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Si con Jean Rouch (pdg. 69) creemos que la etnografia
es la ciencia de los sistemas de pensamiento de los
otros, podemos afirmar que fa obra filmica de Luis Os-
pina es una aventura etnogrifica, una travesia perma-
nente de un universo conceptual a otre, una gimnasia
acrobdtica en la que se salta al vacio de un mundo visto
desde los ojos del otro. Esto, desde luego, no deja de
tener su problemdtica. ;Es posible ver desde los ojos
del otro? ;Con qué intencidn me acerco a €17 Estas pre-
guntas estdn en ¢l interior de cualquier teoria del cono-
cimiento. Voy a usar el ejemplo de Jean Paul Sartre para
hacer una primera aproximacién al dilema del docu-
mental.

En E! idiota de la familia, Sartre intenta comprender
a Flaubert, dedicdndole casi mds pdginas de todas las
que Flaubert escribi6 en su vida. Estos cuatro tomos
son un desafio en el cual se embarcs Sartre por espacio
de quince afios, intentando entender a un hombre, in-
tentando identificarse con Flaubert. Asf, Sartre analiza
el mecanismo psiquico del novelista que debe ser com-
plice con sus personajes y no debe explicarlos. Sartre
se pregunta como alguien que explica puede compren-
der a los demas, y esto lo decia haciendo referencia ex-
plicita a Freud en su profundo deseo de explicar al otro.
Para Sartre, un novelista que no comprenda a sus per-
sonajes, que no tenga por elios un margen de simpatia
no puede hacer mds que pornertos como un ejemplo de
una clase que detesta o que apoya. Asi, la explicacion y
la comprensién en su obra se pelean entre si, y esa pelea
es su tragedia y la cruz de su pensamiento filosdfico
(Zuleta, pdg. 1 Sartre pensaba gue !a dnica manera
de comprender « alguien era siguiendo hasta el fondo
sus intenciones, incluso aquellas que no habia explici-
tado. En este ejemplo puede verse, desde el dngulo de

la creatividad literaria, parte del problema del cine do-
cumental: la intencionalidad; ;cémo puedo ser cSmpli-
ce del otro?, ;cémo, de alguna manera, termino por
explicarlo?, ;cémo el cineasta es parte de ese otro, de
esa marginalidad que explora?, ;cémo el proceso de
hacer conciencia de la existencia de los otros es el pro-
ceso del ojo, de fa cdmara al mirar, al hacerse c6mplice?
Intentaremos mostrar [a obra cinematografica de Luis
Ospina como exploracién de estas inquietudes.

Luis Alfonso Ospina nacid en Cali, Colombia, es-
tudié cine en la Universidad de California. Con Carlos
Mayolo pertenece a una de las tendencias mds impor-
tantes en el cine colombiano de mediados de los afios
sesenta, |a de quienes tienen en comun [a pasién por el
documental, sin que esto quiera dectr que no hayan he-
cho trabajos de largo metraje. Esta pasidn se debe en
parte a las dificultades financieras para realizar proyec-
tos de largo alcance. Hay que recordar que sélo hasta
finales de los afios setenta el gobiemo colombiane cred
una politica estable con respecto al cine, fundando una
compafiia, Focine (1978), establecida como parte del
Ministeric de Comunicaciones, para desarrollar traba-
j0s en esa drea (Martinez-Pardo, pag. 237). Asi, a me-
diados de los afios setenta el documental, pese a las
dificultades financieras, se presentaba como una posi-
bilidad, poco mds o menos, viable de hacer cine. Estos
trabajos se realizan ademds en un momenta de gran ex-
pectativa politica en el pais y en Latinoamérica. A partir
de los afios setenta ocurre una reaccién en contra de un
exagerado optimismeo que prevalecia en las naciones
llamadas tercermundistas, después de la revolucidn cu-
bana. Y aunque, como afirma Roy Armes, continuaron
ocasionalmente desarrollindose movimtentos de ge-
nuine political progress (pig. 94), como el fin de la dic-
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tadura portuguesa en Africa, la independencia de Zim-
bawe y la consolidacién de la revolucién nicaragiiense,
el asi llamado Tercer Mundo sufrié una oleada fuer-
ternente reaccionaria con las alzas en ei precio del pe-
tréleo (Armes, pig. 95). De esta manera, los aires de
libertad de los afios sesenta, la sindicalizacidn, la liber-
tad de expresioén y de asociacion politica fueron siste-
miticamente negados. En Colombia, la mayorfa de Ios
directores eran militantes o trabajaban muy cerca a los
partidos politicos de izquierda. Una de las primeras di-
rectoras mujeres, Martha Rodriguez, por ejemplo, habia
trabajado con el padre Camilo Torres en la Universidad
Nacional de Begotd, cuando era esmdiante de antropo-
logia {(King, pig. 209). Siete afios después, con base en
este trabajo en el barrio Tunjuelito, produjo el documen-
tal Chircales (1968), realizado en compaiiia de su espo-
so Jorge Silva.

