructuro alrededor de las
consecuencias de la segunda y la tercera violencia, y un recorte de prensa que narraba la decision
de un joven de un barrio popular de quitarse la vida lanzandose desde un edificio.®

El discurso filmico de la violencia en Colombia se convirtioé en un patron de produccion
desde la década de 1960 con El rio de las tumbas (1964) de Julio Luzardo; en la década de 1970 la
Ley de sobreprecio®* conllevo a la explotacion del tropo de la tercera violencia, de donde surgio la
pelicula Gamin (1977) de Ciro Duran. Como consecuencia se acufio el concepto pornomiseria a
través de la critica filmica de Agarrando pueblo (1977) de Luis Ospina y Carlos Mayolo. Estos
elementos se afianzaron en el campo cinematogréafico nacional, conformando un corpus de
peliculas que aludian a las violencias, pero dejaban mucho que desear en lo que a calidad
cinematografica se referia.> Sin embargo, el primer largometraje de Gaviria, a través de un estudio
etnografico de la comuna nororiental de Medellin, le dio una vuelta de tuerca a las formas de narrar
la violencia en el cine de la ciudad.

La produccion de Rodrigo D dur6 aproximadamente tres afios, en 1986 Gaviria ya habia
adquirido un estilo basado en el lenguaje popular, ya que la poesia de Heli Ramirez en La ausencia
del descanso (1975) le dio un panorama general del lenguaje de los camajanes, pero no es hasta
que convivio con los “pistolocos” —como ellos mismos se hacian Ilamar— que pudo profundizar
en lo que significaba ser joven, vivir en los cinturones de miseria y ser abandonado por las entidades
estatales en la Medellin de la década de 1980.%

Los cinturones de miseria funcionaron como un territorio donde se configuraron identidades
muy diversas del ser antioquefio, pero que al mismo tiempo fueron excluidos del canon oficial. En
la obra de José Luis Romero se puede advertir este proceso como consecuencia de una sociedad

masificada y desintegrada socialmente en una “yuxtaposicion de guetos incomunicados y ano-

8 Carlos Eduardo Henao y Augusto Bernal, “Alegoria de lo natural: Entrevista a Victor Gaviria”, Arcadia Va al Cine
n°14-15 (1986): 14.

8 Lisandro Duque Naranjo, “Tras y post-escena de las leyes de cine en Colombia”, Cuadernos de cine colombiano:
Instrumentos del Estado para el fomento del cine 26 (2016): 35-36.

8 Suarez, Cinembargo Colombia, 94-95.

8 Entrevista de Tulia Camacho Chernick a Victor Gaviria.
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micos”.8” En Medellin, al igual que en muchas regiones de Colombia la masificacion de las
ciudades en la segunda mitad del siglo XX estaba relacionada con la migracion interna, proceso
que es muy bien representado en el filme de Gaviria al poner de manifiesto la estrecha relacion
entre lo rural y lo urbano en los paisajes del margen. Este choque entre las expectativas de los
migrantes y las normas de la ciudad que se yuxtaponia con cada ola diaspdrica, acentuaba la
anomia,® pero también una identidad liminal, es decir, el sentimiento de no pertenecer, proceso
que ponia de manifiesto la sensacion de no futuro.

Tanto la anomia como la liminalidad incrustadas en esos barrios en proceso de
consolidacién, fueron interiorizados por los personajes de Rodrigo D no futuro: el movimiento
punk londinense de la década de 1970 sintetizado en la cancion No future de Sex Pistols fue
adaptado por el movimiento punk de Medellin, y la euforia del narcotrafico impulsé a algunos
jévenes al inmediatismo y a las pocas expectativas de futuro. Estas expresiones se conjugaron en
un rechazo de los modelos sociales establecidos y viceversa, en consecuencia, para estos agentes
la ciudad “aparece como ‘mas alla’, un lugar donde se puede ir a trabajar, a robar a recordar,
incluso, a morir, pero al cual no se puede pertenecer.”® De este modo, identidades que iban en
contra de todo como los grupos de “pistolocos” y los movimientos punk se tradujeron como
paradigmas criminales y culturales, profundamente diferentes en sus modos de operar, pero en
convergencia por los mismos procesos sociales y discursos oficiales que los designaron como
“otros”.

