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Resumen

En este articulo se presentan resultados parciales de una investigacion mas extensa, dada de
la fuente filmica como documento histérico, en donde se rastrearon y analizaron las
representaciones que se hicieron de los subalternos en el cine colombiano de la década del
sesenta; para visibilizarlos y entender como fueron vistos por los realizadores, pero también
por el pueblo espectador y los gobiernos de turno.
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Abstract

This article presents partial results of an exhaustive investigation, from the film source as a
historical document, where the representations made by the subordinates in the colombian
films in the sixties were researched and analyzed; for observe and understand, how they

were seen by the filmmakers of that time, the viewers and the incumbent governments.
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Introduccion

El cine es un medio capaz de explicar el pasado y el presente de las sociedades donde se
crea, evidenciando sucesos y emociones de maneras distintas a lo que otros soportes
pueden brindar; es por ello que se convierte en una tarea vital que los historiadores giremos
nuestra atencién a las creaciones filmicas y las empecemos a consultar con mayor
regularidad como fuente primaria.

Por lo cual, se decidid dar un paso en dicha direccién y analizar la cinematografia colombiana
de la década del sesenta para reconocer los actores sociales de la historia nacional, e
indagar, concretamente, las representaciones que se dieron de los sujetos que se vieron
sometidos por entes de poder y no se les dio un pleno reconocimiento en la sociedad; a
guienes para esta investigacion denominamos subalternos.

Entonces, para dar respuestas, se partié de la historia social y cultural, sumando la teoria del
Realismo, propuesta por el cineasta Siegfried Kracauer (1989), en la que se apunta a un
analisis integral dividido en dos partes, Formal: lo técnico y semidtico del filme; e
Instrumental: uso ideoldgico de las peliculas y los elementos sociales colindantes. Todo,
acompanado de la revisidon de prensa regular y revistas especializadas -cultura y cine-, para
obtener informacidn sobre el interés del publico y los gobiernos de turno.

Dado esto, solo resta extenderle una invitacion al lector a involucrarse en un mundo de
planos, escenarios y personajes ubicados en un tiempo pasado, a través de las siguientes
paginas.

1. Los anos sesenta: Década de cambios sociales y cinematograficos

De 1960 a 1969 confluyeron varios factores que llevaron a grandes rupturas, en que se
presentd un quiebre en el actuar, pensar, pero sobretodo, en las formas de exponer las
inquietudes y malestares sociales, cambios que también se dieron en la narrativa
cinematografica con la aparicién de nuevas olas (Saudoul, 1972, p 830), donde los cineastas
evidenciaron su compromiso social, dindmica de la que Colombia no fue ajena, y dentro de
un ambiente de inconformismo, donde la protesta social iba en incremento, con
manifestaciones civiles ante los mandatarios del Frente Nacional (Hartlyn, 1993, p 158), se
intentd hacer un tipo diferente de cine, aunque fuera de manera algo timida, pues la
produccidn cinematografica colombiana era de las mas relegadas en comparacién a otros
paises de Latinoamérica; no se contd con escuelas de cine sino hasta finales de los afos
setenta, la técnica era muy bdasica y en la narrativa y el estilo no se contaran con un sello
propio.

El cine comercial era la copia rustica del mexicano, y en el momento de efervescencia de
nuevos cines, tampoco existid, en sentido propio, el nuevo cine colombiano; apenas se
dieron intentos como el de “los maestros” y “el grupo”, conformados por realizadores
guienes plantearon ideas traidas de los paises donde se prepararon y aportaron al intento de
hacer un cine propio y de protesta; mas militante en el caso de los segundos.
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Sin embargo, en Colombia siguidé primando el cine comercial, sobre todo traido de otros
paises o realizado en el pais por extranjeros; lo que se constata en un texto del critico y
realizador de cine de la época, Carlos Alvarez:

“Lo significativo de este periodo es que ya han vuelto los hombres que fueron a Europa
y Estados Unidos a estudiar; pero vienen a hacer cine publicitario de cortometraje
documental mientras que todos los largos son confiados por los productores
colombianos a directores extranjeros”. (Alvarez, 1989, p 40)

Aun asi, segun Proimdgenes la produccién nacional aumenté, y de seis largometrajes en los
anos cincuenta, paso a treinta y seis en los sesenta; para esta investigacidén se tomaron diez
de estos —los conservados, pues la mayoria se perdid o no estan restaurados-. Por tanto, a
continuacién, entraremos a la exposicién de los elementos encontrados tras la visualizacién
de esas piezas filmicas.

2. Subalternos en el cine nacional

Empezaremos por ahondar en el concepto de subalterno, a partir de la definicién de Ranajita
Guha (1996), quien en el prefacio a Estudios subalternos expresa:

“La palabra 'subalterno' (...) Serd utilizada (...) como denominacidon del atributo
general de subordinacion en la sociedad (...), ya sea que esté expresado en términos de
clase, casta, edad, género, ocupacion, o en cualquier otra forma (...) Reconocemos, por
supuesto, que la subordinacién no puede entenderse excepto como uno de los
términos constitutivos de una relacion binaria en la que el otro es la dominacion, ya
gue los grupos subalternos estan siempre sujetos a la actividad de los grupos que
gobiernan”(p. 24)

Asi, queda claro que no son grupos homogéneos o clases socio-econédmicas especificas, por
lo que no todos estan en condicién de subalternidad por las mismas razones, pues el estado
de dominacion, dada la dualidad hegemonia/subordinacion, se da de distintas maneras, por
no ser los poseedores del poder cultural, econdmico, politico, social, etc.

Teniendo en cuenta lo anterior, se rastrearon los subalternos, asi como su relacién con los
hegemonicos, y para exponerlos de manera mas clara, decidimos dividir las peliculas en tres
grupos, determinados por: el manejo de tematicas, los discursos y, por supuesto, la manera
de exponer a los sujetos que decidieron llevar a la pantalla.

2.1. Primer grupo: Cine comercial

Asi, el primer grupo conformado por peliculas colombianas con una marcada influencia
extranjera de cine comercial, especialmente mexicano y estadounidense, caracterizados por
ser filmes con los que, al parecer, simplemente se buscaba proyectar historias sencillas de
entretenimiento, sin mayor aporte al analisis o critica de la situacidn del pais. De las diez
piezas cinematograficas del estudio, cuatro las agrupamos aqui; cabe resaltar que todas
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fueron dirigidas por extranjeros, y dos de estos filmes se realizaron en coproduccion con
México.