He mencionado a esta directora por dos motivos.
Primero, Chircales es uno de los documentales colom-
bianos mds resefiados en la historia del cine latinoarne-
ricano de la década de los setenta {Chanan, pig. 33).
Este positivo reconocimiento se ha convertido en [a
cruz de otros documentales colombianos, que la critica
no ha resefiado. Por mencionar un ejerplo, Peter B.
Schumann, en su conocida Histeria del cine latinoame-
ricane, sélo se refiere a Chircales. Dentro de estos docu-
mentales olvidados, hay uno que realizaron Luis Ospina
y Carlos Mayolo, su nombre es Oiga-vea (1971), y que
a mi parecer es de igual importancia. Ambos documen-
tales, Chircales y Oiga-vea, tienen la virtud de haber
extendide la etnografia dentro de un anilisis politico
sistemadtico.

Segundo, Martha Rodriguez estudis cine con Jean
Rouch, en Francia, y algunas de sus ideas son percepti-
bles no sélo en Luis Ospina sine en tedo el panorama
del cine latinoamericano del momento. Rouch fue una
de las figuras pioneras del “cine verdad”, en el que hizo
una gran centribucién tecnolégica. Junto con Michel
Brault y Raoul Coutard, trabajé en el disefio de la pri-
mera cémara portitil. Esta cdmara le permitié penetrar
profundamente en la vida de los sujetos que estaba es-
tudiando y, de esta manera, cambié drdsticamente [a
forma de realizar los documentales (Rouch, pig. 81).
Aunque René Vautier, unc de los fundadces del cine
argelino, sefialaba que los fiimes antropoldégicos sobre
Africa —incluyendo los de Rouch— eran filmes de
propaganda contra un pueblo colenizado (Vertov, pag.
63), casi todos los directores latinoarmericanos de esta
década intentaron establecer una posicidn en tormo a las
ideas de usar el cine sin viclar la vida de la gente, fil-
mando sin alterar sus costurmnbres {King, pig. 209).

Para Ospina, en ese momento también es determi-
nante su amistad y colaboracion con Andrés Caicedo en
la revista Qjo al cine. Esta revista contribuyd a la dis-
cusion sobre ia realidad dei cine colombiano y planteé
nutevos caminos en contra de 1a tendencia que procla-
maba la claridad como criterio bésico para llegar a tas
masas. Esa revista demostrd que la significacién com-
pleja y esenctalmente cinematogrifica no sélo no es
contradictoria con el cine politico, sino que le da “su
verdadero sentido como expresién artistica enriquece-
dora del conocimiento de la realidad™ (Martinez-Pardo,
pég. 289).

En estas ctrcunstancias da luz al mundoe cinemato-
grifico el trabajo de Ospina. Su primer documental, al
tado de Carlos Mayolo, es precisamente Qiga-vea, So-
bre los VI Juegos Panamericanos que se lievaron a cabo
en la ciudad de Cali, en 1970, Me detengo en esta “opera
ptima” porque ya en ella aparecen muchas de las obse-
stones temdticas y la manera de desarrollar el montaje
que serdn tan propios de Ospina. En estos dos docu-
mentales se da un progreso sustancial en la historia de
la cinematografia colombrana. “Lo politico deja de ex-
presarse directa y exclusivamente en lo argumental y,
por primera vez, se construye [en Colombia] en niveles
creados por su estructura” (Martinez-Pardo, pdg. 241).

Qiga-vea es una investigacion de ia conciencia po-
pular sobre los VI Juegos Panamericanos en la que
abiertamente se plantean dos tipos de cine, ¢l cine ofi-
cial y el cine marginal. El anilisis mds profundo de
Oiga-vea lo hizo Andrés Caicedo, quien organizé la
obra alrededor de dos ejes: dentro-fuera y cineastas-
pueblo. Caicedo propone un punto de articulacién en el
documental en la idea de que ef pueblo y los cineastas
quedaron excluidos de los juegos viviendo una realidad
gue no es la oficial. El documentat, concebido como
una doble exclusién, resuelve en gran parte el problema
del conocimiento del otro del que habldbamos al prin-
cipio en nuestra comparacidn con Sartre. Al ser margi-
nados, cineasta y pueblo son cémplices de una vision
del mundo. de un ojo y una cdmara. Caicedo afirma:

Se nos ruestra {en teie) el momento en el cual una cla-
vadista se prepara a su salto omamental: salta al arre y
zoom hacia atrds antes de que caiga al agua. El zoom nos
ha bajado de las alturas del dltimo trampolin, nos ha sa-
cado del recinto de las Piscinas Olimpicas para ponernos
detrds de las espaldas del pueblo, frente a los muras. Un
procedimiento mecdnico (zoom, el mds comiin) resulta,
en el movimiento, plenamente ideoldgico. Trabaja con el
sentimiento de frustracitn, a dos niveles: 1) impide que
la clavadista dé término a su accién, que ¢s llegar al agua
{y por lo tanto, que el piblico admire, complaciente, [a
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segura impecabilidad del clavado), y 2) se coloca en la
posicion ‘real’ de frusraci6n de ese pueblo que no puede
entrar a los sitios del evento (Caicedo, pdg. 52).