Las distintas maneras en que los autores heredaron y adquirieron capital cultural especifico,
permite entender los modelos discursivos que estos escogieron para acercarse al territorio y
reconocer las diversas formas de la construccion de la identidad cultural en Antioquia. Estos
métodos narrativos, configurados a través de una base tropoldgica, dan cuenta de procesos que es
mas facil aprehender a través de “las dimensiones simbolicas” del canibalismo: los modelos de
colonizacién y construcciéon de comunidades imaginadas, las crisis identitarias debido a la euforia
modernizadora y el rechazo de las identidades oficiales, se enmarca en cémo el “canibalismo llena

de significado el tropo del consumo; en otras palabras, el consumo como tropo cultural, opera en

8 José Luis Romero, Latinoamérica: Las ciudades y las ideas (Buenos Aires: Siglo Veintiuno Editores, 2001), 322.
8 Romero, Latinoamérica, 336.

8Alejandro Bruzual, “El espectador asesinado. La incomunicaciéon como estrategia discursiva”, Imagen y
Subalternidad: el cine de Victor Gaviria. Objeto Visual. Cuadernos de Investigacion de la Cinemateca Distrital de
Venezuela n°9 (2003): 67, citado en Suarez, Cinembargo Colombia, 108.
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una amplia red de significantes entre los cuales est4, en primer lugar, el canibalismo con sus
diferentes cargas semanticas.”%° Es asi como se constituyen las distintas formas de ser antioquefio
contempladas por los directores, pero no son las unicas, sino que en cada modo de representacion,
en cada forma de reconocer y nombrar el territorio, se encuentran las limitaciones procedentes de
la posicion de los agentes en el espacio social, sus motivaciones y sus pretensiones, por lo cual, la
construccion de identidades culturales es un sesgo de los emblemas identitarios y marcadores de

identidad que los representadores consideran adecuados.

3 Realidad social y cine: paralelismos y contradicciones en la construccion de marcadores
de identidad

Durante la segunda mitad del siglo XX el modelo hegemonico de produccion de cine —
Hollywood— pone en evidencia un conflicto en términos de representacion a través de tres
dispositivos: el primero es el realismo, ya que la verosimilitud es un reclamo constante de la critica
y el pablico cuando una pelicula no es, de una u otra manera, fiel a la realidad preexistente; °* el
segundo es la aplicacion de estereotipos, pues los distintos aspectos representativos de una
comunidad en especifico pueden ser recibidos como distorsiones, esto genera un descontento en
los agentes aludidos y por extension dentro de la critica,%; y el tercero es el uso del lenguaje,
debido a que el esquema general de produccion de la cinematografia hegemonica ha sido un cine
de caracteristicas literarias y teatrales cargado de estereotipos y distorsiones miméticas. Pero mas
alla del modelo narrativo que se aplicé como esquema homogeneiador de la produccion global, es
ideal centrar el anélisis en las voces y los discursos que estas evocan, porque permite desvelar
I6gicas de consumo, las referencias implicitas de pertenencia a una comunidad, la intertextualidad
e incluso la negacion misma del discurso. %

En Ameérica Latina gran parte de la produccidn de cine estuvo influenciada por métodos de
realizacion contrapuestos, por un lado, el modelo del western y del cine mexicano de la Edad de

oro y por otro los movimientos abarcados por el Nuevo Cine Latinoamericano. Los dos primeros

% Jauregui, Canibalia, 796.

% Shohat y Stam, Multiculturalismo, cine y medios de comunicacion, 187-188.
92 Shohat y Stam, Multiculturalismo, cine y medios de comunicacion, 199-200.
9 Shohat y Stam, Multiculturalismo, cine y medios de comunicacion, 213.
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métodos contribuyeron en gran medida a la expansion de un esquema narrativo literario-teatral,®
como ya se advirtio, el discurso del cine del oeste estadounidense alude a los tropos imperiales de
expansion y colonizacion, estos son traducidos en esquemas duales de diferenciacion por oposicion
para conformar relatos épicos con una marcada diferencia moral entre bien-mal, civilizacion-
barbarie, etc. El cine mexicano de la Edad de oro contiene un discurso mas ligado a la cultura
popular, a través del melodrama se conecta el deseo de la masa de hacerse visible socialmente con
el sentimiento de identidad nacional, no obstante, las politicas populistas latinoamericanas se
apropiaron de este modelo en funcidn de la formacidn de una cultura popular desde arriba, es decir,
nacionalizar al pueblo sin otorgarle nacionalidad propiamente.®

Mientras que los métodos del Nuevo Cine Latinoamericano, el Cinema Novo Brasileiro, el
Tercer Cine Argentino, y movimientos menos estructurados como el Tercer Cine Colombiano
plantearon nuevas formas de representacion de la cultura popular con énfasis en la marginalidad,
la “estética del hambre” y el cine de compromiso social.®® Estos esquemas alternativos abrieron la
oportunidad de que los cineastas mediaran por los “otros”, dieran voz a los sin voz, sin embargo,
el acto de representar al “otro” se transformé en violencia epistémica al hacer visible un sujeto
subalterno atravesado por la subjetividad del autor, es decir, la construccion del “otro” por
asimilacion.®’

El cine de Medellin de la década de 1980 recibié la influencia de estos modos de
representacion, en consecuencia, algunas realizaciones aludieron a marcadores de identidad
atravesados por esquemas de mistificacion de la cultura popular en funcién de modelos politicos
de nacionalizacion; mientras que otras, con la intencion de visibilizar una parte de la sociedad que
habia sido velada, corrieron el riesgo de caer en la asimilacion del estereotipo debido a una

mediacion sesgada.