-San Andrés isla de ensueiio (Director: Kerk, 1962):

Esta pelicula presenta como sus personajes principales a dos parejas: Carmen y Jorge, Eulalia
y Pedrito; miembros de estratos altos de la sociedad bogotana. Sin embargo, aunque las
mujeres eran de clase alta, se puede dar un valor de subalternidad pues estaban al servicio
del hombre, por lo que estaban bajo un dominio en el ambito cultural, por condicion de
género.

Afirmacion a la que se llega tras notar que en este filme primaban las escenas con didlogos
gue exponian la necesidad de estas mujeres de tener marido para valer en la sociedad,
muestra de ello es Eulalia, quien fue a San Andrés “a pescar esposo porque en la capital
estdn escasos”, pues no se queria quedar “para vestir santos, prefiero desvestir borrachos y
sé que aqui encontraré mi principe azul”.

Y por la misma linea se evidencidé la funcion como objeto de todas las mujeres que
aparecieron en cuadro. Situaciones que se pueden ejemplificar con escenas como cuando el
personaje de un comediante se estaba registrando en un hotel, vio a una mujer y le
preguntd a la recepcionista si era “émercancia importada?”, a lo que la empleada le
respondié con igual animo: “ino, industria nacional!”; o cuando el comediante y el duefio
del hotel pretendian a una viuda que estaba alli para pasar la pena, porque consideraban
gue al estar sola, por lo mismo desamparada, necesitaba quién la protegiera. Sin embargo,
esta clase de dominacion se expuso de forma inconsciente, pues evidenciarlos como sujetos
sometidos no parecio ser el fin del director con esta pelicula.

-Las hijas de Elena (Director: Cardona Jr., 1964):

Comedia en coproduccion con México, que cuenta la historia de tres hermanas: Elena
Bertha, Elena Marta y Elena Humberta; quienes querian verse femeninas y sensuales para
conseguir marido, pero su realidad era vestirse con overoles y botas de caucho, por orden
del papa, quien no pretendia que los hombres las pretendieran. Ellas sélo pensaban en el
amor y los principes azules, que, a su pensar, debian ser borrachos que las maltrataran, esto
fue manifiesto en la escena de la lectura del testamento de su tia recién muerta, donde la
condicidn para reclamar la fortuna era casarse con “hombres puros”, por lo que protestaron:
“queremos casarnos con hombres parranderos, borrachos y jugadores”.

Es por lo que, en el andlisis de esta pelicula, se reitera que los personajes de las mujeres son
subalternas, asi no fueran de clase baja; ya que estaban sometidas a la funcidn social de la
mujer que la validaba ante la sociedad si se convertia en ama de casa, esposa y mama. Asi,
desde la primera escena hasta el final, cantaban sobre el amor y encontrar hombres fornidos
qgue las llevaran al altar, “sofar con un hombre que me sepa amar”; y tener la posibilidad
criar varios hijos: “mas plata, mas hijos cuando se casen”. Por eso, cada vez que veian un
hombre, empezaban a gritar emocionadas: “un hombre, jun hombre!”; porque tenian la
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idea que si el papa no las dejaba casarse estarian solas y tristes para siempre, no en vano en
una escena, el espiritu de la madre muerta de las Elenas se aparecio y le dijo al padre:
“casalas y hazlas felices”.

Se enamoraron de tres galanes, que al reunirse entre ellos hablaban de las fiestas a las que
irian a conseguir mujeres “como los machos lo hacen”. Por lo que hasta las procesiones
religiosas de Popayan eran una oportunidad para conquistar muchachas.

Es asi como se puede exponer que la posicidon de subalternos/hegeménicos implicita en esta
pelicula es dada por el género, donde el hombre es el dominador y la mujer la dominada.

-Y la novia dijo (Director: Dell’Era, 1964):

Esta comedia la protagonizan los tolimenses, personajes cémicos populares en Colombia, a
quienes muestran como pobres e incultos, que no saben como comportarse en espacios
diferentes al campo o su pueblo, pues, debieron viajar a Bogota para encontrar a la hija de
un hacendado, y no sabian cémo colocarse el cinturén de seguridad en el avién, o que hacer
en el hotel cinco estrellas a donde los habian enviado.

Y aqui se debe reflexionar en lo que se expone sobre el trato de la sociedad a los poderosos
y a los que no lo son, en este caso por su capacidad econdmica. Ya que, aunque estaban
vestidos con ropas sencillas, los pantalones sujetados con cuerdas en vez de cinturdn, de
alpargatas y sombreros de paja rotos, eran muy bien atendidos cuando tenian dinero para
pagar el hospedaje, plata que les habia dado el hacendado para que concluyeran su trabajo;
pero una vez se quedaron sin recursos, tras ser victimas de un robo, el trato cambio y, con
humillaciones, los echaron del lugar. Clara evidencia de cdmo en Colombia en los afios
sesenta, la gente era medida por su dinero.

Luego debieron ir a un restaurante muy humilde, donde los atendié un campesino, que los
sirve con desidia en ese local los platos estaban atornillados a la mesa y las cucharas
aseguradas con una cabuya; esto, tras el robo que les hicieron a los tolimenses, parece ser
una referencia de las precauciones que aprenden a tener los migrantes del campo a la
ciudad.

Entonces, director, guionista, y los mismos Tolimenses, quienes intervinieron en el guién,
apuntaban a exponer al campesino trabajador y honesto, pero como parte de un personaje
cercano y llamativo al pueblo colombiano, por lo mismo, iman de publicos a los teatros.
Pues, finalmente, aunque se puedan dilucidar en este filme las dificultades del campesino no
educado en la ciudad, y el juego de poderes medido por el dinero que se tenga, es claro que
la intencién no es reivindicarlos como sujetos histdricos, trascendentes en asuntos
sociopoliticos del pais, sino hacer de los impases vividos, no una critica, sino parte del folclor
nacional, un costumbrismo coémico.
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-La vibora (Director: Gimeno, 1966):

Coproduccion colombo-francesa, donde el personaje principal es una joven francesa. Lo
interesante de esta trama es que se da una ruptura con los estereotipos de las mujeres del
cine nacional, que se caracterizaban por mostrar mujeres bellas, sumisas y buenas. En este
largometraje se cumplia solo la primera premisa, por lo demds, ella no era buena, era una
“vibora” manipuladora. Desde la primera escena se ve coémo persuadié a dos jovenes de
robar, y luego, para no compartir el botin, los asesina.