Este andlisis puede servir de marco para analizar la
trifogia documental Al pie, Al pelo y A la carrera. En esta
trilogia et director colombiano se propone explorar el
sistema de pensamiento de las personas queWabitan
tres microespacios muy determinados de la sociedad
colombiana. Los lustrabotas, los pelugueros y los taxis-
tas. Esta aventura etnogrifica intenta explorar, comoen
los trabajos anteriores de Ospina, un saber popular
(Foucault, pdg. 83). .

En lineas generales, el director utiliza la técnica del
“cine-0jo™ con algunas particularidades que intentare-
mos sefialar. La gran diferencia de esta técnica con el
cine convencional estd en que, desde el momento en
que se elige el tema hasta la salida de Ia pelicula defi-
nitiva, el filme es una constante metamorfosis. Esto
quiere decir que la pelicula esti en montaje durante
todo el proceso de fabricacién del film, Como lo afirma
el director vanguardista Dziga Vertoy, el “cine-0jo” es
un movimiento que se intensifica incesantemente a fa.
vor de la accién por los hechos contra la accién por la
ficcidn (pag. 61). Esta técnica es una relacién visual
basada en un intercambio incesante de hechos vistos,
de cine-documentos, que se oponen al intercambio de
representaciones cine-teatrales. Asf, en el caso de la tri-
togia de Ospina, desde las primeras tomas comprende-
mOos que No estamos ante una representacisn teatral o
cinematografica en la que alguien representa a otro. En
este trabaje, los lustrabotas son lustrabotas, los pelu-
queros son peluqueros y los taxistas son taxistas. A este
tipo de espacio, que genera una particular relacién vi-
sual entre la camara y los supuestos actores ¥ posterior-
mente entre los espectadores y los actores, Vertov lo
llama el “espacio vencido”. Vencido porque se ha do-
blegado a la representacién.

Paralelo 2 este espacio vencido se presenta el “tiempo
vencido”, esta es, la relacién visual entre unos hechos
alejados en el tiempo. De esta forma, el documental es
la concentracion y la descomposicién del tiempo. Los
procesos de la vida de los emboladores, por ejemplo,
aparecen en [a pelicula en un orden y, sobre todo, a una
velocidad, inaccesible al ojo humano. Esto, en parte, se
debe a las yuxtaposictones entre fas tomas que ne si-
guen un orden temporal, y que utilizan todos los medios
del montaje posibles ligando entre si cualquier punto
del universo del microespacio en cualquier orden, vio-
lando, si es preciso, todas ias leyes y hibitos que presi-
den la construccién del film. En el caso de Ospina,

puede decirse que existe una tendencia muy fuerte al
montaje por fragmentacién, pero éste nunca llega a los
extremos propuestos por la vanguardia de Vertov. Con-
serva, eso si, su fiundamento tedrico del montaje, ent el
que se organiza el film mediante las imdgenes rodadas.
Ello entra en conflicto con el cine en el que se eligen
fragmentos filmados para hacer escenas, que Vertov de-
nomina desviacion teatral; o con el cine en el que se eli-
gen fragmentos filmados para hacer textos —desviacién
literaria (pag. 63).

La trilogfa de Ospina es un documental dividido en
pequefios fragmentos, enunciados en forma de capitu-
los aparentemente desordenados. En el caso de Al pie,
cada capitulo lleva un titulo. En el caso de Al peloy A
la carrera, el fragmento es enunciado por el tema del
que hablan los entrevistados. Enunciaré la lista de los
capitulos de Al pie para dar una idea de la pluralidad y
de las intenciones humoristicas que el director ha que-
rido introducir: “Los pasos perdidos”, “Como un zapa-
to”, “Al pie del 0ido”, “Historias y lustradas”, “Pie con
bola”, “El embolador Julio César”, “Los elementos de
Euclides™, “De mujeres ilustres”, “El hdbito del ofi-
cio”, y “La lengua del zapato”. En esta enumeracién
puede encontrarse la utilizacién de las exprasiones po-
pulares para estructurar la narracién cinematografica.
Se han usado expresiones cultyrales que son familiares
al mundo de los emboladores, pero que han sido unidas
0 desplazadas semdnticamente para producir la hilari-
dad. Asi, por gjemplo, “Historias ¥ lustradas™ juega con
las palabras “lustrar” e “ilustracién™; “De mitjeres ilus-
tres” es usado para presentar la historia de dos lustra-
botas mujeres; “La lengua del zapato” es el capitulo
que se refiere a lustrabotas mudos que cuentan su his-
toria por medio de su sisterna particular de signos; “Los
elementos de Euclides” juega con el nombre del embo-
lader y el hecho de que dicho embolador tiene una fiio-
sofia muy particular de la vida tomada de un catecismo
agnodstico. A través de esta enumeracién, también pue-
de percibirse cémo el fitm no tiene un guibn o una es-
tructura previa. En un primer momento, se parte de una
idea muy general y, dependiendo de los datos docu-
mentales que se obtienen, se elabora un plan temitico.
El plan de rodaje es el resultado de la seleccion yla
clasificaci6n de las observaciones realizadas por el ojo
humano en este primer momento. Por tltimo, se agru-
pan los fragmentos-imagenes, hasta que estén colocados
en un orden ritmico, donde todos los encadenarnientos
de sentido coincidan con los encadenamientos visuales.
El documental de Ospina estd construido sobre la co-
rrelacidn de unas iméagenes con respecto a otras. La mit-
sica tropical y la introduccidn de fragmentos de otras
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peliculas, especialmente de El bolerp de Cantinflas,
ayudan en la construccidn de este encadenamiento. De
esta manera, ¢l sentido dltimo dei film sélo es alcanza-
do en la medida en que el sentido visual adquiere una
coherencia.