% Jestis Martin-Barbero, De los medios a las mediaciones: Comunicacién, cultura y Hegemonia (Barcelona: Editorial
Gustavo Gili, 1991), 161.

% Martin-Barbero, De los medios a las mediaciones, 181.

% Paulo Antonio Paranagud, Tradicién y modernidad en el cine de América Latina (Madrid: Fondo de Cultura
Econdmica de Espafia, 2003), 170-171.

" Gayatri Chakravorty Spivak, “;Puede hablar el subalterno?”, Revista Colombiana de Antropologia n°39 (2003):
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3.1 El discurso oficialista en El tren de los pioneros

El esquema narrativo de El tren de los pioneros logré emular, hasta cierto punto, el modelo
del western para representar, a través de los tropos imperiales de expansion y colonizacion, uno de
los hitos mas caracteristicos de la identidad cultural antioquefia: la construccion del Ferrocarril de
Antioquia. De igual manera, pudo hacer efectivo el tropo de la mistificacion popular del cine
mexicano de la Edad de oro, aplicando los vinculos entre la tradicion literaria y la cultura popular
que ya existian desde principios del siglo XX en los cuentos de Tomas Carrasquillay Emiro Kastos,
el Cancionero de Antioquia (1927) de Antonio José “Nito” Restrepo® y la biografia Francisco
Javier Cisneros y el Ferrocarril de Antioquia (1924) de Gabriel Latorre —literato y miembro
fundador de la Academia Antioquefia de Historia—.

Para realizar la escena mas significativa de la pelicula, que fue la incursion en la selva de
la Malena, Gallego se baso en el testimonio de Cipriano Tobon, incluido en el texto de Gabriel
Latorre mencionado atrés. Es posible pensar que usar una declaracion de primera mano sobre la
exploracion en la selva le da mayor credibilidad al relato, no obstante, al profundizar en la fuente
se encuentran inconsistencias que mas que darle un caracter realista al filme, lo posiciona como
una narracion teatralizada con personajes estereotipados que destacan algunos marcadores de
identidad del sujeto paisa homogeneizado. De este modo, la tergiversacion mimética y el uso de
estereotipos fueron herramientas fundamentales al momento de construir un discurso que llamaba
a la unidad regional.

La descripcion que hace Latorre de los inicios de la obra del Ferrocarril a través del
testimonio de Tobdn tiende a la inverosimilitud en algunos aspectos, pues segun el historiador José
Alejandro Cruz, no es posible rastrear a la mayoria de los personajes involucrados en la incursion
de la Malena. El relato menciona a ocho personas incluido Tobon: “el Sefior Cisneros, Pio
Bermudez y su mujer, Flora Castafio, ambos de Yolombd, de 55 a 60 afios y veteranos monteadores.
Los otros cinco eran Julian Parra, Aparicio Morales, de Medellin; Jenaro Alvarez y Rudesindo
Arteaga, que asi como los dos anteriores eran reclusos de Las Colonias”.%® Sin embargo, Tobdn no
figura en la lista de peones fundadores del Ferrocarril, la informacion de Pio Bermidez y Flora

Castafio no existe mas alla del testimonio citado y los cuatro reclusos de la Colonia Penal no

% Zuluaga, Qué es ser antioquefio 126.
9 Latorre, “Francisco Javier Cisneros”, 10.
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aparecen en los registros de reduccién de pena en ninguno de los Boletines Oficiales del Estado
Soberano de Antioquia entre 1873 y 1876.1% Si bien lo mas factible es que los personajes que
acompariaron a Cisneros en la incursion de la Malena fueran ficticios, el territorio, el clima y las
fechas nos son del todo erréneas, en consecuencia, se puede atribuir tal licencia a las capacidades
estéticas ¢ investigativas del autor, “Asi, el testimonio de [Cipriano] Tobon puede ser considerado
como un documento modificado, con adornos y detalles inventados, pero sobre un fondo
veridico” 1!