En otra escena, Linda, como se llama este personaje, estaba recién llegada al pueblo de su
prometido, iba con el hermano de éste y escuchd cantar a unos sefiores, por lo que quiso
bajar a verlos, ante esa peticion la respuesta fue: “no son fiestas y sélo hay borrachos y no es
frecuente en nuestro pais que las mujeres visiten cantinas”, a lo que ella hizo caso omiso,
entrd y hasta se involucrd en la pelea que se formé en su interior.

Por actuaciones como esas, tildaban a la francesa de “demasiado liberal” para la sociedad
colombiana del momento, ademas de vulgar. Era piloto de avién, bailarina nocturna -aunque
esto no lo sabia la gente- y totalmente desinhibida, por lo que incomodaba con sus
comportamientos, sobre todo a las otras mujeres. No obstante, a pesar de ser libre, seguia
sometida a un sistema machista intrinseco en la época, lo que se resume en la escena en que
conversaba con su prometido, él le propuso casarse lo mas rapido posible, expresandole sus
ansias y emocion: “para que me pertenezcas sélo a mi”, y a pesar de que la respuesta
esperada fuera de indignacidon por la expresion de posesion, ella le contestdé con un “si”,
seguido de una expresion de resignacién, con la cabeza gacha.

Por otra parte, y aunque la historia no va mas alld de los personajes mencionados, en
algunas escenas, en las que estan en fiestas y corrida de toros, se ve el transcurrir real del
pueblo de Neiva, la gente tomando y bailando; pero ellos sélo son parte del paisaje, no se
dieron tomas de importancia a ellos, al igual que a los trabajadores de la hacienda,
trabajadores reales, entre los que habian niflos pequefos, que aparecian para recibir los
caballos o tareas similares. Muestra de que los subalternos no eran el interés de este
director y que los mostré como algo curioso del pueblo colombiano.

2.2. Segundo grupo: Intentos de nuevas tematicas y personajes principales

En vista de que no estamos hablando de cambios tajantes, donde un estilo de cine eliminara
al otro, y por lo mismo, no se podria creer que la cinematografia colombiana, en una década,
pasara de hacer el acostumbrado de entretenimiento a hacer solo uno socialmente
comprometido; es valido pensarse puntos intermedios.

Por eso se presenta este grupo, donde notamos algunos directores que intentaron hacer una
ruptura con el cine hasta el momento hecho, pero, la razén por la que catalogamos esas
peliculas en “intentos de nuevos personajes principales y tematicas” y no en cine social, es
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porque a los subalternos que intentaban visibilizar se terminan mostrando de manera
despectiva; asi mismo, las tematicas de denuncia social son demasiado timidas, por lo que se
pierden en historias superficiales. Para entender el porqué de esas aseveraciones, a
continuacién se presenta el analisis de los tres de este grupo:

-El valle de los Arahuacos (Director Rozo, 1964):

En este filme se dio actuacién de actores naturales: “los que intervienen son indigenas
puros que incluso desconocen la finalidad de una cdmara fotografica”; igualmente
aparecieron unos personajes de religiosos, “hombres blancos”, quienes estaban en esa zona
en misidon evangelizadora. Es por ello que lo mas destacable del largometraje, para esta
investigacion, es la oposicién entre indios-salvajes-ignorantes y blancos-civilizados-
inteligentes. Dado que el misionero y narrador, padre Eduardo, presentd a los indigenas
como un mundo primitivo, por el que “la civilizacidon no ha posado aun su huella (...) estamos
hablando de un pueblo precolombino”.

Y, aunque al principio se pensaria que el director tenia la intencién de mostrar por primera
vez a los Arhuacos en sus tierras, creencias y rituales como algo curioso, la verdad es que,
rapidamente esa curiosidad se transforma en ataques a sus pensamientos y actuares. Es por
ello que se consideran que los indigenas son subalternos porque los religiosos blancos los
juzgan y someten a escarnio por su condicion de raza y creencias. Asi mismo, son
presentados como brutos, rencorosos, débiles y salvajes, que solo tendran salvacion si se
acercan a la religion de los blancos, por lo que se muestran fragmentos como los sefialados
enseguida:

- Las monjas iban a caballo por las carreteras, buscando a enfermos para darles medicinas
“que si sirvan” y “palabras de consuelo”, para que no se dejaran engafiar mas por el “brujo”
del Mame, con sus aguas y “esas magias”.

- Arusikua, una joven arhuaca, convertida al catolicismo, estaba angustiada porque el Mame
Kariu, que siempre estaba tenso por efectos del alcohol y la coca segun argumentaban los
religiosos, le lanzé maldiciones por estar con Mako, nativo que si cumplia con la religién
ancestral, y le juré que si se casaban por la iglesia catélica serian castigados por sus dioses; al
ver que no podria detener el matrimonio decidié raptar a la muchacha para lanzarla a un
pozo de Icamusi, pero en el intento termind cayendo él.

-Se narra como en la casa misional, Arusikua “habia aprendido una vida diferente, la vida
sencilla y clara del trabajo y la limpieza, lejos de la terrible y oscura influencia que ejerce
sobre sus hermanos de raza el gran Mame Kariu”; porque “se les ensefian labores de tejer y
coser y poco a poco se hacen inteligentes sus toscas manos”.

Finalmente, el mensaje que se da a los espectadores, tras minimizar a los indigenas, es que
los misioneros son la opcidn de progreso y salvacidn, pero esa perspectiva no es gratuita, y
aunque el director presentd una novedad en hacer una pelicula con indigenas, y “el
argumento fue extraido de la obra cientifica ‘Arhuacos’, publicada por el Instituto
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Colombiano de Antropologia”(En revista Cromos: Mejia, 1964, p.42), también hay que
indicar que se asesoro del religioso Fray Antonio de Alcacer a la hora de escribir el guidn, lo
gue nos permite entender por qué mostrd asi la accidn misionera sobre las comunidades
indigenas, el que se termind viendo como un exaltamiento del hombre blanco y catdlico. Sin
embargo, al no encontrar algun testimonio del director sobre su intencién, no podemos
aseverar que pretendiera desmeritar las creencias arhuacas.