Al pie es la exploracidn del microespacio del tustra-
botas del centro de la ciudad de Cali. En esta explora-
cién la pelicula recupera un saber popular que puede
ser entendido como una cultura de resistencia. Uno de
estos saberes se refiere a la historia de la palabra bolero,
en el capitulo “Los pasos perdidos”, que da comienzo
al documental: “Se llamaba bolere porque el betin ve-
nia en bola”. Esta pequefia recuperacidn del origen de
la palabra es la introduccién de una serie de recupera-
ciones de saberes populares. El cambio de las formas
de las cajas de los emboladores a través de [os tiempos,
la historia de los emboladores de la calle cuarta y su
relacién con la miisica de Richie Rey, quien hace men-
cién de esa calle en una de sus canciones mds famosas:
“Alld en [a cuarta con quince donde mi gente gozd ese
ftmo que trajeron de Nueva York"; una filosofia popular
sobre la vida que es narrada por el embolador Euclides
Biafra, en la parte final del documental, y que articula,
de alguna manera, todas las historias anteriores.

En el caso de Al pelo, el microespacto analizado co-
mienza con una toma de un peluquero viejo que recu-
pera otro saber, el de la historia de la peluquerfa desde
los afios sesenta hasta la actualidad. El peluquero hace
un paralelo entre la crisis de los afios sesenta, cuando
los j6venes durante diez afios dejaron de ir a la peluque-
ria y se dejaron el pelo large, y el momentoe presente en
¢l que van a la pelugueria pero para que los arreglen.
Otros temnas tratados de igual manera son: la belleza, el
glamour, ta vanidad, la feminidad, {a masculinidad, la
moda. Este tipo de contrapunto se convierte en el eje
del documental, presentande las miltiples interpreta-
ciones come parte de un complejo cultural tramado alre-
dedor de la pelugueria. A los peluqueros vigjos siempre
se oponen entrevistas con pelugueros jévenes, la mayo-
ria de ellos homosexuales. Esto termina convirtiéndose
en el estudio social de la peluquerfa como un micro-
espacio homosexual de resistencia, especialmente para
aquellos peiuqueros que provienen de barrios margi-
nados y que han logrado estabiecer un negocic en los
de clase alta. De esta manera, paulatinamente el docu-
mental se va convirtiendo en otra cosa. El espacio de la
pelugueria, de lugar conocido se convierte, para el es-
pectador, er un enigma por descifrar. Asi, et director
compromete al espectador a que resuelva el enigma.

Ospina empieza haciendo un juego con las dos ver-
sicnes de 1a peluqueria, una tradicional, claramente mas-

culina y otra “moderna”, claramente “unisexo” (para
usar el término que los peluqueros emplean}), en la que
el ambiente es predominantemnente fermenino. Y esto se
sabe por la gran diferencia entre los ambientes de los
distintos establecimientos. Luego la cdmara empieza a
guiar al espectador hacia los diferentes elementos y ros-
tros, analizando mds detalladamente este microespacio
homosexual para terminar mostrando une travestista.
Es dificil reconocer la sexualidad de la mayoria de los
peluqueros. Son hombres pintados como mujeres, con
vOz gruesa que, mientras van hablando, estdn pintando
o peinando a sus clientes. Es interesante cémo el cam-
bic brusco de las secuencias, por ejemplo de un pelu-
quero viejo ecuatoriano que lleva treinta afios en Cali,
a un peluquero travesti que estudié en Nueva York, lle-
va la intencién de que el espectador comprenda la mui-
tiplicidad del microespacio, los diversos matices que
puede tener una respuesta, la diferencia de comentarios
frente a temas como ei glamour, la moda, las formas de
peinados, o respuestas a preguntas como ;Qué hace los
domingos?