El relato usado por Latorre, por lo menos en términos de personajes, funcion6 como modelo
literario-teatral en la pelicula de Gallego. Este aplicé los esquemas del western y el cine mexicano
para difundir el discurso emprendedor y heroico de los colonizadores antioquefios por medio de
tres dispositivos a modo de guia moral de la antioquefiidad: 1) La teatralizacion —La puesta en
escena de la identidad, el cine ensefiando al publico a “ser antioquefio”—; 2) La degradacion —
para que el pueblo se reconozca en la representacion se simula que la nacionalizacion est a su
alcance, o sea, “se baja”—; y 3) la modernizacién —la actualizacion de los mitos, costumbres y
moralidades al contexto presente.%?

Esto permitio que El tren de los pioneros se convirtiera en vehiculo del oficialismo, ya que
medios como Semana!® y EI Colombiano® exaltaron su funcion celebrativa, conmemorativa y
pedagogica. En esta linea personajes como el campesino, el obrero e incluso el criminal en busca
de redencién, entre otras figuras, fueron usados para resaltar los marcadores de identidad de una
cultura popular construida desde arriba. La imagen del arriero trabajador, masculino, austero, tosco
y emprendedor fue sutilmente plasmada en el filme y proyectada en escenarios como el Festival
Internacional de Cine de Cartagena de Indias (FICCI), con la intencién de renovar —sin mucho
éxito— la idea de unidad identitaria que la expansion de la economia del narcotrafico habia disuelto
durante la década de 1980.

100 Crugz, “Trabajo carcelario y vias de comunicacion”, 32-33.

101 Crugz, “Trabajo carcelario y vias de comunicacion”, 34.

102 Martin-Barbero, De los medios a las mediaciones,181.

103 Revista Semana, “Tiempo de Triunfar”, Revista Semana, 27 de Julio de 1986, https:/bit.ly/3Tv1JQ4
104 Jane F., “El tren de los pioneros... Erase una vez en Antioquia”.
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3.2 El discurso del autor en La balada del mar no visto

La balada del mar no visto ha sido asociada con la carnavalesca felliniana,

pero también
contiene la transformacion estructural que movimientos como el Neorrealismo Italiano, la Nouvelle
Vague Francesa, el Nuevo Cine Aleméan y el Surrealismo impulsaron en la segunda mitad del siglo
XX, sin embargo, el Nuevo Cine Latinoamericano, cuyo fundador fue Fernando Birri, también
proponia una renovacion del lenguaje cinematografico dirigido al cine de poesia, pero en el
contexto del subdesarrollo y el compromiso social.

Los manifiestos audiovisuales de Birri: Tire dié (1956), Los inundados (1962) y Org
(1978)1% marcaron la linea de realizacion audiovisual que siguieron muchos cineastas en el
subcontinente, incluyendo a Colombia. En la década de 1970 peliculas como (Qué es la
democracia? (1971) de Carlos Alvarez; Planas (1970) y Chircales (1972) de Jorge Silva y Marta
Rodriguez; Oiga vea (1972) y Agarrando pueblo (1978) de Carlos Mayolo y Luis Ospina, fueron
clasificadas bajo el signo del Tercer Cine Colombiano por Carlos Alvarez, es decir, un cine
comprometido socialmente.’’” Estos filmes desafiaron las formas cléasicas de narracion
cinematografica en Colombia, al igual que la pelicula episédica Una tarde un lunes, Al dia
siguiente y Fin de semana (1972) de Alberto Giraldo y Julio Luzardo, cuyos dos primeros episodios
contienen una gran carga poética y surrealista. La balada del mar no visto también desafio los
estandares del cine clasico, pero usando elementos de ambos esquemas de realizacion, un poco
similar a las obras de Birri.

El performance y la dramaturgia del espacio como esquemas descriptivos en vez de
narrativos'® le permitieron a Garcia hacer un escaneo de la Medellin que percibié al volver de
Francia en 1983. Lugares gque aparecen en la pelicula como el morro de Moravia, la Plaza Cisneros,
el Pedrero, el Bar Tiburdn, se asocian con procesos sociales histéricamente complejos y
relacionados con la migracion, la planeacidn urbana, la segregacion racial y sus consecuencias, no
obstante, al ser tratados con métodos del cine de poesia, es decir, la metafora como relacion por

asociacion, causo la incomprension de la mayoria del publico local, que la pelicula tuviese mejor
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recepcion en los festivales de cine del extranjero!®® y que elementos que aludian a una identidad
cultural antioquefia velada no fuesen leidos.