-Tierra amarga (Director Ochoa, 1965):

Drama en el que se mostraron tradiciones propios los afrocolombianos del Chocd, como sus
funerales, donde lanzaron un ataud al rio en medio del llanto y cantos; igualmente se mostrd
como vivian en esa zona relegada y olvidada por el gobierno, presentando varias tomas de
las orillas del rio con sus paisajes y casas humildes, nifios llevando las chalupas por el agua,
mujeres lavando y haciendo mineria artesanal, mientras los hombres pescaban, cargaban y
descargaban cajas de unas embarcaciones rusticas.

En esta pelicula se da una critica a esos extranjeros, que entendemos como el grupo
hegemdnico que se apropid y explotaban los recursos naturales de la zona, y se
aprovecharon de las condiciones de pobreza y abandono de los habitantes de ese
departamento para someterlos a condiciones laborales paupérrimas; representado con los
personajes del nuevo gerente “gringo” de las minas Mr. George y su joven esposa, quienes
son llevados a una casa muy elegante, pero antes de llegar alli, pasaron por barrios con las
calles destapadas y casas de laton mal pintado, donde vivian los negros pobres: y Lorenzo, su
sirviente, quien le cuenta a la “gringa” que los blancos se llevaban todo, aunque los
chocoanos eran los que trabajan.

Aun asi, aunque se dio una fuerte denuncia sobre la explotacién por parte de compafiias
extranjeras; y que en algunos articulos de revistas de la época se presenté como una pelicula
reivindicativa de estos subalternos, como se ve en la revista Cinemes (1965):

“El Chocé se encuentra frente a la mirada de un extranjero al que no son ajenos ni la
provincia abandonada, ni el trato infrahumano acordado al negro, ni la resignacién y
el servidumbre que agobian a estos seres perdidos. Pero sabe también que debajo de
esa sumisién todavia arde una llamada, que los negros explotados la avivan a solas, en
un acto de fe en un futuro distinto” (s.p.)

Seria preciso considerar que se muestran actitudes violentas, que, aunque se presentan en
todas comunidades, pero en el filme se resaltaron tantos puntos negativos que deja la
impresidn de que los negros eran unos salvajes y para todo acudian a la violencia.

Lo cual sostenemos tras la visualizacion de escenas como cuando Lorenzo, obsesionado con
la esposa del gerente, queria tenerla a toda costa, por lo que recurrié a la brujeria, y al no
obtener resultados optd por violarla, abuso sexual que terminé con el asesinato de la joven 'y
el capataz que intentd por defenderla; unos nifios fueron testigos del homicidio y contaron
en el pueblo, lo que llevd a que lincharan con piedras a Lorenzo. Lo que hace recordar la
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escena en que el capataz le conté al gerente que acababa de presentarse un problema en la
mina: “dos empleados se agarraron a machete, usted se acostumbrard, es muy normal por
acd” a lo que Mr. George dijo: “no entiendo a la gente de por acd que se destrozan a
machete por nada, tonterias” (Director Ochoa, 1965).

De tal manera, es recalcable que, tanto el director como su guionista, el escritor Manuel
Zapata Olivella, dejaron clara su opinidn anti-yanqui, que no es de extrafiar denotando que
el primero era un cubano que nunca negd sus afectos por la ideologia comunista, y el
segundo escribié varios textos sobre el racismo contra los afrodescendientes; por lo que se
ve el esfuerzo por denunciar la intervencién esas tierras. En lo que si quedan dudas, es a qué
apuntaban al mostrar de manera tan agresiva a los chocoanos.

-Cada voz lleva su angustia (Director Bracho, 1965):

Filme basado en la novela homdénima de Jaime I|bafiez. Trata sobre unos campesinos, a
guienes sus tierras se les secaron y no tenian con qué sobrevivir, por lo que se presento el
dilema de irse a buscar trabajo a otra parte para no morir de hambre, dificil decisién al
implicar dejar lo Unico que tenian y conocian. Pero eso lo debian determinar los hombres,
guienes eran los que trabajaban la tierra y por ende eran los que se sentian en la obligacion
de encontrar una solucion. Las mujeres se encargaban de los oficios de la casa: cocinar,
limpiar etc., por lo que, al momento de decidir irse o quedarse, ellas sélo tendrian que hacer
caso a las 6rdenes del hombre.

Sin embargo, es claro que a los realizadores no les interesé hacer denuncias sociales, por lo
gue no se llevé a la pantalla la esencia del libro en el que se basa el guidn: el tema sobre el
robo de tierras a los campesinos por parte de latifundistas, porque asi el texto fuera escrito
décadas atras, en los afios sesenta la problematica empeoraba por la Reforma Agraria
implantada en 1961, por la Ley 135, durante el Frente Nacional; con la cual se protegieron
los intereses de terratenientes y latifundistas, quienes se apropiaban ilegalmente de
terrenos, sin importar que fueran resguardos indigenas o propiedades de campesinos>.

Lo que hace pensar que habria sido importante que en el filme se tratara con mayor
seriedad esa problematica -la falta de tierras aptas para el trabajo que estaba condenando a
los campesinos a emigrar y luchar por tener dénde trabajar-, pero termina reducido a la
historia amorosa, donde cuatro hombres, que estaban a punto de morir de hambre, les
importaba mas el conquistar a una mujer. Es por esa razén que se categorizé aqui como un
intento fallido de cine de caracter social.

2.3. Tercer grupo: Cine social, ruptura con el cine comercial

3 “La reforma agraria, dirigida hacia la productividad, respetando la situacion de los latifundistas y sin
redistribucion de la tierra (...) [porque] en Colombia la burguesia industrial, buscando ganancias, ‘engorde de
lotes’ que se valorizan por la inflacion cronica (...) Por esa razén historica concreta, la burguesia colombiana,
industrial-terrateniente, no puede hacer una reforma agraria que implique expropiacion y repartimiento de
tierras.” (Tirado Mejia, 2000, p. 290-291).
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En este grupo se recogieron los filmes donde se ve, finalmente, la ruptura con lo comercial
para hacer un cine socialmente comprometido. Entre las propuestas concretas para
denunciar la crisis de Colombia en la década de los afios sesenta, estdn cinco piezas
audiovisuales de directores que decidieron utilizar el cine como herramienta de exposicidén
de las problematicas que vivian los grupos oprimidos y excluidos de la sociedad. Y, aunque
no alcanzaron a ser tan radicales como en otros paises de la regidn, en definitiva, molestaron
al gobierno por evidenciar el abandono estatal, por lo que cuatro de estas peliculas tuvieron
problemas con la Junta de censura. Para entender cudles fueron las razones, a continuacion
analizaremos los filmes:

-Raices de piedra (Director Arzuaga, 1962):

El personaje principal es un albafiil que debia aceptar jornadas laborales tan extenuantes
gue lo llevaban al desmayo, todo para poder darle de comer a su familia. Sin embargo, la
historia de este subalterno no fue la Unica que se expuso. En la locacién principal, un chircal -
lugar donde se prepara la arcilla para la elaboracién de ladrillos-, aparecieron otros: Mujeres
gue trabajaban alli, pero que también se encargaban de la comida de los demds obreros, asi
como de sus tareas de madres; niflos que no pasaban de los diez afios y ya debian cargar los
ladrillos de lado a lado para el secado y empaque; y hombres de avanzada edad preparando
la arcilla.