El dltimo corto, A la carrera, es, tal vez, el menos
sorprendente para el espectador colombiano, porque es
un microespacio muy utilizado por el pericdismo “tra-
dicional” en sus crénicas rojas, ya que son muy comu-
nes el robo y el asesinato de taxistas. Sin embargo, el
final no deja de asombrar: presenta el entierro de un
taxista que muri6 durante la filmacién del documental;
el rito religioso se alterna con la intervencidn un grupo
de mariachis que toca las canciones que mds le gusta-
ban al occiso. El documental muestra c6mo esta cos-
tumbre se ha convertido en una tradicién y c6mo los
taxistas hacen una gran recolecta y pagan el mejor gru-
pe musical, como forma de expresar su solidaridad con
el fallecido. Esta hibridacién de la religidn catélicacon
los mariachis, al lado de la histona de un espiritu que
se le aparece a aigunos taxistas, conforma una especie
de eje en el que se intenta explorar la religiosidad y la
supersticién poputar. Sin embargo, este eje no resulta
tan fuerte como el de los dos cortos anteriores.

Es importante sefialar que esta trilogia hace parte de
un trabajo encargado por la televisién regional del de-
partamenta del Valle del Canca {Telepacifico) y que el
director pensé estos documentales como parte del pro-
ceso de descentralizacion que ha implicado este tipo de
television desde su fundacién. Recuérdese que durante
treinta afios la televisién fue emitida desde Bogotd,
cumpliendo un importante papel de universalizagion de
la identidad cultural colombiana, en el sentido de pre-
sentar el dialecto, 1as costumbres, la geografia (tanto
urbana como rural), la vida cotidiana. la cultura colom-
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biana como una sola: la cultura de Bogotd. Esta empre-
sa imposible, debido a Ia diversidad de culturas y a [a
accidentada geografia del pais que aisla al centro de la
periferia y a las diversas zonas entre sf, hizo que gran
parte de los sectores rurales cerrara sus puertas a la te-
levision. Lo cual, entre otras cosas, ha servido para que
la penetracién de la cultura dominante se haya dado
irregularmente en ciertas zonas, como la costa Atlanti-
ca, la costa Pacifica, el Magdalena Medic, la Amazonia
o los Llanos Orientales. Y para que ciertas formas cul-
turales tradicionales se ejerzan come resistencia a este
sisterna ideoldgico homogeneizante. Con los canales
regionales se ha intentado disminuir esa distancia, al
presentar telenovelas. noticieros, programas de cocina,
de concurso, de folclore con elementos de [a cultura de
la region. En e caso de Telepacifico, se trata de fa tele-
vision regional que se emite desde Cali para el occiden-
te del pais. De todas formas, el sistema centralista sigue
siendo el mismo, sélo que ahora la capital regional
{Cali) es la que determina esos pardmetros ideolGgicos
universales de la cultura dominante.

Jugando con todos esos aspectos. Ospina se propuso
un trabajo que explora lo que la television regional no
muestra, aspectos subaiternos de la cultura de |z ciudad
de Cali. Asf visto, el documental es un poderoso género
de resistencia. especialmente en una cultura como ia
colombiana, en donde fos elementos ideoiégicos de la
dominacién estn tan enmascarados. E! pais vive una
prosperidad econdémica al lado de la violencia generada
par la biisqueda de los grandes capos del narcotrifico.
Una de las frases que mds han hecho carrera en los il-
timos tiempos es la de uno de los presidentes de la ANDI
(Asociacion Nacional de Industriales): “La economia
va bien pero el pais va mal”. La sociedad colombiana
es una sociedad con muy baja participacicn electoral,
causada en parte por los afios del Frente Nacional { {956-
1976), en los que se aiternaron et poder los dos partidos
tradicionales. Este apoliticismo se presenta al lado de
una guerrilla que ha perdido todo liderazgo ideoldgico
¥, sobre todo, el respeto y el apoyo popular. pero que,
sin embargo, estd cumpliendo cuarenta afios de exis-
tencia en ciertas zonas del pais adonde el gjército no
puede llegar. Ast, la sociedad oscila entre un escepticis-
mo apolitico y un compromise politico extremista. Sin
este pequedic marco histdrico seria dificil entender al-
gunas declaraciones dei documental de Ospina.

Al preguntarle a los emboladores si existe racismo
o discriminactén en la poblacion negra. contestan: *Aqui
no hay racismo, aqui lo que hay es complejo del negro
con el mismo negro”. En el documental sobre los pelu-
queros. se les pregunta si han sentido discrimiacion de

parte de la sociedad y contestan: “Todo lo contrario,
trabajo con gente muy culta ¥ no recibo mds que satis-
facctones, me miman mucho”.