La personificacion del racismo paisa en un personaje afrodescendiente sin historia; el
desarraigo, la nostalgia y la afioranza en zonas que estaban a punto de desaparecer, parecian
representar algunas comunidades que en la pelicula fueron tratadas superficialmente. EI personaje
con la canoa que buscaba el mar fue interpretado por el Negro Billy (William Echeverri), cantor
de Medellin y uno de los bastiones de la cultura afrodescendiente en la ciudad. Tuvo estrechas
relaciones con el movimiento nadaista y con la pianista Teresita GoOmez, las cuales lo situaron en
un lugar doblemente marginal, racial e intelectualmente. Tanto Billy como Gomez se sentian
discriminados en los espacios que frecuentaban. La representacion del Bar Tiburon no solo es una
referencia a la narrativa maritima de la ciudad,**° sino también a las muchas veces que a Billy le
negaron el servicio en bares y restaurantes.!! De igual manera el ambiente de la musica clasica
que Gomez habitaba pertenecia a los “blancos”, por lo cual, los estereotipos raciales siempre la
hacian sentir discriminada, incluso en su familia, cuando su madre adoptiva le decia: “«;Vos por
qué te relacionas con ese negro [Billy]?»; «<mama, yo soy negra»; «vos no sos negra, Teresita, vos
no sos negra». Me decia que yo de necia me habia tomado un frasco de tinta china, y que por eso
se me habia tefiido la piel.”*!? La identidad publica de estos intelectuales afrodescendientes estuvo
mediada por los prejuicios que la cultura paisa habia racializado, por lo tanto, aunque tuvieran la
capacidad de autorrepresentarse a través de la musica, en algin momento necesitaron la
intermediacion de un “blanco” para ser reconocidos.

En la linea de la migracion y el fracaso de la planificacion urbana estatalizada, entre 1930
y 1960 cerca del centro y en el norte de la ciudad, se empezaron a asentar migrantes de distintas
procedencias, en los sectores de la Iguana y la Alpujarra, y alrededor del rio y las vias del
ferrocarril, pues la Plaza Cisneros y las zonas cercanas a la Terminal de Transportes del Norte,
respectivamente, se convirtieron en puerto del desplazamiento intraurbano.*® En el filme de Garcia

el morro de Moravia es el punto culmen de la busqueda del viajero, porque es donde descubre que

109 Castafieda, “Un cortometraje para ver la desesperanza de Medellin 36 afios atras”.

110 Cinemateca de Medellin, “Cita con los directores antioquefios: Diego Garcia”.

111 Eduardo Escobar, “Alabaos para el Negro Billy (1935-2019)”, Universo Centro, 113, https:/bit.ly/3V3rIPD

112 Cristobal Pelidez Gonzilez, “Yo soy un toro que merece ser indultao: Fragmento de una entrevista a Teresita
Gomez”, Agenda Cultural Alma Mater n°298 (2022): 6.

13 Gustavo Andrés Alzate Quintero, “Intervencion urbana en el antiguo Basurero Municipal de Medellin: una
respuesta ineficaz al abandono estatal (1977-1986)”, Estudios Politicos n°44 (2014): 194.
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no hay salida al mar en las aguas negras del rio. No obstante, el monte de basura solo es la punta
del iceberg de comunidades de migrantes, tugurios, asentamientos ilegales y movimientos
populares que se estuvieron gestando en esa zona desde la década de 1950.

El corto documental Misa colombiana (1978) de Anne Fischel y Glenn MacNatt aborda
con mas profundidad el dia a dia de las familias del barrio Fidel Castro —posteriormente
Moravia—, su relacién de lucha popular junto al cura revolucionario Vicente Mejia, la
construccién de tugurios en los terrenos baldios alrededor y encima del Basurero Municipal —
declarado oficialmente en 1977— vy la supervivencia de decenas de familias sin empleo y sin visién
clara de futuro gracias a la basura. Entre 1960 y 1983 se formo un espacio urbano no reglamentario
constituido por los barrios Fidel Castro, Moravia, EI Bosque, Llanitos, Los Llanos, Milan, La Playa
y EI Morro, algunos tenian conflictos entre si, pero todos tenian formas de autorrepresentarse por
medio de las distintas Juntas de Accion Comunal y en la mayoria de los casos con el apoyo de
Vicente Mejia y el Grupo Golconda.!*

La balada del mar no visto se constituy6 como cine de autor, pues manifest6 una vision que
representaba una ciudad en la que Garcia no se identificaba, la afioranza de un lugar que abandoné
por seis afios para estudiar cine en el extranjero y la aplicacion de métodos del lenguaje
cinematogréafico de las vanguardias europeas y latinoamericanas en el contexto antioquefio, con un
esquema poético, pero con una profundidad social de dificil lectura. Estrictamente, los marcadores
de identidad que la pelicula presenta estan guiados por las percepciones del autor y veladas por
metaforas, de este modo, se puede inferir que la afrodescendencia, la ruralidad, la afioranza por el
pasado y el desarraigo son marcadores de identidad mas ligados a la experiencia personal de Garcia,
pues las identidades de las comunidades, a las que se alude superficialmente en la pelicula, estan

mas relacionadas con la segregacion, el abandono estatal, el apoyo mutuo y la resistencia popular.