Pero lo que se debe tener presente es que los personajes de los chircales eran actores
naturales, que soélo recrearon su diario vivir ante la camara, por lo que estas imagenes se
convierten en un duro testimonio de la pobreza y las condiciones de marginalidad en la que
estaban sumidos. Ademas, la trama aportaba la recreacién de momentos en que eran
violentados por los grupos hegemodnicos que apostaban por la modernizacion de la ciudad,
en la que, al parecer, estorbaban los pobres. Es de este modo que, en un fragmento de la
pelicula, los chircaleros fueron desalojados de su zona de trabajo y vivienda porque se habia
planeado una construccion de edificios en el lugar, lo que se convierte en una ironia, pues
eran ellos los que proveian los ladrillos para dichas construcciones.

Entonces, mientras los ingenieros daban la orden para derrumbar las casas y hornos, le
entregaron a una mujer que habitaba alli, un periédico donde estaba la noticia del desalojo,
pero ni ella ni sus vecinos sabian leer, por lo que no pudieron entender lo que ahi decia; a lo
gue un ingeniero le comentd con altaneria: “jurbanizacion es el progreso, la civilizacidn es el
progreso!”, dandole la espalda enseguida.

En ultimas, en palabras José Maria Arzuaga, director de la pelicula, quien se radicé en
Colombia y mostré gran interés por sus problematicas y la necesidad de exponerlas al mejor
estilo del Neorrealismo, esta historia “encierra la tragedia que vive el pais por su
desorganizacion de clase y el olvido y abandono en que tradicionalmente han vivido los
miembros de las [clases] menos favorecidas” (El Tiempo, 1962, p.17). Por lo que, claramente,
lo que se buscaba en el filme era exponer la miseria que tenian que vivir muchos, mientras
otros pocos iban en camino al supuesto “progreso”.
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-El rio de las tumbas (Director Luzardo, 1965):

Los protagonistas: Los subalternos. Estaba el mendigo, un borracho que vivia en fachas, se
sostenia el pantaldn con una cabuya, dormia en las calles y se rebuscaba la comida y trago
de cualquier forma, incluyendo el chantaje, tal como lo hizo con el cabo a quien descubrié
empujando uno de los caddveres que llegd por el rio para no hacerse cargo de “ese
problema”, pagando su silencio con licor. También estaba el bobo del pueblo, quien
trabajaba con su burro llevando cargas, es importante porque es él quien descubrid el
primer cadaver que llegd por el rio y fue a contarle al alcalde, al cabo vy al cura, pero no le
prestaron atencién, y fue hasta que le conté a la hermana —quien era como la mama3, pues a
causa de la violencia quedaron huérfanos y debidé responder por la casa-, y ella hablé con el
cabo para que recogieran el cuerpo; era un personaje humillado por todos los demas, sélo
por su apariencia, pues, a lo largo de la historia demostré no ser ignorante y si muy
trabajador.

Las dos figuras de poder serian: el alcalde, quien era la representacion del poder politico, sin
gue se viera como hombre recio o lider, sino mas bien era mostrado como un lamesuelas de
los politicos que debia apoyar, lo que se nota en una escena en donde llegd el candidato a la
camara de su partido y ante el cual casi se arrodilla; y el cura, delegado de la Iglesia catdlica,
otra institucion de poder, mostrandolo como un cascarrabias que utilizaba la misa para
“salvar” a sus feligreses de las ideas politicas que promovia el alcalde, contrarias a las suyas,
y que los podian condenar.

Asi, se evidencia en la historia el convivir en la dualidad de subalterno y hegemanico, donde
la finalidad de la pelicula era, como lo dijo su director, Julio Luzardo: “mostrar un poquito los
problemas del pais centrados en un sélo lugar (...) Reduciendo las funciones, como si el
alcalde fuera el presidente, y el personero el cuerpo de ministros” (Ospina y Caicedo en: Ojo
al cine. N° 2, 1975, p. 13).

Sumando a esto, la sensacién que queda tras la visualizacidn, es que el director intentaba
enviar un mensaje a los colombianos, por medio de la critica al silencio y a no asumir
responsabilidades sobre las problematicas que se vivian; no sélo por el Cabo que empujé
con un palo el caddver para que siguiera por el rio, el alcalde que hizo fuerza para que el
funcionario enviado de Bogota no siguiera con sus investigaciones de los caddveres del rio, o
por el mendigo que vio cuando mataron a un exguerrillero y huyé sin decir nada; sino
también por todo el pueblo que callaba ante las injusticias sociales.

-Pasado el Meridiano (Director: Arzuaga, 1966):

Augusto, ascensorista taciturno de una oficina de publicidad de Bogota, y personaje principal
de este filme, estaba viviendo la tragedia de la muerte de su madre, quien seria enterrada en
su pueblo natal, muy lejos de la ciudad. Pero, para poder ir alli, necesitaba el permiso de su
jefe y un adelanto del sueldo. Tarea que no era facil de completar pues era ignorado todo el
tiempo. Y es por medio de esa trama como se refleja la disparidad entre clases sociales y la
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humillacion a la que se veian sometidas las personas de bajos recursos econémicos, como se
puede notar en las siguientes escenas:

-Augusto debié llegd bafiarse con una manguera en la azotea del edificio, pues al gerente le
parecia que se veia sucio. A lo que el ascensorista accedié, aunque le daba pena, porque
necesitaba conservar el trabajo.

-Estando en una carretera, Augusto no sabia como regresar a Bogotd, pues no tenia dinero,
asi que cuando unos jévenes ricos le prometen ayudarlo si les empujaba el carro, él lo hizo,
pero arrancaron mientras se reian a carcajadas, diciéndole “bobo”.