Esto puede deberse a dos causas. Primera, en Co-
lombia no existe el racisme como es entendido en Nor-
teammérica o en Europa. Pero entre la clase social a Ia
que se pertenece si existe una diferenctacidn de los dis-
tintos integrantes de la sociedad. La posicién social es
la que desempeifia el papel dominante. E] narcotrifico,
por su parte, ha invertido grandes sumas de dinero en
el desarrolio de la ciudad, hecho que hace que el conflicto
dominado-dominante se enmascare aun mas. Particu-
larmente, en Cali no es posible identificar con claridad
la forma de hablar de las personas por su clase. El acen-
to es relativamente el mismo. En la capital, por gjemplo,
puede saberse a cudl sector de la ctudad se pertenece,
sé6lo por el dialecto,

En el caso de A! pelo, la mayoria de los pelugueros,
homosexuales y heterosexuales, pertenecen a una clase
popuiar. No obstante, en el documental los homosexua-
les son los que presentan estabilidad econdmica mas
solida. El oficio de la peluqueria, en ellos, puede enten-
derse como la lucha por consolidar un microespacio
econdmico y social. De este modo, la conquista de este
MiCroespacio se convierte en Ja posibilidad de legiti-
mar su condicidén sexual ante la soctedad. Al mismo
tiempo, esta legitimacion va acompafiada de un ascen-
so en la escala social. tener su negocio propio, codearse
con la alta burguesia: aprender modales, glamour y
gustos de la cultura dominante. }

Ospina intenta involucrar al espectador en este pro-
ceso de legitimacidn. Para ello se vale de ciertos recur-
sos discursivos que podrian llamarse de “naturalidad®,
En los tres cortos todo parece natural, nadie actia. las
equivocaciones. las dudas de los entrevistados no se
cortan, gran parte de las tomas se realizan en los sitios
de trabajo, mientras los entrevistados estdn realizando
sus labores. En el caso de los peluqueros, el mismo di-
rector se hace cortar el cabello mientras realiza la en-
trevista. Omutir la pregunta es otro recurso utilizado en
gran parte del documental. De esta forma, se deja la
respuesta como si fuera una conversacion amena, lejos
de la tradicional pregunta-respuesta. Otro recurso de
“naturalidad™ es la constante participacién del piblico
que pasa ¢n el momento de la filmacién y que no tiene
que ver expresamente con la entrevista, pero que, en
muchos casos, opina de lo que se estd hablande o de
otras cosas. En el caso de los peluqueros. se incluyen
comentarios de los clientes. Esta estrategia le permite
al director subjetivizar ¢l microespacio analizado, para
que, de alguna manera. se interrumpa la abstraccién/ge-
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neralizacién que la cultura dominante ha construido so-
cialmente en el espectador. El espacio de 1a peluqueria
y de Ia homosexualidad deviene en un espacio proble-
matico.

Por las preguntas puede comprenderse que Ospina
estd indagando acerca de posibles conflictos sociales.
Pero al no encontrarlos, el director plasma en su docu-
mental lo que encuentra. Una sociedad apolitizada o
que no participa en el conflicto politico. Una provincia
en la que los conflictos no han llegado a polanzarse
come en la capital. Unos microespacios en donde toda-
via es posible encontrar ciertos sabkres populares que
no han desaparecido frente a la penetracién de la culiu-
ra centralista.

El cine de Ospina se acerca al cine testimenio, en el
sentido de que lo coloca al servicio de grupos sociales
que carecen de acceso a los medios de comunicacidn
masivos y que por eflo no pueden hacer piblico su pun-
te de vista. Pese a tedo, el documental no hace parte de
un procese de liberacién del grupo concemiente, por-
que de parte de Ospina no hay una direccidn hacia la que
quiere se dirijan las conciencias del grupe de embola-
dores, de peluqueros o de taxistas.

El cine de Ospina intenta mostrar las contradicciones
internas de la realidad. De esta forma, los testimonios
se presentan casi completos y el ¢riterio para cortarlos
o prolongarlos depende del mismo ritme de la pelicula,
del encadenamiento de las imdgenes. No se pretende ni
entender, ni explicar al otro, sélo mostrarlo.

Ahora bien, el hecho de mostrar estas realidades no
ocurre aislado de su intencidn, Lo que se materializa en
la pantalia no es precisamente la realidad o la tmagen
de l1a realidad que tiene el director; come en todo texto
cultural, es un signo, una construccién secial. La ima-
gen cinematogrifica, al impresionar [a realidad en el
celuloide, tal como es vista por el oje de la cimara, tien-
de a hacer creer al espectador que estd viendo verdades
fragmentadas. Pedazos de una univoca verdad de la que
ha sido extraido ei film. Pero el film, por el contrario,
es un sisterna de signos que ocurren paralelos a esa rea-
lidad, la cual podria denominarse como la totalidad del
lenguaje (Chanan. pig. 44). Esta totalidad. a su vez, es
analoga a cualquier estructura organizada que existaen
¢l mundo de la realidad, ya que, como se sabe, no hay
nada fuera de los iimites de [a cultura.