114 Alzate, “Intervencion urbana en el antiguo Basurero Municipal de Medellin”, 195-198.
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3.3 El discurso marginal en Rodrigo D no futuro

En Rodrigo D no futuro “una de las preocupaciones centrales es la transformacion de las
dinamicas urbanas de Medellin como resultado de la economia del narcotrafico”'® a través de la
mirada de jovenes “pistolocos” y jovenes punkeros, respectivamente. Como se apunt6 antes, en
Colombia se habia formado una suerte de discurso filmico de la violencia, acrecentado por la Ley
del sobreprecio en la década de 1970. En este contexto la profundidad narrativa y el compromiso
social del Tercer Cine Colombiano se fue difuminando, pues “la miseria se convirtié en tema
impactante y, por lo tanto, en mercancia finalmente vendible”.}*® Sin embargo, el filme de Gaviria
en 1989 habia superado lo que Luis Ospina y Carlos Mayolo en el estreno de Agarrando pueblo en
1978, denominaron cine “miserabilista” o “porno-miseria”.

El cine de Gaviria no solo trascendio el esquema de explotacion que la Ley de sobreprecio
habia impulsado, sino también el modelo cinematogréafico que Bogotd queria imponer como
paradigma del cine nacional: “el nietorroismo” o “benjumeismo” y el melodrama lacrimogeno.t’
Rodrigo D no futuro adquiri6 una estética y una narrativa propias, “porque el método [...] elabora
precisamente la densidad cultural de los Lenguajes y hablas populares, y la pelicula se convierte
en el lugar imaginario de su enunciaciéon.”!’® En esta medida, el “parlache” empleado por los
jévenes de las comunas de Medellin, se configur6 como vehiculo de identificacion subalterna'y en
estrategia estética que le permitio al director plantear el lenguaje “como una parte organica tanto
de los personajes como de las convulsiones de la ciudad”.*®

En el manifiesto que Gaviria construy6 junto a Luis Alberto Alvarez: Las latas en el fondo
del rio (1982) se constituy6 el esquema que el autor aplicaria en sus filmes desde la década de
1980. El uso del espacio in situ como elemento organico de la narracion, la participacion de actores
naturales involucrados de forma cercana a las situaciones de violencia y a la vida marginal

mostradas en las peliculas y la no alteracion del lenguaje de los agentes involucrados,*?° le permitié
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al director representar marcadores de identidad de grupos adscritos a realidades convulsas y
negados por los cdnones oficiales del ser antioquefio.

El documental Cuando llega la muerte (1988) de Pilar Mejia y Javier Quintero, permite ver
la evolucion del rodaje de Rodrigo D no futuro y dilucidar el compromiso que tenia el autor de
representar las identidades de los jovenes de los barrios marginales, explorando algunas de las
alternativas de vida que estos escogieron, por un lado, ser “pistolocos” y por otro, ser punkeros.
Estas dos formas de subalternidad se desarrollaron, a ojos de Gaviria, como un rechazo de la
sociedad de consumo, por parte de los “pistolocos a través de la fugacidad de la vida y por parte
de los punkeros, la negacion total del sistema consumista que los excluia y que no los representaba.

En el documental Yo te tumbo ta me tumbas (1990) que la television alemana le encargé a
Gaviria, se accede mas en profundidad a la vida y a la personalidad de cada uno de los jovenes
“pistolocos” que colaboraron en Rodrigo D no futuro, desde los actores, hasta los colaboradores y
co-guionistas que fueron encarcelados o asesinados durante el rodaje. Esta linea de comparacion
entre largometraje argumental y documental permite dilucidar los paralelismos entre la realidad
diaria de los “pistolocos”, sus amigos, sus familiares y sus enemigos, haciendo énfasis en
marcadores de identidad como la fugacidad de la vida, el consumo llevado a su Gltimo extremo, la
camaraderia y el lenguaje cifrado.