Sin embargo, él no fue el Unico subalterno que recibio tales tratos, estaban unos pobres, con
ruana y sombrero, que llevaron a la oficina de publicidad para hacer la propaganda de un
producto, y aunque comentaron que sus hijos no fueron por estar enfermos y no tener plata
para el médico, un ejecutivo les dijo con mezquindad: “no importa, con ustedes basta”,
ademas de pedirles que sonrieran para tomar las fotos.

Y no en vano el escenario en el que se desarrolla gran parte de la historia es una oficina de
publicidad, pues el director de este largometraje, José Maria Arzuaga, trabajé mucho tiempo
en una, donde vio el trato injusto y abusivo, no sélo con los trabajadores sino con el pueblo
al que dirigian sus campafias, pues todo lo hacian para beneficiarse ellos y a sus clientes:
empresarios y gente adinerada; por lo que afirmaba: “Los personajes de las escenas de la
oficina de publicidad estdn sacados de personajes reales de la publicidad colombiana, desde
el gerente hasta el Ultimo” (Ospina y Caicedo en: Ojo al cine. N° 1, 1974, p. 57).

La manera en que represento al gerente y a los ejecutivos, fue como hombres excluyentes,
corruptos y morbosos, pues, cuando fueron a un barrio pobre a hacer campafia publicitaria,
empezd un ventarron que desarmod la tarima, por lo que un ejecutivo dijo: “Este viento, esta
gentuza, jvan a echar a perder todo!” (Arzuaga, 1966). Ya de regreso a la oficina, el gerente
dio instrucciones a la secretaria para que inventara excusas y no pagara las deudas y sueldos
pendientes, para asi poder comprar licor fino, ademas de otros caprichos para sus clientes,
en los que se incluyeron a las modelos de la agencia.

También es importante resaltar unos subalternos que aparecieron por unos segundos y que
eran reales, no contratados; nifos y nifias con ropas muy desgastadas, del barrio marginal,
guienes se cruzaron imprudentemente en medio de la escena, viendo con asombro, lo que
nos lleva a pensar que no sabian que estaban siendo filmados y que, tal vez, era la primera
vez que veian una camara.

Asi, se puede decir que a lo que se apuntaba con este largometraje era a una critica directa a
cdmo los empresarios, quienes tenian el poder monetario y en parte cultural, eran

indiferentes con la realidad de muchos compatriotas y sélo pensaban en su propio

2.4. Subalternos recurrentes en los largometrajes
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En resumen, se puede dar por alcanzado el objetivo de rastreo de los actores sociales en el
cine nacional de los afios sesenta, con lo que se logré evidenciar un cambio en los
argumentos cinematograficos colombianos para la época y se dio la presencia de
subalternos, en muchos casos como protagonistas. Ahora, brevemente se examinaran los
personajes mas recurrentes y los tratamientos dados por los realizadores:

- Mujeres: Representadas en seis de los diez filmes, la mayoria de veces como objetos al
servicio del hombre. Tres son del primer grupo definido por nosotros, y alli se muestra que la
funcién social de las mujeres era ser esposas y madres, nada mas. En el segundo grupo, la
mujer es objeto por ser el premio de un hombre. Y en el tercero, en una pelicula se presenta
a la mujer como objeto sexual, pero a diferencia de los argumentales de otros grupos, en
éste se da a modo de critica; en contraste, en dos peliculas mdas se exponen personajes
femeninos en situacion de victimas de la violencia, que han tenido que trabajar en
condiciones muy dificiles para salir adelante y mantener a sus familias.

-Campesinos: Aparecen como personajes principales en seis filmes, algunos en las dindmicas
propias en sus tierras y otros en la ciudad luego de la migracidon. En tres se evidencia lo dificil
de trabajar en el campo, sobre todo en terrenos infértiles; en cinco se trata el tema de los
gue deben ir a ciudades u otros lugares por buscar trabajo o para huir de la guerra, teniendo
gue desempenar labores como albaiiil, mesera, ascensorista, secretaria, en oficios varios, y
en el mejor de los casos, atender sus pequefios negocios. En el tercer grupo es en donde mas
se habla de estos subalternos; todas las peliculas lo tratan de manera critica, mientras en la
primera se da un manejo cémico.

-Trabajadores informales: Se muestran mas personajes en condicion de pobreza con
trabajos informales que gente rica con trabajos de gerencia. De todas peliculas, en cinco se
ven obreros, chircaleros, vendedores, etc., y su lucha por obtener dinero para poder comer.
Los filmes son del segundo y tercer grupo, mientras que en los del primero no se presta
atencién a como se ganan el dinero los personajes, pues siempre son ricos, hacendados o
empresarios.

-Nifos: Personajes que perfectamente podrian ser incluidos en los trabajadores informales,
pues de las cuatro peliculas en las que aparecen nifos, siempre los muestran trabajando
para sobrevivir; sea como arrieros o cuidadores de animales y en labores propias de los
oficios de sus padres -vendiendo o cargando bultos en la plaza de mercado, cargando
ladrillos en los chircales o pescando-. Eso si, todos en condiciones econdmicas bastante
precarias.

No obstante, el que se dieran peliculas que expusieran estos sujetos y sus problematicas,
fuera con la intencién de denuncia o sélo por entretenimiento, no dice nada per se de la
realidad del momento; por lo que se hace necesario indagar los factores circundantes a la
produccidon cinematografica -quiénes las veian, las criticas y publicidad-, y la relaciéon
intrinseca sociedad-cine, para establecer a los subalternos dentro de una época especifica;
gue, en ultimas, es lo que permitira dilucidar si la sociedad colombiana se sentia reflejada o
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no, en dicha representacién dada en la pantalla grande. Por ello, paso seguido se hablara de
lo que Kracauer definiria como la parte Instrumental de las peliculas.

3. Censura, publicidad y publicos del cine colombiano

Se empezara por exponer que, tras la revisién de hemeroteca de la época, se encontrd que,
en los teatros de cine del pais, al iniciar los afios sesenta, se presentaba una cartelera llena
de peliculas de charros mexicanos y épicas hollywoodescas: Los diez mandamientos,
Pasiones juveniles, Las esclavas de Cartago, por mencionar algunas. Sin embargo, en ninguna
sala se presentaban las colombianas, aunque si habia producciones nacionales en el
momento o, por lo menos, en los periddicos no aparecia publicidad sobre estas.