Asi, Ospina organiza una estructura paralela a la rea-
lidad de los emboladores. los peluquercs y los taxistas.
Aqui el problema de la verdad depende de 1a relacién
con la audiencia, por cuanto el significado dltime de-
pende de la posicidn del espectador. Como afirma Cha-
non, los nuevos directores {atinoamericanos han estado

menos pregcupados sobre 1a manera como el discurso
filmico ve al espectador, y mds acerca de la posicidn
real del espectador (pdg. 46). De esta forma, ¢l director
quiere ser parte de un proceso mas amplio en el que estd
envuelta la cultura subaltemna que se presenta en el film.
El film se convierte en un elemento auxiliar de todo un
proceso que permite realizar una dindmica social de
conciencia.

The aim of a cultural text is to provide the opportunity for
detached cbservatioh. the dynamic that we have come to
call ‘consciousness-raising’ {Foster, pdg. 75).

Esta dialéctica propone una actitud muy diferente
con respecto a la idea y al criteno de la “verdad”. No
tanto porgque las masas no son vistas como depositarias
de la verdad. La verdad del Euclides Biafra repitiendo
su catecismo agnéstice, la verdad de los peluqueros
enunciando que no existe discriminacién, o la verdad
del taxista que narra la historta de un fantasma que tuvo
de pasajerc no son “verdades™ que necesariamente lle-
van a un procese de liberacion. Pero si hacen parte de
un procese de concientizacidn en el cual el director se
encuentra inmerso, un proceso en el cual la “verdad™ se
redefine constantemente. Realizador y espectador se
encuentran en el mismo procese de conocimiento: en-
tender la realidad. El docurnentai testimonio, tai como
lo entiende Ospina, no es otra realidad paralela. Es un
proceso de conciencia creciente, una herramienta para
entender la propia cultura desde los testimonios de la
marginalidad.

Lo gue el espectador estd viendo es, por otro lado,
la construccion de un lenguaje cinematogrifico en el
que se le ha dado prioridad a los elementos orales y vi-
suales, puestd que se trata de entrevistas. Estos regis-
tros conforman los diversos fragmentos de una cultura
urbana de los distintos microespacios filmados. Ospina
se acerca asi a una cultura popular viva, especialmente
a la lengua. De esta manera, redefine fas convenciones
de la culwra televisiva dominante que se esfuerza en
presentar un fenguaje “pulide”, lejos de las expresiones
populares. Teshome Gabriel sefiala, en lo que se refiere
al llamado Tercer Cine o a las peliculas filmadas en el
Tercer Mundo que rechazan el punto de vista de [a dis-
tribucién masiva de Hollywood, que:

The spatial concentration and minimal use of the conven-
tions of temporal manipulation in Third World practice
suggest that Third World cinema is initiating a coexisten-
ce of film art with oral traditions {pdg. 335).

De este modo, las imdgenes al lado de la oralidad
son elementos del Tercer Cine que estdn muy cerca de
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la cultura popular. Los argentinos Fernando Solanas y
Cetavio Getino, en su articulo “Hacia un tercer cine”
(1969), afirman que este Tercer Cine debe hacer parte
de un proceso de descolonizacidn de ia cultura que atenta
contra los viejos moldes en los que ha sido concebido
el cine y construye, al mismo tiempo, nuevas técnicas
cinematogrificas (Ammes, pag. 99).

La obra de QOspina viene asi a ser parte de un movi-
miento mds amplio en el que se reestructuran las prac-
ticas flimicas legitimadas, produciendo una especie de
cinematografia emergente que refleja la lucha por ganar
espacios cinematogrdficos dentro de la cultura domi-
nante. El rescate de la oralidad hace parte de la contri-
bucion del Tercer Cinema, no sélo a las sociedades del
Tercer Mundo, sino al mismo universo cinematogrifi-
co {pdg. 357). Este movimiento mds amplic tiene sus
raices tedricas en los afios sesenta, en [os que Ospina
pricticamente se formé. Un director y tedrico cinema-
togrifico, que es especialmente significativo y que hace
eco a las teorfas del Tercer Cine, es el cubano Julio Gar-
cia Espinosa, en su articulo “Por un cine imperfecto”
(1970). Para Garcia Espinosa, la verdadera tarea del ci-
neasta (espectador-realizador) es convertirse en agente,
en coautor, borrando los limites entre creador y piiblico
(Armes, pag. 97). Esta concepcién alimenta gran parte
del irabajo de Luis Alfonso Ospina. Para el director co-
lombtano, el documental no es un modelo de la obra de
arte perfecta, con una estructura redonda, en donde to-
dos los elementos estin en constante tensién y equili-
brio, de acuerdo cen los pardmetros de una tradicidn
cinermatogrifica. Por ¢l contrario, el documental es un
combate contra el “buen gusto”, contra la homogenei-
dad, contra el cine perfecto de la cultura burguesa.