No obstante, es necesario hacer énfasis en que los jovenes punkeros representados en el
filme y los punkeros y metaleros que hacian parte del movimiento cultural Subterraneo parecian
ser grupos totalmente diferenciados, pues en el tercer nimero del fanzine Nueva Fuerza editado
por Yaneth Alzate, se hace una fuerte critica a la forma en que se retratd a los punkeros y sus
espacios de socializacion, entre ellos las terrazas de las casas, donde ensayaban y se hacian algunos
conciertos. La editora hace énfasis en el uso de la musica punk y metal como simple relleno sin
profundidad y que “los realizadores de la pelicula cometen el grave error de MEZCLAR el
ambiente de nosotros [punkeros y metaleros] con el de un grupo de individuos dedicados a todo
menos a escuchar y sentir la musica, lo que origina que irremediablemente los que vean la pelicula
relacionen el ambiente de los punk y de los metaleros con el de los traquetos.”*?*También debe
apuntarse que en el documental Cuando llega la muerte, Gaviria argumenta que jévenes punkeros
y jovenes “pistolocos” compartian el espacio de las comunas y en algunas ocasiones disfrutaban

de la misma musica. Ramiro Meneses—quien interpreté a Rodrigo— y Ramon Correa —co-

121 yaneth Alzate, “Rodrigo D. no futuro”, Fanzine Nueva Fuerza n°3 (1989): 11.
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guionista— eran amigos antes de empezar el rodaje,*?? incluso, durante los ensayos muchos de los
“pistolocos” sentian empatia por el personaje de Rodrigo y le sugirieron a Gaviria que este tuviese
un final donde triunfaba y podia cumplir su suefio de tocar en una banda.'??

El rodaje cumplié un papel de integracion de grupos contrapuestos y logré representar
marcadores de identidad y una realidad que el mismo Gaviria experimenté a flor de piel, no
obstante, el movimiento Subterraneo no se sintio representado, por un lado, porque no queria ser
relacionado con grupos de “traquetos” y por otro, porque tenian medios para autorrepresentarse.
En este punto se hace necesario aludir a los interrogantes que Gayatri Spivak sugiere en su texto
¢Puede hablar el subalterno?: ¢Hasta qué punto un autor al mediar por comunidades subalternas
esta ejerciendo violencia epistémica? ¢en qué momento el subalterno se considera a si mismo como
tal? ¢ Necesita el subalterno ser representado?*?*

Dentro de la linea argumental de Jests Martin-Barbero, peliculas como El tren de los
pioneros accedieron a relatos conmemorativos y celebratorios para construir una cultura popular
desde arriba y procesos de unificacion dirigidos hacia una cultura homogénea, pura e inalterable,
no obstante, el método a través del cual se construyd el filme atiende a ldgicas de consumo y
acumulacion de capital simbolico que “sefialan como en este pueden persistir asimetrias y
estructuras coloniales y de apropiacion de la diferencia, y como la cultura de la globalizacion puede
ser una «cultura canibal»;'?° mientras que peliculas como La balada del mar no visto y Rodrigo D
no futuro hicieron evidente “narrativas identitarias [...] [que] nos sitian en un complejo universo
de identidades y representaciones”'?® evidenciando el acceso a flujos creativos multidireccionales
incrustados en la l6gica de apropiacion y transculturacién de la antropofagia cultural, y el
“‘sincretismo lateral’ o sincretismo que funciona de forma paralela con una igualdad
aproximada”,*?’ con la funcion de poner de manifiesto las contradicciones que esconden los

discursos que tratan de construir culturas e identidades populares homogeneizadas.
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Conclusiones

En el transcurso de esta investigacion se accedio, hasta cierto punto, a las practicas
culturales que permitieron la construccion de un campo cinematografico en la ciudad de Medellin
durante el siglo XX. Es asi como se pusieron de manifiesto los agentes, algunas reglas de juego y
la competencia para adquirir los capitales econémico, cultural y social que posiciond a los
participantes del juego en lugares determinados del espacio social. Gracias a esto, el analisis de los
filmes escogidos y de sus autores, otorgo el acercamiento a las distintas formas en que acumularon
capitales especificos adquiridos o heredados, con los que formaron discursos filmicos que
representaron algunos marcadores de identidad incrustados en la cultura antioquefia.

El punto de partida para identificar las alegorias de la “identidad paisa”, fue necesariamente
el discurso oficialista construido alrededor de la nocién de la “raza paisa”, desarrollado
parcialmente en El tren de los pioneros; Leonel Gallego aplicd las definiciones verticales de la
cultura y las identidades herederas de los macrorrelatos de la modernidad, en funcién de contribuir
a la reivindicacion de un regionalismo antioquefio asimilado por el nacionalismo colombiano y
comprometido con el peso conceptual de una identidad estatica. Posteriormente se dirigio la mirada
a discursos contestatarios con tintes moderados en La balada del mar no visto, donde Diego Garcia
manifestd la experiencia contradictoria y desigual de la modernidad antioquefia con referencias
constantes a la cultura de la frontera, pero guardando cierta distancia intelectual, por lo tanto, la
identidad de las comunidades aludidas carecio6 de profundidad. Finalmente se concentro la atencion
en la antipoda del discurso oficialista en Rodrigo D no futuro, donde Victor Gaviria desvel6 un
conglomerado de las metaforas de identidad esparcidas en la légica de la cultura antioquefia, en
funcién de desarrollar la profundidad de las identidades liminales y anomicas excluidas y
autoexiliadas de los vinculos consumistas de la sociedad de masas, no obstante, obviando esquemas
de autorrepresentacion de comunidades insatisfechas con los métodos con los que fueron