Con el pasar de los afios se vieron pequenas modificaciones en cartelera y, poco a poco, se
iban incluyendo mas filmes colombianos, aun asi, no fue algo constante y algunos afios
fueron mas fructiferos que otros; situacidon que se dio por varias razones, entre las que se
cuentan la intervencion y censura del Estado en los argumentos y la acogida del producto
final por parte del publico. Elementos que veremos enseguida:

3.1. Censura

Sin el apoyo del gobierno, el cine en Colombia se convertia en una empresa de inversion
privada, por lo que hacer una pelicula era toda una travesia, mas para las de corte social,
pues las de entretenimiento eran financiadas por productoras con mayores presupuestos.

Los directores independientes optaban por trabajar en oficinas de publicidad, haciendo
cortometrajes empresariales para obtener el dinero, pues una produccion era bastante
costosa. Ejemplo de ello fue José Maria Arzuaga, quien describid asi: “Llevo trece afos en
este pais fabricando basura comercial, y sin escapatoria (...) a no ser que tenga que
plantearme el cine que yo quiero hacer, de otra forma muy distinta” (Ospina y Caicedo en:
Ojo al cine. N° 1, 1974, p. 57).

No obstante, lograda la filmacién, no se terminaba la incertidumbre para los cineastas, ya
que sus realizaciones debian pasar por la Junta de Clasificacién, creada en 1955 bajo la
dictadura de Gustavo Rojas Pinilla como Junta Nacional de Censura, pero mantenida y
reforzada durante el Frente Nacional con el nombre de Junta de Clasificacion®. Este
organismo era el responsable de permitir, o no, las proyecciones; y dado que los gobiernos
prestaron mucha atencion a que no se diera oposicion en ningun aspecto, y la
cinematografia la consideraban promotora de una mala imagen del Estado, utilizaron Ia

4 Diario oficial No. 28796 Bogota, D.E., jueves 7 de julio de 1955. Decreto nimero 1727 del 22 de junio de
1955, por el cual se crea la Junta Nacional de Censura; algunas de las funciones que tenian eran: Articulo 9 La
Junta Nacional de Censura clasificara las peliculas que se le presenten, conforme a su propio reglamento.
Acrticulo 16 EI permiso de exhibicion de una pelicula lleva consigo la licencia de publicidad, a excepcion de las
escenas que vete expresamente (...).
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censura —recorte de escenas- y el veto —prohibicion total de exhibicién-, para frenar varias
peliculas, practicamente todas las de corte social o critico.

Se daba la excusa que este organismo de control se mantenia para “velar porque la
moralidad y las buenas costumbres no sean afectadas por exhibiciones cinematograficas”
(Decreto 0306 de 1960. diario oficial No. 30168, 1960), sin embargo, Julio Abril, miembro de
la Junta en 1965, en una entrevista dejo entrever que trascendia esa funcién:

“- [Julio Abril:] No se trata de apreciaciones personales, se trata de los distintos
criterios en la relaciéon con la guardia de la moral (...).

- Cm. ¢Usted habla de orden moral, solamente; o puede haber un orden social, un
orden politico que defender?

- [Julio Abril:] Si, se presentan casos en que el orden social y el orden politico deben ser
tomados en cuenta” (Alvarez en: Cinemes N° 2, 1965, s.p.)

Es claro que en la practica se encubria ese orden politico con tildamientos morales, o, por lo
menos, con las peliculas analizadas en el presente estudio se puede extraer algunos casos,
gue a continuacion presentamos:

- Pasado el Meridiano, que la Junta excusaba su decisién de veto por tener escenas
obscenas, entre las que se cuenta cuando la novia del protagonista queda con los senos al
aire mientras es violada. Pero es de notar que la critica a las elites y la evidencia de una
poblacion marginal, olvidada por el Estado, podria ser la razén real de que se negara su
estreno durante el Festival de cine de Ibagué, como lo narra Miguel Ayaso(1966):

“La decision de la junta de clasificacion de peliculas (conocida como junta de
censura), de suspender la proyeccion del filme 'Pasado Meridiano' en el Primer
Festival de Cine que se celebra en lbagué, ha causado gran descontento entre los
participantes (...) Alberto Mejia, productor y director, declard, muy contrariado
'Esto es inadmisible. En Cartagena [Festival] he visto filmes cuyos temas son mas
escabrosos que Pasado Meridiano y autorizaron su exhibiciéon” (en El Tiempo, p.16).

- Tierra amarga, censurada por mostrar una mala imagen de Colombia ante otros paises, con
escenas vulgares, y que Julio Abril, miembro de la Junta, describia asi:

“-Cm. (...) ha habido tres peliculas que ustedes, se han omitido de clasificar [queria
decir que iba a Comité de Revision para veto final o recortes de escenas]. El
cortometraje Ella, Tierra amarga y Raices de Piedra. (...) ¢Qué pasoé con eso?

- [Julio Abril:] Bueno, lo que pasa es que también el cine colombiano abunda en
mucha chatarra, y hoy hay que decirlo franca y valerosamente” (Alvarez en: Cinemes
N° 2,196, s.p.)
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Pero, al ser una pelicula critica de la explotacién extranjera sobre minas y chocoanos, pudo
ser esto lo que realmente molestd, pues, si la razén de censura fue por mostrar mujeres
desnudas, cabria la pregunta ¢Por qué las comerciales -La vibora, San Andrés isla de ensuefio
y Las hijas de Elena- que presentaban imagenes similares, nunca sufrieron censura?

Acorde a ello, la relacién entre censura y las peliculas de este estudio, se dio de la siguiente
manera: Del primer grupo (cine comercial), de las cuatro, ninguna enfrentd censura y mucho
menos veto. En el segundo grupo (intentos de nuevos personajes y temas), de las tres
peliculas planteadas, una sola se vio sometida a censura, la ya mencionada Tierra amarga, y
se clasificé para mayores de veintiln afios, que eran las que tenian “reservas morales”. Y,
finalmente, del tercer grupo (cine social), de las tres peliculas, las dos dirigidas por Arzuaga
se vetaron, y no pudieron ser proyectadas en teatros, solo en cineclubes tras cumplir con
recortes de escenas, impuestos por la Junta.

Lo que evidencia, claramente, que la funcién de la Junta de Clasificacién (censura) no era
guardar la moral, o en parte, pero primaba su tarea politica, lo que hacia mas dificil la meta
de crear piezas socialmente comprometidas que denunciaran las precarias condiciones de
muchos colombianos —subalternos-; contando que con el tiempo se empeoré la represion y
algunos cineastas fueron encarcelados, acusados de nexos con grupos armados ilegales de
izquierda.