El rescate de una cultura oral es una manera de des-
pertar la conciencta de esta tradicién en la cultura domi-
nante, de formas candnicas que oprimen al espectador
¥ al creador. Este despertar de la conciencia no sélo es
una reaccién contra Ia opresién: también es una com-
pleta revaluacién del mundo social, su reorganizacién
con nuevos conceptos desde el punto de la opresién
(Wittig, pdg. 18). Esta operacidn de entender la realidad
la emprende el cineasta como una prictica de conoci-
miento. Asi, ese movimiento hacta adelante v hacia atrds
de los distintos niveles o microespacios de la realidad
social es emprendide por medio de un lenguaje cinema-
togrifico. Los problemas, si pudiera decirse privados,
de cada microespacio devienen en realidad en problemas
sociafes, problemas de clase. Ospina, al analizar estos
micreespacios rompe ese esquernatismo de realidades
aparte con el que constantemente la cuftura dominante

aisla y privatiza los conflictos, Mediante una tictica
discursiva, en la que se despiertan en el espectador la
simpatia y la complicidad por estos microespacios, los
documentales Al pie, Al pelo y A la carrera convierten
la esfera privada del microespacic de los pelugueros,
los emboladores y los taxistas en asunto pdblico. Des-
pués de verel documental, al espectador le queda dificil
verlos como diferentes, Se recuerda que la funcidn de
la diferencia siempre es enmascarar todo nivel de con-
flicto de intereses. Ospina desenmascara el otro v lo
re-presenta como un individuo problemadtico. Asf el su-
Jjeto embolador, el sujeto peluquero, el sujeto taxista
deja de ser una abstraccién de la cotidianidad de la
ciudad y deviene en sujeto ideolégicamente conflicti-
vo, sujeto problemdtico, sujetos que no hablan de lo
que normalmente hablan cuando nos servimos de ellos
(cuando nos peluqueamos, nos lustramos o tomamos
un taxi). Es decir, no hablan en los términos en que la
cultura dominante los ha homogeneizado. Hablan en
los términos de una subalternidad en la que, aunque no
se tiene una conciencia clara de opresién, la sola posi-
bilidad de contar sus saberes vivos come culturas mar-
ginales permite que etlos (cineasta-puebio-espectador)
rompan con [a teadencia de la cultura dominante de
verlos/verse como un “otro” abstracto universal,
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FILMOGRAFIA COMPLETA DEL AUTOR

Via cerrada (1964), ficcién, 16 mm, color, 5 min.

Acto de fé (1970), ficcidn, Super 8, blanco y negro, |7 min.

Autorretrato (dormido) {1971), experimental, super 8, color, 3 min.

Oiga-vea (1971), documental codirigido con Carlos Mayoele, 35
mm, color 27 min.

El bombardeo de Washington (1972), experimental, 16 mm, blanco
y negro, 1 min.

Cali: de pelicuia (1973), documental codirigide con Carles Maye-
lo, 35 mm., color, 14 min.

Asuncién (1975}, ficcidn codirigida con Carlos Mayolo, 35 mm,
color, 16 min.

Agarrando pueblo (1978), ficcién codirigid;l con Carlos Mayolo,
1& mm, 27 min,

Pura sangre {1982}, ficcidn, 35 mm, color, 96 min.

En busca de “Maria” (1985), documental codirigido por Jorge Nie-
ta, 35 mm, color y blance y negro, 15 min.

VIDEOGRAF{A COMPLETA DEL AUTOR

Andrés Caicedo: unos pocos buenos amigos (1968), documental,
3/4 de pulgada, color ¥ blance y negro, 86 min.

Antonio Maria Yalencia: nuisica en cdmara (1987}, documental,
3/4 de pulgada, color y blanco y negro, 87 min.

Ojo y vista: peligra la vida del artista (1988), documental, 3/4 de
pelgada, color y blanco ¥ negro, 26 min.

Ante sano cuadra a cuadra {1988), documental, 3/4 de pulgada,
coler, 25 min.

Fotoftjaciones (1989), documental, 3/4 de pulgada, color y blanco
¥ negro, 26 min.

Slapstick: {a comedia muda norteamericara {1989), documental.
blance ¥ negro, 56 min.

Adids a Cali (1990}, documentai, 3/4 de pulzada, color, 53 min.

Cdmara ardiente {1990-1991), documental. 3/4 de pulgada, color.
50 min.

Al pie (1991), 3/4 de puigada. color, 25 min. |,

Al pelo (1991), 3/4 de pulgada, color, 50 min.

A la carrera (1991), 3/4 de pulgada, color, 25 min.

Nuestra pelicula (1991-1993), documental, 3/4 de pulgada, color y
blanco y negro, 96 min.

Capitule 66 (1993-1993), ficcion codirigida con Rail Ruiz, 3/4 de
pulgada, blance y negro, 25 min.