retratados.
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Epilogo

Siguiendo la linea argumental de este desarrollo, fue posible comprobar los marcadores de
identidad representados en el cine de Medellin de la década de 1980 a partir de esas peliculas (Ver
cuadro 1), sin embargo, los limites de esta investigacién no permitieron profundizar en el impacto
real de estos discursos en la cultura antioquefia. Un estudio de la recepcion de estos filmes aun esta
por hacerse, pues debe tenerse en cuenta el contexto en que estas peliculas salieron a la luz y cémo
fueron recibidas por el publico. El estreno de El tren de los pioneros fue el 15 de julio de 1986 en
el auditorio de la Universidad Nacional de Medellin y fue proyectado en la edicion n°26 del FICCI
el 26 de julio del mimo afio. Este fue el Unico largometraje que el autor realizd, pero contindo con
su trabajo en television con el programa La tierra, los animales y el hombre, emitido en
TeleAntioquia hasta el dia de hoy. Mientras que La balada del mar no visto se estren6 en un
auditorio de la Camara de Comercio de Medellin en 1984, fue emitida por la television colombiana,
pero tuvo mejor acogida en los festivales de cine de Nantes, Toulouse, Berlin, Huelva, Chicago,
Bogotd y La Habana. Aun asi, el autor contindo su produccion filmica en el esquema del
documental con obras como Manrique mi viejo barrio (1985), El oro de Maria del Pardo (1986),
Colombia elemental: la arepa, el trompo y la corbata (1992), Colombia horizontal: la cama, la
hamaca, la acera, la estera y el ataud (1997-1999), Colombia con sentido (1997-1998), Las
Castafiuelas de Notre Dame (2001), El corazén (2006) y Beatriz Gonzélez ¢Por qué llora si ya
rei? (2010). Finalmente, Rodrigo D no futuro fue la primera pelicula colombiana que tuvo un
amplio despliegue internacional, ya que fue estrenada en el 6° Festival Latino de New York, en el
12° Festival Internacional del Nuevo Cine Latinoamericano en la Habana y en el 43° Festival
Internacional de Cine de Cannes, todos en 1990. Gracias a los premios y nominaciones que recibi6
en los festivales extranjeros se le otorgd aprobacion para ser proyectada en los teatros de Colombia.
El autor continu6 su carrera cinematogréafica con peliculas como La vendedora de rosas (1998),
Sumas y Restas (2004), y La mujer del animal (2016), hasta el punto de ser reconocido como uno
de los mejores cineastas de toda Colombia, ser colaborador en la fundacion de la Cinemateca de
Medellin y fundar una Escuela de Cine de Realidad que hasta el dia de hoy representan cineastas
como Laura Mora, Simén Mesa y Juan Sebastian Mesa.

Como es posible notar, el cine y las actividades multimediales de estos autores aln permiten

un largo recorrido para los investigadores del cine de Medellin en términos de la profundizacion
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de las narrativas filmicas de la identidad antioquefia, por lo tanto, esta investigacion deja el camino
abierto para futuras interpretaciones, correcciones y didlogos en torno a las complejidades de la

identidad cultural local.

Cuadro 1. Marcadores de identidad representados en el cine de Medellin en la década de

1980.

Peliculas Agentes Territorios Marcadores de
Representados representados identidad
-Colonizacion
El tren de los -Modernizadores -Montafa -Civilizacion
pioneros (1986) -Campesinos -Rio -Trabajo duro
-Presos de las colonias | -Selva -Austeridad
-Peones (obreros) -Progreso de la
modernidad
-La frontera
La balada del mar | -Afrodescedientes -Tugurios -Ruralidad
no visto (1984) -Campesinos -Rio/mar -Nostalgia
-Migrantes -Centro urbano -Desarraigo
-Juventud
Rodrigo D no -Punkeros -Comunas/margen -Subversion
futuro (1989) -Metaleros -Casco Urbano -Marginalidad
- “Pistolocos” -Crimimalidad
-Musica (punk/metal)
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