3.2. Publicidad, difusion y publicos

Una vez lograban la aprobacion de la Junta de Clasificacion, los realizadores tenian que ver
como difundir sus producciones, por lo cual la publicidad era clave para conseguir publico.
Periddicos y revistas eran los medios mas efectivos.

Entre los filmes que mas encontramos anunciados en periédicos, para informar sobre las
funciones o campafias de expectativa, estdan Cada voz lleva su angustia, y, la mas
mencionada: Y la novia dijo.

De peliculas como Tierra amarga, El valle de los Arhuacos, Rio de las tumbas, Raices de
piedra y Pasado el Meridiano, aparecen mas articulos de analisis que publicidad de las
funciones, en revistas especializadas de cine y cultura, como Cinemes, Guiones y Cromos. En
donde se analizaba de dénde habian nacido las ideas para el guion, quiénes eran sus
directores y las visiones de los mismos, por lo que se veian apartes como: “El valle de los
Arhuacos. Atavico paganismo de una tribu colombiana (...) José Enriquez Girén y Vidal
Antonio Rozo, antropdlogos de profesidn y por ende conocedores de nuestro mundo
indigena, decidieron filmar la vida de los Arhuacos” (Mejia, en: Cromos. N° 2429, 1964, p.
42); o “Con el titulo de "Raices de piedra” aparecio en un periddico capitalino una nota sobre
los trabajadores de "“mano de obra” firmado por Ruth Cepeda Vargas. Ese texto literario
sirvié de base para que algunos jévenes de la Cinematografia Julpefia se decidieran a realizar
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una pelicula” (En: Guiones N° 4, 1961, p. 15), en donde se da cuenta de los subalternos que
exponen como protagonistas.

En contraste, de Las hijas de Elena y La Vibora no se vio publicidad o articulos en la prensa
revisada. La excepcidon fue San Andrés isla de ensuefio, del que se encontraron algunas
menciones de la filmacion, pero al ser exhibida en Colombia hasta 1979, es en ese afio que
se dio un gran cubrimiento periodistico.

Eso permite evidenciar que la publicidad si influia en los gustos de los espectadores, no en
vano las peliculas mas mencionadas en los periédicos fueron las que mas publico llamaron,
especialmente Y la novia dijo, la pelicula nacional con mejor taquilla:

“El domingo pasado habia frente al Teatro México una cola que por poco llegaba a la
carrera séptima, de gentes que se disponian a ver 'Y la Novia Dijo’, que ha operado el
no frecuente fendmeno de hacer colgar en las taquillas el letrero que mas estimula a
los exhibidores: "Agotadas las locaciones™ (Bill, en: El Espectador, 1964, p. 23)

Pero los periddicos no son los Unicos elementos a tomar en cuenta a la hora de entender las
preferencias del publico y con qué tipo de personajes se sentian identificados, pues no
habian teatros en todo el pais, y la manera para que el cine llegara a esas zonas, era con
campanias publicitarias, donde se montaba una pantalla de tela en las plazas, y antes de la
proyeccion se pasaban comerciales de productos que vendian terminada la funcién. Las
peliculas generalmente eran extrajeras de entretenimiento, y parece que este cine causaba
mayor interés en el pais, pues tanto en los pueblos como en los teatros de las ciudades, los
filmes mas solicitados eran los de Cantinflas, charros mexicanos, divas de Hollywood o
europeas, por ejemplo, mientras una de esas peliculas duraba hasta diecinueve semanas en
cartelera, una colombiana nunca paso de la novena, aunque la mayoria duraban dos o tres
semanas.

Y esas preferencias nos dan pistas de que subalternos preferian ver en pantalla los
colombianos, pues como lo comentd Jorge Albernia, espectador de la época:

- “Ir al Lux [Teatro] los domingos era la salida familiar, ibamos mi hermana y papas (...)
a ver peliculas de Cantinflas, era las que mas veiamos (...) uno va al cine a reir, épara
que ir a ver dramones si la intensidén es pasarla bien?, supongo yo que por eso mis
padres nunca elegian esas peliculas que mencionas [Se refiere a la lista de filmes
analizados en este trabajo y por los que se le pregunto si los habia visto o escuchado
nombrar] , porque realmente no vi ninguna de esas”

Con lo que podriamos arriesgar la hipétesis de que a los subalternos nos les interesaba ir al
cine a ver los pesares de su cotidiano, que preferian ver cosas que los sacaran de esas
realidades o, en ultimas, ver a otro subalterno enfrentar tragedias donde al final terminan
ganando; asi les despertaba alguna esperanza. Aseveracion hecha por lo visto en los gustos
del publico, donde preferian Y la novia dijo y las peliculas de Cantinflas, con subalternos de
protagonistas que siempre salian avante de las situaciones dificiles.
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Conclusiones

Con lo anteriormente expuesto, por el momento, solo queda concluir que en el cine
colombiano de los afios sesenta, los subalternos fueron expuestos de distintas maneras,
dependiendo del tipo de pelicula en que aparecieron. En las producciones comerciales fue
una exposicion inconsciente de unas jerarquias de poder, sobretodo cultural y de género,
vividas en el pais. En cuanto al cine social, la representacion se dio de forma intencional por
parte de los cineastas, para evidenciar las malas condiciones de vida de algunos
colombianos, y asi denunciar a los que causaban esas diferencias.

Pero serian las primeras las que mas publico atraeria, al parecer por ser un alivio a los
problemas del dia a dia, y porque en muchos casos la manera cémica en que los subalternos
eran presentados, hacia que la dominacién y sometimiento se viera como algo normal de la
vida. Mientras que el evidenciar las problematicas de los subalternos, incomodaba al publico
general y al gobierno, por lo que intento eliminar esa clase de piezas audiovisuales.

Aun asi, con esos elementos esbozados, quedan muchas preguntas por contestar, pues
finalmente con esta investigacion no pretendemos dar la ultima palabra en relacién al tema,
por el contrario, llamamos a un debate académico de los argumentos y al hecho de usar la
fuente filmica para la comprensién de fendmenos histéricos; e invitar a que se acerquen a
los archivos audiovisuales, y asi lograr establecer cadenas de investigadores que fortalezcan
los estudios de las imagenes en movimiento.
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